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MARTINA HAASE, SUSANNE VOIGT-ZIMMERMANN,
ANNA WESSEL

Vorwort

Dieser Sammelband enthilt die Beitrage der Tagung Stimme - Sprechen -
Theater. Sprechwissenschaft im Dialog, die am 20. und 21. September 2022 in Hal-
le (Saale) stattfand. Ausgerichtet wurde diese Tagung von der Abteilung Sprech-
wissenschaft und Phonetik der Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg.

Tragende Idee dieser internationalen Tagung mit tiber 150 Teilnehmen-
den aus u.a. Deutschland, Osterreich, der Schweiz, Polen und Russland war
der interdisziplindre Austausch von Wissenschaft und kiinstlerischer Praxis —
ein Austausch zur Lehre an kiinstlerischen (Hoch-)Schulen fiir Schauspiel-
kunst und Musik sowie der universitiren Lehre und Forschung der halleschen
Sprechwissenschaft im Bereich Sprechkunst/Sprechbildung. Im Fokus stan-
den dabei Diskussionen iiber bewdhrte und neue Arbeitsansétze im Bereich
Sprechbildung und Sprechkunst, aktuelle Anforderungen aus der kiinstleri-
schen Praxis an Schauspielstudierende und an Absolvent*innen der Sprech-
wissenschaft, Desiderata im Bereich Theoriebildung, Methodik und Didaktik
der Sprechbildung und Sprechkunst sowie die gemeinsame Initiierung von
Forschungsprojekten und Kooperationen.

Mit Vortragen, Workshops und einem Roundtable bot die Tagung eine
Plattform, um aktuelle Tendenzen der sprechbildnerischen und sprechkiinst-
lerischen Theorie und Praxis vorzustellen und zu diskutieren. Erfordernisse
und Erwartungen der beruflichen Praxisfelder an Sprechbildner*innen bzw.
Sprecherzieher*innen im kiinstlerischen Bereich standen dabei ebenso im
Zentrum. Die Tagung richtete sich somit an Lehrende und Studierende von
Theaterhochschulen, an Vertreter*innen der Sprechwissenschaft und Sprech-
erziehung, der Theaterwissenschaft und der Theaterpraxis sowie an Interes-
sierte benachbarter Professionen.
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Der Tagungsband entspricht im Wesentlichen dem Tagungsprogramm. Er
enthilt fachwissenschaftliche Beitrige, die Zusammenfassung der Workshops
sowie die Ergebnisse des Roundtables. Zuvor sind auch die Grufiworte der De-
kanin der Philosophische Fakultét IT und damaligen Geschiftsfiihrenden Di-
rektorin des Instituts fiir Musik-, Medien- und Sprechwissenschaften (IMMS),
der Vorsitzenden des Mitteldeutschen Verbandes fiir Sprechwissenschaft und
Sprecherziehung (MDVS) und einer Vertreterin der Stindigen Konferenz
Schauspielausbildung (SKS) nachzulesen. Ein Verzeichnis der Habilitations-
und Dissertationsschriften und ausgewahlter Abschlussarbeiten seit Beginn
der 1990er Jahre zu den Themenkreisen Sprechkunst und Sprechbildung run-
det die thematische Standortbestimmung an der MLU ab. Im Anhang finden
sich zudem das Plakat zur Tagung und das Tagungsprogramm.

Die hier vorliegenden Beitréige sind im Gendergebrauch unterschiedlich.
Da sich die Gesellschaft bisher noch nicht auf eine allgemein verbindliche
Norm geeinigt hat, oblag es den Autor*innen sich fiir eine ihnen adiaquate
Form zu entscheiden.

Wir freuen uns, dass aus der Tagung als unmittelbares Ergebnis die Arbeits-
gruppe ,,Sprechen in den darstellenden Kiinsten hervorgegangen ist, die den
Austausch und den Dialog der Tagung weitertrdgt und -entwickelt (siehe dazu
Wessel in diesem Band).

Urspriinglich war die Tagung fiir das Frithjahr 2020 geplant und organisiert,
aber bedingt durch die Corona-Pandemie musste sie dreimal verschoben wer-
den. Wir mochten an dieser Stelle allen Referent*innen, allen Workshoplei-
ter*innen, allen Teilnehmenden und unseren Kolleg*innen an der MLU sehr
herzlich fiir den langen Atem und die Treue danken.

Der Tagungsband erscheint in der Reihe ,,Schriften zur Sprechwissenschaft
und Phonetik® als Open Access-Publikation (finanziert aus den Mitteln der
Professur fiir Sprechwissenschaft).

Martina Haase, Susanne Voigt-Zimmermann, Anna Wessel
Halle (Saale), den 31.12.2023
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PROF. DR. PHIL. HABIL. SUSANNE VOIGT-ZIMMERMANN,
HALLE (SAALE)

Gruflwort der Dekanin der
Philosophische Fakultat Il -
Philologien, Kommunikations- und
Musikwissenschaften

Sehr geehrte Teilnehmer:innen der Sprechkunsttagung an der Martin-Luther-
Universitat Halle-Wittenberg, liebe Studierende und Giste,

ehrlich gesagt fiihlt sich die Situation hier heute etwas eigenartig fiir mich an,
denn als Martina, Anna und ich unsere sprechwissenschaftliche Tagung fiir das
Jahr 2019 geplant haben, war nicht abzusehen, dass ich drei Jahre spater auch
als Dekanin vor Thnen und Euch stehen wiirde, hier in dieser wundervollen
Aula, der ,,guten Stube® der Universitit. Kurios auch, das ich auch noch als
Geschiftsfithrende Direktorin des Institutes fiir Musik, Medien- und Sprech-
wissenschaften hier spreche, eine Amterkumulation, die ich samt der Spre-
cher:innenfunktion der Abteilung Sprechwissenschaft und Phonetik in Kiirze
abstellen werde. Aber bis dahin fiille ich heute fiir einen klitzekleinen Moment
diese ungewohnliche Verbindung vertikal durch die Gremien unserer Fakultit
hindurch mit Leben aus und nutze durchaus gern die Gelegenheit, um von den
drei genannten Perspektiven aus Grufiworte zu tiberbringen.

Der Tagungstitel, der uns in den néachsten beiden Tagen zusammenfiihrt und
der uns als Ausgangspunkt der Betrachtung und Ziel der Bestrebung unseres
Faches aktuell erschien, lautet ,,Stimme - Sprechen — Theater. Sprechwissen-
schaft im Dialog® Er eréffnet auch fiir die Zukunft ein Themenspektrum und
einen Kommunikationsraum fiir den sprechwissenschaftlichen und interdis-
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ziplindren Diskurs tiber die sprechkiinstlerischen Kommunikation und ihre
Bedeutung fiir unser Fach.

Aber warum ist uns, ist mir diese thematische Weite ,,Stimme - Sprechen
— Theater“ und dieser thematische Raum ,,Sprechwissenschaft im Dialog"“ so
wichtig? Mit meiner 2017 erfolgten Berufung auf die Professur fiir Sprech-
wissenschaft bin ich auch mit dem Ziel angetreten, nicht nur die Stimm- und
Sprechbildung, sondern auch die sprechkiinstlerische Ausbildung einer ge-
wissen Evidenzbasierung verstirkt zuganglich zu machen. In Zeiten einer sich
verschéarfenden Ressourcenallokation im universitdren und Hochschul- sowie
kiinstlerischem Bereich als auch im Gesundheitswesen ist es immens wich-
tig, Wirksamkeitsforschung und -nachweise sprechwissenschaftlicher, resp.
sprechkiinstlerischer Forschung, Lehre und Praxis vorlegen zu kénnen. Dafiir
habe ich die Anschaffung moderner sprech- und stimmanalytischer Untersu-
chungseinheiten fortgesetzt, um mittels standardisierter objektiver Parameter
intensiviert belegen zu konnen, dass das, was wir sprechpadagogisch, sprech-
kiinstlerisch und -sprachtherapeutisch leisten, auch anhand wissenschaftlicher
Kriterien wirksam (evident) ist, also einen Impact besitzt.

Das zweite Ziel, ich mdchte es nachdriicklich Paradigmenwechsel nennen,
das ich mit meiner Professur verfolge, ist die Uberwindung des (isolierenden)
»Saulen“-Denkens in den Teilbereichen Phonetik, Rhetorik, Sprechkunst, Kli-
nische Sprechwissenschaft und Sprechbildung. Denn es macht nicht nur keinen
Sinn, sondern ist fachpolitisch destruktiv und deshalb nicht zielfithrend, die
fachtheoretischen und wissenschaftspraktischen Diskurse weiter weitestge-
hend isoliert voneinander zu fithren. Das schwiacht unser Fach. Eher scheint
mir die neuerliche gemeinsame multiperspektivische Konzentration auf das
»Kernthema“ der Sprechwissenschaft in Forschung, Lehre und Praxis, ndmlich
auf das Sprechen und das Miteinandersprechen, von grofiter fach- und berufs-
politischer Bedeutung zu sein. Es ist seit jeher Aufgabe der Sprechwissenschaft,
ihr Wissen, ihre Erkenntnisse und ihre Expertise zur Beantwortung der jeweils
aktuellen gesellschaftlichen, politischen, sozialen und kulturellen Fragestellun-
gen zum (Miteinander-)Sprechen bereitzustellen. Die Sprechwissenschaft gab
und gibt es seit weit iiber 100 Jahren, weil die Gesellschaft sie immer wieder
gebraucht hat. Aber was genau erwartet denn die Gesellschaft heute und mor-
gen von der Sprechwissenschaft und was miissen wir unseren Absolvent:innen
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von morgen heute bereits vermitteln? Wir brauchen zeitgeméfle Fragen aus
der Praxis, so auch aus dem sprechkiinstlerischen Bereich. Und wir brauchen
Sie und Euch zur Beantwortung eben dieser Fragen. Mit anderen Worten: Wir
brauchen diese Tagung!

Bereits im WS 2019/2020 haben wir im Rahmen der sogenannten ,,Kleine
Facher-Wochen Sprechwissenschaft® (initiiert und gefordert durch die Hoch-
schulrektorenkonferenz und das BMBF) u.a. unter dem Label ,,Kunst und
Bithne® traditionelle und neue Themen des sprechkiinstlerischen Erlebens,
Ausdrucks und Handelns adressiert (https://kfw.sprechwiss.uni-halle.de/mit-
einander-sprechen-kunst-und-buehne/). Uns bestéirkt die dabei gewonnene
Zuversicht, dass auch die jetzige Tagung Sie und Euch weiter dazu ermutigen
wird, noch stirker mit uns in einen fachtheoretischen, terminologischen und
methodisch-praktischen Austausch zu treten und noch stirker unsere fach-
theoretischen Uberlegungen und methodischen Zuginge zur Beantwortung
der aktuellen Fragen einzufordern.

Wir haben in den letzten Jahren einen starken personellen Umbruch erlebt.
Unter anderem mussten wir wegen Eintritts in das Rentenalter unsere hoch-
geschitzten Kolleg:innen Christian Kessler und Martina Haase verabschieden.
Beide haben tiber Jahrzehnte durch ihr Wirken an unserem Institut unser Fach
vorangetrieben, unsere Absolventen geformt, gepragt und auf das Berufsleben
vorbereitet; beide jeweils auf ihre eigene Weise. Dafiir beiden, Martina und
Christian, unser aller grofler Dank! Auch ihnen ist es zu verdanken, dass wir
im sprechkiinstlerischen Bereich {iber alle die Jahrzehnte ihrer beruflichen
Titigkeit erfolgreiche Promotionen zu verzeichnen haben. Julia Kiesler und
Anna Wessel sollen exemplarisch dafiir stehen.

Als Dekanin der Philosophischen Fakultit IT der MLU kann ich versichern,
dass es der Fakultit und der MLU absolut bewusst ist, welchen einmaligen
Schatz sie mit der Sprechwissenschaft ihr eigen nennen darf. Denn seit iiber
100 Jahren prigt die Sprechwissenschaft die MLU und von hier aus deren
nationale und internationale Sichtbarkeit. Namen wie Richard Wittsack, Hans
Krech, Gottfried Meinhold, Eberhard Stock, Eva-Maria Krech, Jutta Suttner,
Lutz Christian Anders und Ursula Hirschfeld, aber auch Geert Lotzmann, Jo-
hannes Pahn und Christa Heilmann sollen exemplarisch fiir die Reputation des
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Faches stehen. Die disziplinare Entwicklung hat hier in Halle ihren Ursprung.
Die Sprechwissenschaft erfahrt seit mehr als einem Jahrhundert von hier aus
wichtige Impulse fiir Forschung, Lehre und Praxis.

Seit 2016 gehort die Abteilung Sprechwissenschaft zum neu gegriindeten In-
stitut fiir Musik, Medien- und Sprechwissenschaften, dem bereits genannten
IMMS. Die beteiligten Facher sind - {ibrigens nicht erst seit der Griindung
- mit groler Neugier, Freude und Verve an der Hebung des interdisziplina-
ren Schatzes beschaftigt, den Musik, Sprechen und Medien thematisch, me-
thodisch und praktisch in gemeinsamer Sicht auf die fachlichen Gegenstiande
bieten. Nicht nur mit der interdisziplindren Briickenprofessur ,,Musik und
Medien', sondern auch durch die regelmifligen gemeinsamen Ring-Vorlesun-
gen, etwa zu den Themen Rhythmus, Bewegung, Improvisation, Resonanzriume
als auch Pause - Stille - Schweigen und Verborgene Botschaften, wird diese
wunderbare Zusammenarbeit intensiv gelebt.

Das Besondere der Sprechwissenschaft ist, dass sie dariiber hinaus seit
Jahrzehnten umfangreiche fachliche und interdisziplindre Kooperationen in
Forschung, Lehre und Praxis eingegangen ist. So sind interdisziplinare For-
schungsprojekte und Veréffentlichungen mit der Medizin, der Theaterwis-
senschaft, der Musikpéadagogik, der Linguistik, der Literaturwissenschaft, der
Psychologie, Soziologie und mit weiteren Disziplinen entstanden, die an sich
und fiir sich genommen einmalig und innovativ sind.

Das alles tut, betreibt und lebt die Sprechwissenschaft hier in Halle auf
die ihr ganz eigene Weise. Mein Vorgéinger im Dekanatsamt, Kollege Robert
Fajen aus der Romanistik, sprach im November 2019 im Rahmen seiner Grufi-
worte zu unserer Tagung ,, Ausspracheideale auf der Biihne in Geschichte und
Gegenwart® davon, dass die hallesche Sprechwissenschaft auf eine einzigartige
Weise ,,beseelt” von ihrem Fach und ihrem Gegenstand ist. Aufier heftiger Zu-
stimmung ist dem nichts weiter hinzuzufiigen als die letzten Worte Goethes
aus seinem Gedicht ,,Selige Sehnsucht® (Goethe 1998):
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Und so lang du das nicht hast,
Dieses: Stirb und werde!

Bist du nur ein tritber Gast
Auf der dunklen Erde.

Ich wiinsche Thnen, Euch und uns allen eine erfolgreiche, inspirierende und
nachhaltig wirksame Tagung!

Literaturverzeichnis

Goethe, Johann Wolfgang von (1998): Selige Sehnsucht. In: Goethes Werke, Gedichte
und Epen II, Hamburger Ausgabe, C. H. Beck, Miinchen, S. 18-19.
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DR. FRIDERIKE LANGE, HALLE (SAALE)

Gruflwort des MDVS e. V.

Sehr verehrte Tagungsgiste, liebe Kolleginnen und Kollegen,

was haben Sie vor 30 Jahren gemacht? Genauer gesagt, am 16.4.1992? Ich zum
Beispiel war damals 11 und zu diesem Zeitpunkt noch der festen Uberzeugung,
spater mal entweder Geigenspielerin oder Geschichtenvorleserin zu werden.
Mit der Geige und mir, daraus wurde leider nichts — aber vom Geschichten
vorlesen bin ich vielleicht gar nicht so weit weg gelandet...

Am 16.4.1992 wurde der ,,Mitteldeutsche Verband fiir Sprechwissenschaft
und Sprecherziehung® mit Sitz in Halle erstmals amtlich registriert. Seit mehr
als 30 Jahren vertritt der Verband also inzwischen die berufspolitischen Inte-
ressen seiner Mitglieder in Forschung, Lehre und Praxis, férdert deren Zu-
sammenarbeit, organisiert und finanziert Weiterbildungsveranstaltungen, Vor-
trage, Workshops und Tagungen - Veranstaltungen, an denen ich seit meiner
Studienzeit reichlich teilgenommen habe und von denen ich, auch spater im
Beruf, immer enorm profitieren konnte und die meinen Horizont erweitert
haben: von A wie Anti-Bias-Bildung, iiber Embodiment, Obertongesang, bis
V wie Vasiljev.

Als ich daher Ende letzten Jahres gefragt wurde, ob ich mir eine Tatigkeit
im Vorstand des MDVS vorstellen kénnte, ging mein freudiger, spontaner
erster Gedanke genau in diese Richtung: Was fiir eine tolle Aufgabe, in diesem
vielfiltigen, bunten Kaleidoskop sprechwissenschaftlicher Themen aktiv mit
zu gestalten, zu organisieren und férdern zu diirfen. Im zweiten Moment aber
durchfuhr es mich eiskalt: die GrufSworte. Das bedeutet, ich muss GrufSworte
sprechen.

Grufiworte sind, und hier zitiere ich unseren ehemaligen Rektor, den Theo-
logen Prof. Dr. Udo Striter: ,,Gruflworte sind die moderne Form des Marty-
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riums®. Aber: Wer abbeif3t, muss auch kauen - und so stehe ich jetzt hier und
fasse mich kurz.

1. Die Tagung Stimme - Sprechen — Theater. Sprechwissenschaft im
Dialog bietet eine Plattform, um aktuelle Tendenzen der sprech-
kiinstlerischen Praxis zu betrachten. Der Schwerpunkt liegt hierbei
fir mich auf dem Stichwort Praxis. Denn es ist nicht nur so, dass
die Praxis die Wissenschaft braucht, ja auf der Wissenschaft fufdt -
es gilt auch umgekehrt: die Wissenschaft braucht auch die Praxis.

2. Praxis und Préisenz gehen Hand in Hand. Ich bin den Organisato-
rinnen sehr dankbar, dass sie trotz Corona einen langen Atem be-
halten haben und die dreimalige Verschiebung in Kauf genommen
haben, um uns die Begegnung in Prisenz moglich zu machen. Das
ist groflartig!

3. Das Kaleidoskop der sprechwissenschaftlichen Themengebiete ist
wunderbar bunt und vielféltig, aber erst durch die Sprechkunst,
finde ich, funkelt es auch.

Und deshalb freue ich mich in meiner Funktion als Vorsitzende des MDVS,
dass unser Verband dieses tolle, gewaltige Aufgebot an sprechkiinstlerischen
Themen auf dieser von den Organisatorinnen mit so viel Herzblut ausgestal-
teten Tagung mit fordern und unterstiitzen und damit einen Beitrag dazu leis-
ten kann, dass der Faden des Austauschs und des Dazulernens nicht abreif3t,
sondern hier auf dieser Tagung weitergesponnen wird, verkniipft wird und
sich vernetzt.

Uns allen wiinsche ich zwei wunderbare Tage!
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PROF. ANNETT MATZKE, WIEN

Gruflwort der Standigen Konferenz
Schauspielausbildung

Liebe Tagungsteilnehmerinnen und Tagungsteilnehmer! Sehr geehrte Frau
Dekanin! Liebe Studierende! Liebe Géste!

Als Vertreterin der SKS griif3e ich Sie herzlich. SKS steht fiir ,,Stindige Kon-
ferenz Schauspielausbildung® In ihr sind 19 staatliche Ausbildungsstitten fiir
Schauspiel an Hochschulen und Universitaten des deutschsprachigen Raumes
vertreten. Jahrlich organisiert die SKS ein Schauspielschultreffen, aber auch
die Zentralen Absolvent*innen — Vorsprechen fiir die Theater- und Filmbran-
che. Die SKS gibt uns dariiber hinaus Moglichkeiten der Vernetzung und des
Austausches.

Vor 116 Jahren wurde an der halleschen Universitit der Grundstein fiir die
Sprechwissenschaft gelegt. Es begann, man beachte, mit einem Lektorat fiir
Vortragskunst, dem ersten in Deutschland tiberhaupt. Die Vortragskunst hat
also an dieser Ausbildungsstitte eine lange und berithmte Tradition. Nun ist
Tradition nicht die Bewahrung der Asche, sondern die Weitergabe des Feuers,
wie Jean Jaurés es formulierte. So war die Offnung der Vortragskunst zum
Theater eine sinnvolle und zeitgemafle Erganzung. Die Auseinandersetzung
mit schauspielpiadagogischen Methoden und Schauspieltheorien ist heute ein
wichtiger Bestandteil des Bereiches der sprechkiinstlerischen Kommunikation.
Die Verbindung und der Austausch der Kolleginnen und Kollegen der Schau-
spielschulen mit der Sprechwissenschaft in Halle waren besonders intensiv
durch Martina Haase. Dafiir méchten wir ihr danken.

Diese Tagung ist sicherlich ein Hohepunkt in der Auseinandersetzung
Sprechkunst/Sprechwissenschaft und Schauspiel. Der Titel ,,Stimme - Spre-
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chen - Theater. Sprechwissenschaft im Dialog“ zeigt es. Danke fiir diese gute
Idee!

Heute lehren Absolventinnen und Absolventen der Sprechwissenschaft an
nahezu allen staatlichen Schauspielausbildungsstitten. Meine Recherche dazu
ergab: an 17 von 20 staatlichen Schauspielschulen im deutschsprachigen Raum.
Hinzu kommen private Ausbildungsstitten, an denen Sprechwissenschaftle-
rinnen und Sprechwissenschaftler ebenso vertreten sind.

Das zeigt: wir sind gut aufgestellt. Nicht nur zahlenmifig, sondern und
vor allem fachlich. Das Studium bietet eine sehr solide Ausbildung. Die Stu-
dierenden bekommen fundiertes Wissen in allen Bereichen des Sprechens:
Phonetik, Rhetorik, Stimm-, Sprach- und Sprechstérungen, Sprechbildung,
physiologische Grundlagen, Sprechkunst. Ich personlich bin froh und dankbar,
neben den Grundkenntnissen fiir mein eigentliches Arbeitsfeld, auch Wissen
im Bereich Phonetik, Logopadie und Rhetorik zu haben. Mit grofler Lust er-
klare ich z. B. meinen Schauspielstudierenden, was Formanten sind.

Wir Lehrenden an den Schauspielschulen wissen um die Bedeutung, unsere
Studierenden bestmoglich fiir den Schauspiel-Beruf auszubilden. Wir wissen,
wie wichtig es ist, dass sie liber ein sogenanntes ,, Handwerk® verfiigen. Fiir die
Professionalitit werden Fahigkeiten und Fertigkeiten gebraucht. Das Bewusst-
sein dafiir entwickeln die Studierenden schnell und so haben wir Lehrenden
das Gliick, Studierende zu haben, die gerne lernen. Schauspieldozierende be-
neiden uns zuweilen um den klaren Kriterienkatalog. Und dieser wird sich
auch nicht grundlegend dndern, obwohl sich Theater permanent veridndert. Es
gibt neue Theaterformen und Spielweisen. Spielraume gehen tiber die Bithne
hinaus, die Guckkastenbiithne wird aufgeldst. Es wird mit Medien gearbeitet,
live-Kameras auf der Biihne, Videos und Mikrofone. Um einen authentischen
Klang zu erhalten oder auch aufgrund von raffinierten Biithnenbauten die
Schauspieler*innen horbar zu machen, kommen Mikroports zum Einsatz.
Nicht zu vergessen, das Chorsprechen. Es entstehen ausschliefdliche Chor-
werke. Z.B. die Inszenierungen von Ullrich Rasche. Sie kennen diese Arbeiten
und wissen, dass die Schauspieler*innen iiber eine sehr gute stimmliche und
kérperliche Kondition verfiigen miissen, um durchzuhalten und unbeschadet
aus den Proben und spiteren Vorstellungen zu gehen.
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Der standige Austausch der Sprechwissenschaft mit der Praxis ist unabding-
bar. Das Institut bietet Lehrveranstaltungen an, die sich mit der Sprechbildung
und Sprechkunst im Theaterbereich beschaftigen. Aber auch wir Lehrende an
den Schauspielschulen kénnen etwas bieten. Wir haben Verantwortung gegen-
tiber dem Nachwuchs. So ist es sehr hilfreich, den Hallenser Studierenden an
den Ausbildungsstitten fiir Schauspiel ein Praktikum zu erméglichen.

Ich freue mich auf zwei intensive Tage mit regem und lustvollem fachlichen
Austausch!
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THOMAS BAUER-FRIEDRICH, HALLE (SAALE)

Gruflwort des Direktors
des Kunstmuseums Moritzburg
Halle (Saale)

Sehr geehrte Teilnehmerinnen und Teilnehmer der Tagung Stimme — Spre-
chen — Theater. Sprechwissenschaft im Dialog.

Die Zusammenarbeit zwischen der von Dr. Martina Haase ins Leben geru-
fenen Sprechbuehne des Instituts fir Musik, Medien- und Sprechwissenschaften
der Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg wéhrt mittlerweile seit drei
Jahrzehnten. Mehrere Dutzend Inszenierungen haben seit 1992 stattgefunden,
von denen ich seit 2014 einige nicht nur miterleben, sondern auch anstofien
und in ihrer Umsetzung begleiten durfte. Ein jedes Sprechbuehnen-Stiick ist
etwas Besonderes, entsteht es doch aus dem unmittelbaren Zusammenwirken
von Martina Haase als Spiritus rector mit den jeweiligen Studierenden und
dem Museum. Aus einer ersten groben inhaltlichen Idee entwickelt sich jedes
Mal ein fiir alle Beteiligten spannender Prozess, wenn sich die Stiicke in ihrer
Erarbeitung formen und in ihren Auffithrungen atmosphérische Authentizitét
gewinnen. Eine weitere Besonderheit der Sprechbuehnen-Produktionen ist die
Tatsache, dass die praktische sprechkiinstlerische Arbeit im Rahmen des Stu-
diums mit einem nicht zu unterschitzenden Bildungs- und Erkenntnisprozess
verbunden ist. Auf diese Weise entstanden in der Vergangenheit hoch kreative
Produktionen zum deutschen Barock, immer wieder zur klassischen Moderne,
zum Beispiel zu Lyonel Feininger, bzw. zur Kunst des 20. Jahrhunderts all-
gemein. Ein jedes Stiick ist mit einer Sonderausstellung oder der Sammlung
des Museums verbunden, sodass die Auffithrungen iiber viele Jahre das Ver-
anstaltungsprogramm des Landeskunstmuseums bereichert haben. Jingste
Hohepunkte waren die aufwendig erarbeiteten Produktionen zu Leben und
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Werk von Einar Schleef (2019), Willi Sittes (2021) und zur Biografie Hans-
Hasso von Veltheims (2023).

Wie diese Produktionen fiir mich personlich sehr besondere Erfahrungen
und Erlebnisse waren, denke ich, sind sie dies auch fiir die jungen Studierenden
der Universitat gewesen, die sie so bald nicht vergessen werden. Der anhalten-
de, wertschétzende Beifall des Publikums nach den Auftithrungen sollte fiir alle
Mitwirkenden unvergesslich bleiben. Im Sinne der erfolgreichen gemeinsamen
Arbeit in der Vergangenheit hoffe ich auf eine ebensolche Fortfithrung in der
Zukunft, danke ich Dr. Martina Haase fiir ihr grof3es Engagement und wiinsche
ich der Sprechbuehne zahlreiche neue Produktionen im kreativen Miteinander
von Sprache, szenischer Darstellung und bildender Kunst.
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MARTINA HAASE, HALLE (SAALE)

Riickblick auf die
sprechkiinstlerische Ausbildung im
Studiengang Sprechwissenschaft an
der Universitit Halle

Zusammenfassung: Der Beitrag gibt einen kurzen fachgeschichtlichen
Uberblick fiir das Gebiet Sprechkiinstlerische Kommunikation (kurz Sprech-
kunst) mit dem zeitlichen Fokus ab den 1980er Jahren. Der Schwerpunkt liegt
dabei auf dem 3. Teil des Tagungsmottos Stimme — Sprechen — Theater. Sprech-
wissenschaft im Dialog.

Dieser Riickblick auf die Geschichte der Entwicklung der Sprechkunst in
Theorie, Methodik und Praxis an der Martin-Luther-Universitat Halle-Wit-
tenberg erfolgt aus der personlichen Sicht der Autorin; die iiber 40 Jahre auf
diesem Gebiet insbesondere an der halleschen Universitét tatig war. Der Bo-
gen spannt sich dabei von den Anfingen der Sprechwissenschaft in Halle im
Jahr 1905 iiber wesentliche Lehrpersonlichkeiten bis hin zur Etablierung des
Prinzips des gestischen Sprechens. Die Vernetzung und Kooperationen mit
wissenschaftlichen und kiinstlerischen Einrichtungen werden dargestellt sowie

der Stand der Forschung.

1 Wiealles begann

Die Anfinge des Gebietes Sprechkunst kdnnen hier nur stichpunktartig ge-
nannt werden - sie sind verkniipft mit der Entwicklung der akademischen Dis-
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ziplin Sprechwissenschaft an der alma mater halensis. Deshalb ist zu Beginn ein
Exkurs zur Geschichte der akademischen Disziplin Sprechwissenschaft notig.

1905 wurde an der halleschen Universitit ein auflerplanmafiges Lektorat fiir
Vortragskunst eingerichtet, besetzt mit Ewald Geif3ler (1880-1946). Damit ent-
stand die Voraussetzung fiir die Entwicklung der spateren Sprechwissenschaft.
Im Sommersemester 1906 nahm Geifiler seine Lehrtitigkeit auf. Es wurden
u.a. ,Ubungen in Stimmbildung und Vortragskunst, fiir kiinftige Redner und
Lehrer des Deutschen® angeboten. In Zusammenarbeit mit dem Germanistik-
professor Franz Saran (1886-1913 an der halleschen Universitat titig) fanden
sogar gemeinsame Lehrveranstaltungen zur Vortragskunst bzw. zur Verslehre
statt. 1915/16 erfolgte die Ernennung von Geifller zum Professor. 1919 wech-
selte er als Lektor fiir Vortragskunst an die Universitéit Erlangen.

Richard Wittsack (1887-1952) iibernahm die Nachfolge und arbeitete bis zu
seinem Tod im Marz 1952 in Halle, ab 1937 als Honorarprofessor, ab 1948 als
Professor. Er erreichte 1923 die Umwandlung des auflerplanmafligen Lektorats
in ein planmafiges Lektorat fiir Sprechtechnik und Vortagskunst (mit Etat).
Seine Lehrveranstaltungen, besonders im sprechkiinstlerischen Bereich, wa-
ren auflerordentlich gefragt. Dennoch war ihr Besuch fakultativ und damit
unverbindlich (vgl. Lemmer 1956, 191; vgl. H. Krech 1956, 421). Ab 1924/25
erfolgte die Ankiindigung der Lehrveranstaltungen im Vorlesungsverzeichnis
unter ,,Germanische Philologie® als Sprechkunde.

,»1938 schliellich erreichte Wittsack ein hoch bedeutsames Ziel: die
Griindung eines nunmehr selbstdndigen Institutes fiir Sprechkunde. Es
war das erste Institut seiner Art in Deutschland.” (E.-M. Krech 1999, 23).

1949 erfolge die Zulassung von Sprechkunde als Priifungsfach (als freies Zu-
satzfach fir kiinftige Grund- und Oberschullehrer*innen). Intensiv bemiihte
sich Wittsack auch um die Schaffung einer Basis fiir die Entwicklung des eige-
nen Fachnachwuchses. Die Einfithrung des Diplomstudienganges Germanistik
in Verbindung mit der Ausbildung in Sprechkunde zum Wintersemester 1952/53
unter Leitung von Hans Krech erlebte er allerdings nicht mehr.
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In dem von Wittsack erarbeiteten Curriculum (um 1949) nahmen die Lehr-
veranstaltung zur Vortragskunst einen iiberproportional groflen Anteil ein,
namlich 23 Stunden - dazu im Vergleich Phonetische Grundlagen 8, Rhetorik 4,
Stimm- und Sprachheilkunde 4 (vgl. Stock 2020, 20). Hier zeigte sich Wittsacks
»Affinitdt zur Vortragskunst, was zwar weitgehend der Tradition entsprach,
aber den Praxisbediirfnissen jener Zeit, den Anforderungen in den moglichen
Berufsfeldern, nur ungeniigend gerecht wurde. (ebd. 20 £; vgl. Anhang 1).

Mit dem Studiengang Germanistik in Verbindung mit der Ausbildung in Sprech-
kunde ab Wintersemester 1952/53 war erstmalig eine reguldre akademische
Ausbildung zukiinftiger Fachvertreter*innen gewahrleistet. Hans Krech (1914-
1961) tibernahm von 1952 bis zu seinem Tode 1961 die Leitung des Institutes.
Krech hatte Musikwissenschaft, Germanistik, Pddagogik und Sprechkunde an
der Universitdt Halle studiert und wurde 1941 promoviert mit einer Arbeit
zum Thema ,,Julius Hey und sein Sangerbildungsideal Deutscher Gesangs-Un-
terricht“. Ab 1949 arbeitete er am Institut fiir Sprechkunde. Er war der erste
habilitierte Fachvertreter in Halle (1954). 1958 wurde er zum Professor er-
nannt, 1960 erfolgte die Berufung auf den deutschlandweit ersten Lehrstuhl
fiir Sprechwissenschaft.

Es war ein langer Weg bis zur Etablierung eines eigenstdndigen Diplom-
studiengangs Sprechwissenschaft und Sprecherziehung mit Promotions- und
Habilitationsrecht 1956 unter Leitung von Hans Krech und der ersten Profes-
sur mit der Denomination Sprechwissenschaft (vgl. E.-M. Krech 1999, 21 ft.;
E.-M. Krech 2007, 31 ft.). Detaillierte Ausfithrungen dazu sind in der iiber-
aus lesenswerten und verdienstvollen Publikation von Eberhard Stock, dem
Lehrstuhlinhaber der halleschen Sprechwissenschaft ab 1973 und Leiter des
Instituts von 1967-1976 und 1981-1993, nachzulesen (vgl. Stock 2020). Das
Studienprogramm der Sprechwissenschaft, Gebiet Sprechkunst von 1967 ist
im Anhang 2 dieses Beitrages zusammengefasst.

Nach dem Tod von Hans Krech war Eva-Maria Krech (1932-2023) bis zu
ihrer Emeritierung 1998 die prigende Fachvertreterin fiir den Bereich der
Sprechkunst am halleschen Institut. Sie hatte von 1951-1955 Germanistik
und Sprechkunde in Halle studiert, wurde 1964 promoviert und arbeitete ab
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1971 als Dozentin am Institut. 1979 habilitierte sie sich auf dem Gebiet der
Vortragskunst und wurde schliefllich 1990 zur auflerordentlichen Professorin
berufen. Von 1971-1981 leitete sie das hallesche Institut. 1987 erschien ihre
Monografie Vortragskunst, in der sie die ,Grundlagen der sprechkiinstlerischen
Gestaltung von Dichtung® (E.-M. Krech 1987) auf einer soliden theoretischen
Basis darlegt. Vortragskunst wird definiert als ,, Kunst der sprechgestaltenden
Dichtungsinterpretation® (ebd., 13), gemeint ist die Rezitation von lyrischen
und epischen Texten. Mit diesem Hochschullehrbuch, ,,das auf Darlegungen
von Hans Krech aufbaute® (Stock 2020, 97), lag erstmalig eine geschlosse-
ne Darstellung der theoretischen und methodisch-didaktischen Positionen
der halleschen Sprechwissenschaft zur Sprechkunst vor. Zielgruppen waren
neben den Studierenden der Sprechwissenschaft Lehramtsstudierende und
Lehrer*innen sowie interessierte Laien. Die Theorieentwicklung basierte auf
dem Verstandnis der Vortragskunst als sprechkiinstlerische Kommunikation,
als ,,sprachlich-kommunikative Tétigkeit“ (E.-M. Krech 1987, 19). Eva-Maria
Krech pragte Generationen von Absolvent*innen. Besonders verdienstvoll war
ihr Einsatz in der Lehrerweiterbildung fiir den schulischen Deutschunterricht.

Der Bereich der Schauspielkunst — und damit der des kiinstlerischen Spre-
chens auf der Bithne - wurde in dem Lehrbuch explizit ausgeklammert. ,, Prob-
leme des Schauspielens lagen [...] nicht in der Zielsetzung dieser Publikation.“
(Stock 2020, 98). Nicht nur von den an Schauspielschulen Sprecherziehung-
Lehrenden wurde diese Herangehensweise kritisiert, auch fiir die Ausbildung
der eigenen Studierenden am Haus fehlte dieser Aspekt.

Die Theorie der Vortragskunst/Sprechkunst orientierte sich seit ihren Anfén-
gen fiir lange Zeit (bis in die 1990er Jahre) traditionsgemaf3 am gesprochenen
kiinstlerischen Wort des Nicht-Schauspielers auf dem Vortragspodium — und
nicht auf der Theaterbithne. Diese Abgrenzungsbemiithungen der Vergangen-
heit waren im konkreten historischen Kontext des Fachverstdndnisses begriin-
det (vgl. Haase 2007, 269). Nach E.-M. Krech begann zum Ende des 18. Jahr-
hunderts eine Ausdifferenzierung des ,,Sprechen(s) von Dichtungen als eine
selbstandige Kunst neben der Schauspielkunst® (E.-M. Krech 1987, 15). Die
frithen Fachvertreter der Sprechkunde/Sprechwissenschaft, zuvorderst Erich
Drach (vgl. Drach 1926, 83 ff.), haben diesen Ansatz weiterentwickelt und ver-
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stetigt. Der Stellenwert der Rezitation im gesellschaftlichen und kiinstlerischen
Alltag verdnderte sich natiirlich im Laufe der Zeit. Das wurde lange Zeit - zu
lange Zeit — weder theoretisch noch methodisch reflektiert. Und spétestens
seit den 1980er Jahren war es iiberfillig, den neuen édsthetischen Konzepten
und Praktiken in der kiinstlerischen Praxis auch im Bereich von Forschung
und Lehre Rechnung zu tragen. Eine Offnung und Erweiterung war drin-
gend notwendig, auch um den Studierenden der Sprechwissenschaft das er-
forderliche Wissen und eine entsprechende Fachkompetenz zu vermitteln. Das
Arbeitsfeld Sprecherziehung an kiinstlerischen Ausbildungseinrichtungen und
Theatern war schon damals ein nicht zu unterschitzender Arbeitsmarkt fiir
Absolvent*innen der Sprechwissenschaft. Das Studienprogramm der Sprech-
wissenschaft, Gebiet Sprechkunst, von 1975 ist im Anhang 3 dieses Beitrages
zusammengefasst.

2 Der Weg zur Methode des
gestischen Sprechens (in Halle)

Klaus Klawitter (geb. 1938) und Herbert Minnich (1937-2023), beide Ab-
solventen der halleschen Sprechwissenschaft und Sprecherzieher an der
Staatlichen Schauspielschule Berlin (heute Hochschule fiir Schauspielkunst
Ernst Busch), suchten bereits in den 1970er Jahren nach einer Verbindung
zwischen den schauspielerischen Vorgingen und der sprecherzieherischen
Arbeit. Sie wollten das Dilemma des reinen Technik-Trainings {iberwinden
und wurden bei Bertolt Brecht fiindig. 1976 erschien der erste Artikel dazu -
die Methode des gestischen Sprechens war geboren (Klawitter/Minnich 1976).
1981 erschien Schauspielen. Handbuch der Schauspieler-Ausbildung. In dieser
grundlegenden Publikation haben Klawitter und Minnich zusammenfassend
im Kapitel Sprechen die neue Methode umfassender beschrieben (vgl. Klawit-
ter/Minnich 1981, 247 fI.). Heute zihlt dieses Buch zur Standardliteratur der
Sprecherziehung fiir Schauspielende.

1979/80 absolvierten Christian Kef3ler und ich als Studierende ein Prakti-
kum an der Schauspielschule Berlin. Wir hatten das grofle Gliick, von Klaus
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Klawitter als Mentor betreut zu werden. Er nahm uns unter seine Obhut und
wir wurden vom Gestus angesteckt. Ab 1980 war Christian Kefler zunichst
wissenschaftlicher Assistent am Institut, ich war Forschungsstudentin und da-
nach auch wissenschaftliche Assistentin. Meine interdisziplindre Promotion
erfolgte 1984 zur Theaterarbeit Brechts und damit auch zum Gestus (vgl. Haase
1984; Haase 1987). Am Institut gab es dazu kontroverse Auffassungen. Der
damalige Institutsleiter und Erstbetreuer der Promotion Prof. Eberhard Stock
(geb. 1933) lief3 sich jedoch auf das Abenteuer des gestischen Sprechens ein.
Mehr noch, er schenkte uns Jiingeren sein Vertrauen und unterstiitzte uns. Mit
Stocks ,,Macht, Kinder macht!“ begannen wir mit der Entwicklung von neuen
Lehrveranstaltungen (unter dem Aspekt der gestischen Methode) zundchst
im Bereich der Sprechbildung: Grundlagentraining (Gruppenunterricht mit
Schwerpunkt auf Kérper-, Bewegungs- und Atemarbeit) und Koérperstimm-
training (in Anlehnung an das von Inge Honigmann an der Schauspielschule
Berlin entwickelte Konzept). Der Transfer in den Bereich der sprechkiinstleri-
schen Lehre war erst spater moglich.

So begann Mitte der 1980er Jahre am halleschen Institut die Einfithrung
und spitere Etablierung des gestischen Prinzips, zunédchst im Bereich der
Sprechbildung durch Christian KefSler. Im Bereich der sprechkiinstlerischen
Lehre waren ab Beginn der 1990er Jahre erste Moglichkeiten gegeben, die nach
1996 wesentlich erweitert werden konnten. In den Lehrveranstaltungen mit
dem Ziel der (sprech-)kiinstlerischen Eigenkompetenz der Studierenden wie
z.B. Sprechkiinstlerisches Gestalten wurde der Unterricht nach der Methode
des gestischen Sprechens eingefiihrt.

In der stark verdnderten Studienordnung fiir den Diplomstudiengang
Sprechwissenschaft, giiltig von 1996 bis 2006, gab es folgendes Spektrum der
Lehrveranstaltungen im Bereich Sprechkunst (vgl. Universitat Halle 1995, 8F.):

Wochen-
Semester | Lehrveranstaltung O | ehrform
stunden
L. Grundlagen der sprechkiinstlerischen 2 Vorlesung
Kommunikation
Sprechausdruck 2 Ubung
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hen-
Semester | Lehrveranstaltung Wochen Lehrform
stunden
2. Probleme der sprechkiinstlerischen 2 Seminar
Kommunikation
Sprechkiinstlerisches Gestalten I (Lyrik) 2 Seminar
Sprechkiinstlerisches Gestalten IT (Lyrik) 2 Seminar
4. Sprechkiinstlerisches Gestalten III (Epik) 2 Seminar
5. Sprechkiinstlerische Projektarbeit I fakultativ | 2 Ubung
Praxis der sprechkiinstlerischen 2 Ubung
Kommunikation I fakultativ
6. Methodik der sprechkiinstlerischen Kom- 2 Seminar
munikationsbefahigung wahlobligatorisch
Sprechkiinstlerische Projektarbeit II 2 Ubung
fakultativ
Praxis der sprechkiinstlerischen 2 Ubung
Kommunikation II fakultativ
7. Spezialprobleme der sprechkiinstlerischen 2 Seminar
Kommunikation wahlobligatorisch
Verslehre fakultativ 2 Ubung
Aktuelle Forschungsprobleme der sprech- 2 Seminar
kiinstlerischen Kommunikation wahlobliga-
torisch
8. Forschungsarbeit auf dem Gebiet der sprech- | 2 Seminar
kiinstlerischen Kommunikation wahlobliga-
torisch
Sprechchor fakultativ 2 Ubung
Geschichte der Vortragskunst 2 Seminar
wahlobligatorisch
Praktikum wahlobligatorisch

Tabelle 1: Studienordnung Sprechwissenschaft 1996

Mit stolzen 34 Semesterwochenstunden (SWS), verteilt iiber vier Studienjahre,
war eine umfingliche Ausbildung fiir das Gebiet Sprechkunst gewahrleistet.
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Obligatorisch fiir alle Studierende waren 12 SWS, 10 SWS konnten als wahl-
obligatorische Lehrveranstaltungen belegt werden, 12 SWS als fakultative.
Dazu war ein Praktikum iiber drei Wochen an einer Schauspielschule oder
vergleichbarer Institution moglich.

Zum Wintersemester 1999/2000 konnte ich erstmalig im Rahmen der
Lehrveranstaltung Spezialprobleme der sprechkiinstlerischen Kommunikation
ein Seminar zur Einfiihrung in die Theaterwissenschaft anbieten. Das schuf
die Moglichkeit, Themen wie Theorien zur Schauspielkunst, Brechts Episches
Theater, Theater der Avantgarde usw. Raum zu geben und den Studierenden
Basiswissen v. a. fiir die Arbeit an kiinstlerischen Einrichtungen zu vermitteln.

Erginzende Lehrveranstaltungen und Formate mit Fokus auf dem Kontext
Sprechkunst und Theater wurden im Laufe der Zeit entwickelt. Inhalte dieser
Lehrveranstaltungen waren und sind noch heute bspw.: Theatrale Kommu-
nikation, Ursprung des Theaters (Theater der Antike) und Klassifikation des
Theaters (Theaterformen), Schauspieltheorien: Schwerpunkt Stanislawski und
Brecht, Schauspielmethodische Grundbegriffe, Der Schauspieler: Geschichte,
Berufsbild, Ausbildung, Das Gestische Prinzip nach Bertolt Brecht, Zeitgenos-
sisches Theater mit dem Schwerpunkt Postdramatisches Theater, Chorisches
Sprechen im Gegenwartstheater. Begleitend dazu erfolgten und erfolgen Thea-
terbesuche und Inszenierungsgespriche sowie die studentische Mitarbeit in
Theaterproduktionen von Berufstheatern in Halle und Leipzig.

Durch die Einfithrung der modularisierten Studiengange Sprechwissenschaft
im Bachelor (180 LP) und Master (120 LP) im Jahr 2006 bot sich die Chance zur
Modernisierung und Erweiterung der Studieninhalte. So konnten Lehrveran-
staltungen wie Auffiihrungsanalyse und Szenische Projektarbeit in den Curricula
fest verankert werden. Das brachte allerdings eine Umverteilung, in gewissem
Sinn einen ,Verlust“ mit sich, da eine bestimmte Zahl von Leistungspunkten
(LP) vorgegeben war. So musste zu Gunsten neu aufgenommener Lehrinhalte
die Anzahl der vorwiegend praktisch ausgerichteten Lehrveranstaltungen wie
Sprechkiinstlerisches Gestalten, Praxis der sprechkiinstlerischen Kommunika-
tion und Sprechkiinstlerischen Projektarbeit um die Halfte reduziert werden.
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Bachelor Sprechwissenschaft (180 LP) (vgl. Universitat Halle 20233, 2 ff.).

Wochen-
Semester | Lehrveranstaltung Lehrform
stunden
1. Grundlagen der sprechkiinstlerischen 2 Vorlesung
Kommunikation
Sprechausdruck 2 Ubung
2. Probleme der sprechkiinstlerischen 2 Seminar
Kommunikation
Einfiihrung in das sprechkiinstlerische Ge- | 2 Seminar
stalten
Verslehre 2 Seminar
3. Sprechkiinstlerisches Gestalten 2 Seminar
5. Szenische Projektarbeit wahlobligatorisch 2 Projekt-
Anm.: seit 2022 ist es ein Praktikum arbeit
Praxis der sprechkiinstlerischen 1 Ubung
Kommunikation
Methodik der sprechkiinstlerischen 2 Seminar

Kommunikationsbefihigung

2 Praktika im Bereich Sprechkunst méglich

Tabelle 2: BA-Sprechwissenschaft 2006

Master Sprechwissenschaft (120 LP): Spezialisierung Phonetik, Rhetorik,
Sprechkunst (PRS) (vgl. Universitat Halle 2023b, 2 ff.).

Wochen-

Semester | Lehrveranstaltung Lehrform
stunden

1. Auffithrungsanalyse 2 Seminar
Theaterbesuche Exkursion

2. Didaktisierung sprechkiinstlerischer 1 Seminar
Prozesse
Digitale Audiobearbeitung 2 Seminar
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Wochen-

Semester | Lehrveranstaltung Lehrform
stunden
3. Sprechkiinstlerische Kommunikation in den | 2 Seminar
Medien
Interdisziplindre Ansatze der Sprechkunst 2 Seminar

aus der Perspektive der Praxispartner

3 Praktika im Bereich Sprechkunst moglich

Tabelle 3: MA-Sprechwissenschaft 2006

Im Vergleich zum Diplomstudiengang Sprechwissenschaft (giiltig 1996-2006)
mit 34 SWS insgesamt im Bereich Sprechkunst bieten der Bachelor- und der
Masterstudiengang zusammen nur 26 SWS, verteilt auf 15 SW'S obligatorisch,
2 fakultativ im Bachelor und 9 SWS obligatorisch im Master.

3 Sonderformat Sprechbuehne

Ein besonderes Format der neu konzipierten Lehrveranstaltungen stellte die
Sprechbuehne dar. 1992 von mir gegriindet, baute sie auf der seit Wittsacks
Zeiten (spéte 1930er Jahre) existierenden Ubung Feiergestaltung auf. Das war
der Vorldufer des Seminars Programmgestaltung im Curriculum des Diplom-
Studienganges Sprechwissenschaft ab 1967 (vgl. Stock 2020, 165 ff.). Unter
dem Titel Sprechkiinstlerische Projektarbeit (in der Studienordnung 1996, vgl.
Universitat Halle 1995, 11 £.), ab Studienordnung 2006 dann Szenische Projekt-
arbeit (vgl. Universitat Halle 2006, 10) fand fiir die hallesche Lehrauffassung
in diesem Bereich ein offizieller Paradigmenwechsel statt: Die Rezitation als
dominierendes sprecherisches Stilmittel, was eine Beschriankung der kiinst-
lerischen Ausdruckmittel allein auf das gesprochene Wort bedeutete, verlor
ihre dominante Funktion und das Alleinstellungsmerkmal. Diese historisch
entstandene Abgrenzung (im sprechwissenschaftlichen Fachverstindnis) zu
theatralen Mitteln und Formen wurde aufgehoben. Es fand eine Erweiterung
und Offnung statt. ,, Der Fokus der Lehrveranstaltung wurde in Richtung szeni-
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sche Arbeit und theatrale Prisentation verschoben. Damit er6ftnete sich fiir die
Studierenden die Moglichkeit, ein Stiick Theaterbetrieb in allen Phasen einer
kiinstlerischen Produktion zu durchlaufen: von der Konzeption des Stiickes
(die Spielvorlage wird von der Sprechbuehne selbst erarbeitet) bis zur Premiere®
(Haase/Bauer-Friedrich 2021, 232), inkl. des Managements und der PR-Arbeit.
Ermoglicht wurde das durch die Zusammenarbeit u. a. mit dem Puppentheater
Halle, mit anderen Theatern sowie mit professionellen Kiinstler*innen in ver-
schiedenen Bereichen wie Kostiim, Maske, Design, Biithnenbild, Musik, Licht,
Video, Fotografie. Die Kooperation mit dem Kunstmuseum Moritzburg Halle
(Saale) hat dabei eine herausragende Stellung. Fiir das Museum werden spe-
ziell fiir aktuelle Kunstausstellungen konzipierte Projekte entwickelt und dort
aufgefiihrt.

»Die Arbeit im Kontext der Sprechbuehne bildet damit einen kiinstle-
risch-kreativen Bestandteil des Studiums Sprechwissenschaft. Sie ermog-
licht die Verbindung von Theorie, Methodik und kiinstlerischer Praxis
im Lehrgebiet Sprechkunst, fordert und fordert damit die studentische
Qualifikation und bereitet auf das Teilgebiet Sprecherziehung an kiinst-

lerischen Hochschulen als ein zukiinftiges Berufsfeld vor.“ (ebd.).

Szenische Lesungen und Collagen wurden ein Markenzeichen der Produk-
tionen. Die Auffithrungen, i.d. R. zwischen fiinf und 20 pro Produktion, fan-
den und finden u.a. im Puppentheater Halle, im Neuen Theater Halle, im
Kunstmuseum Moritzburg Halle (Saale), im Staatstheater Kassel und jiingst
im Schloss Ostrau statt. Gastspiele gab es z.B. in Brno und Luzern. Im Laufe
des iiber 30-jahrigen Bestehens sind mehr als 50 Produktionen entstanden.

Seit Februar 2023 gehort die Sprechbuehne als eigenstdndige Einrichtung
zum Kaulenberg e. V., der sich als Plattform fiir professionelle Freie Darstel-
lende Kiinste in Halle und Sachsen-Anhalt versteht. Mit der Abteilung Sprech-
wissenschaft und Phonetik der Universitat Halle besteht weiterhin eine enge
Kooperation. Die Studierenden haben die Moglichkeit, ein Praktikum bei der
Sprechbuehne zu absolvieren.
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4 Kooperationen

Die Zusammenarbeit mit unterschiedlichen Institutionen und Partner*innen
ist in einem auch auf die kiinstlerische Ausbildung und Praxis bezogenen Be-
reich der Sprechwissenschaft existenziell. Im Bereich der Sprechkunst sind dies
v.a. Ausbildungseinrichtungen fiir den Bereich Schauspiel und Gesang, aber
auch Theater und selbstverstindlich akademische Institutionen.

Ausbildungseinrichtungen: Seit Beginn der 1980er Jahre gab und gibt es einen
kontinuierlichen fachlichen Austausch mit der Staatlichen Schauspielschule
Berlin (der heutigen Hochschule fiir Schauspielkunst Ernst Busch), zunéchst
iiber Klaus Klawitter und Herbert Minnich, spater dann tiber Cornelia Kra-
wutschke. Der Professorin Krawutschke soll an dieser Stelle ausdriicklich ge-
dankt werden fiir ihre Treue zum halleschen Institut: Seit mehreren Jahrzehn-
ten kommt sie einmal pro Studienjahr fiir einen Wochenend-Workshop nach
Halle, um fiir die Studierenden ,.einen Tag Schauspielschule® zu erméglichen.

Auch zu anderen Hochschulen fiir Musik und Theater existieren Kontak-
te Giber die jeweiligen Vertreter*innen fiir das Fach Sprechen, in der Mehr-
zahl Absolvent*innen der halleschen Sprechwissenschaft — auch eine Art von
Alumni-Arbeit. In diesem Zusammenhang ebenfalls ein grofler Dank an die
Kolleginnen und Kollegen fiir die Aufnahme und Betreuung unserer Studie-
renden in Praktika! Wir wissen die Arbeit der Kolleg*innen sehr zu schitzen
und wissen auch um die Belastungen, die so eine Betreuung mit sich bringt.
Stellvertretend seien hier die Hochschule fiir Musik und Theater ,,Felix Men-

delssohn Bartholdy“ Leipzig und die Kunstuniversitit Graz genannt.

Kiinstlerische Einrichtungen: Wenn ein Ausbildungsziel die sprecherzieherische
Arbeit mit Schauspiel- und Gesangsstudierenden ist, so ist die Zusammen-
arbeit mit professionellen Theatern unabdingbar! So gab es Kontakte zu ver-
schiedenen Theatern wie dem Puppentheater Halle, dem Neuem Theater Halle,
dem Thalia Theater Halle (unter der Intendanz von A. Hahn), dem Schauspiel
Leipzig, der Volksbiihne Berlin, um nur die wichtigsten zu nennen. Sie gestal-
teten sich einerseits in Form von Hospitanzen bis hin zu Regieassistenzen der
Student*innen, andererseits wirkten Studierende und junge Absolvent*innen
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in Inszenierungen mit. Hervorzuheben ist hier in jiingerer Zeit das Schauspiel
Leipzig, wo dies gleich in mehreren Inszenierungen (in Sprechchéren) méglich
war: 2017 Die MafSnahme/Die Perser, Regie Enrico Liibbe; 2016 1989, Regie
Claudia Bauer; 2015 Die Schutzflehenden/Die Schutzbefohlenen, Regie Enrico
Liibbe.

Engere Kontakte ergaben sich zur Regisseurin Claudia Bauer, die es einer
Studentin und spéteren Doktorandin ermdglichte, gleich zweimal einen kom-
pletten Inszenierungsprozess zu begleiten und audio-visuell zu dokumentieren
(Schauspiel Leipzig: 2013 Und dann von Wolfram Holl; 2015 Splendid’s von
Jean Genet). Der Regisseur Herbert Fritsch gestattete ebenfalls Studierenden
mehrfach, seine komplette Regiearbeit an einem Stiick zu dokumentieren (z.B.
Volksbiithne Berlin 2015 der die mann, nach Texten von Konrad Bayer). Die Re-
sultate liegen in Form von Masterarbeiten (z. B. von Tim Schiiler, Anna Wessel,
Annemarie Schikowsky) vor und der Dissertation der jetzigen Mitarbeiterin
der halleschen Sprechwissenschaft Anna Wessel (Wessel 2024). Der Intendant
des Schauspiels Leipzig wiirdigte diese wissenschaftlich-kiinstlerische Koope-
ration sogar in einem der Spielzeithefte des Theaters (vgl. Schauspiel Leipzig
2017, 125).

Die bereits im Kapitel 3 erwdhnte Kooperation der Sprechbuehne mit dem
Kunstmuseum Moritzburg Halle (Saale) ermdglicht seit mehreren Jahrzehnten
den Studierenden einen besonderen Zugang zur bildenden Kunst in Verbin-
dung mit der Sprechkunst. Thomas Bauer-Friedrich, Direktor des Kunstmu-

seums, dazu:

Die Studierenden ,,setzen [...] sich automatisch mit Leben und Werk der
thematisierten Kiinstlerinnen und Kiinstler auseinander, erweitern somit
quasi en passant ihren Bildungshorizont, und erfahren dariiber hinaus
auch die besonderen Herausforderungen einer Sprechtheaterproduktion
in einem Kunstmuseum mit seinen ganz eigenen Ablaufen und Rahmen-
bedingungen. Die Studierenden kénnen von einem so ausgerichteten
Lehrangebot in jeder Hinsicht nur profitieren.“ (Haase/Bauer-Friedrich
2021, 243).
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Akademische Institutionen: Eine erste Kooperation mit dem Institut fiir Thea-
terwissenschaft an der Freien Universitét Berlin gab es bereits 2001 durch die
gemeinsame Betreuung von Diplomarbeiten. Daraus ergaben sich langfristige
Arbeitskontakte mit Prof. Doris Kolesch, die schliefllich 2021 in eine Befra-
gung zur ,,Erprobung und Evaluation einer onlinebasierten Pilotstudie zur
Beschreibung und Analyse von Stimm- und Sprechweisen im zeitgendssischen
Theater® (Finke 2021) miindete. Eine Auswertung der Studie steht noch an.

Mit der Hochschule der Kiinste Bern, Studienbereich Theater, ergab sich
eine Kooperation fiir ein interdisziplinir ausgerichtetes Forschungsprojekt
(2014-2017) zum zeitgenossischen deutschsprachigen Theater (Prof. Dr. Tho-
mas Strassle/Dr. Julia Kiesler) durch meine Berufung in das Expertengremium.
Dadurch entstanden weitere Kontakte zum Institut fiir Medien, Theater und
Populére Kultur, Stiftung Universitit Hildesheim (Prof. Dr. Jens Roselt, Prof.
Dr. Annemarie Matzke).

Seit einigen Jahren konnten Kontakte zum Schauspielinstitut ,,Hans Otto*
an der Hochschule fiir Musik und Theater Leipzig (Theaterwissenschaftlerin
Prof. Dr. phil. habil. Anja Klock) aufgebaut werden. Eine Mitarbeit in der
Arbeitsgruppe ,,Schauspieltheorien® der Gesellschaft fiir Theaterwissenschaft
besteht ebenfalls seit einiger Zeit.

5 Forschung

Im Zeitraum zwischen 1962 und 2022 sind insgesamt acht Dissertationen auf
dem Gebiet der Sprechkunst zu verzeichnen: Stock (1962), H.-H. Schmidt
(1977), Haase (1984), Schonfelder (1988), Y. Anders (2000), Trawkina (2009),
Kiesler (2018), Wessel (2022) sowie zwei Habilitationen: E.-M. Krech (1979),
H.-H. Schmidt (1987) (vgl. Universitit Halle 2023c).

In der Forschung des letzten Jahrzehnts stand die Probenforschung im
Fokus - in deren Ergebnis sind folgende Dissertationen entstanden:

o Julia Kiesler (2019): Der performative Umgang mit dem Text — An-
sitze sprechkiinstlerischer Probenarbeit im zeitgenossischen Theater.
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« Anna Wessel (2024): Theaterproben und Interaktion. Sprech- und
theaterwissenschaftliche Perspektiven.

Julia Kiesler untersuchte in ihrer Dissertation den Erarbeitungsprozess von
Texten in der Zusammenarbeit von Regieteams und ihren Ensembles. Auf Ba-
sis der Analyse von drei Probenprozessen der Regisseur*innen Claudia Bauer,
Laurent Chétouane und Volker Losch werden Ansitze eines performativen
Umgangs mit dem Text herausgearbeitet. Zu ihnen gehéren intertextuelle und
intervokale Herangehensweisen, Musikalisierungsprozesse, die chorische Ar-
beit am Text oder Synchronisationsverfahren, die mit einer Trennung von Spiel
und Sprache einhergehen sowie mit dem Einsatz von Audio- und Videotech-
nik arbeiten. Die daraus hervorgehenden vielstimmigen Erscheinungsformen
werfen eine verdnderte Perspektive auf Prozesse des Darstellens und Sprechens
auf der Bithne und werden vor dem Hintergrund sich verdndernder Herausfor-
derungen in der Theater- und Ausbildungspraxis diskutiert (vgl. Kiesler 2019).

Anna Wessel ging in ihrer Dissertation der Frage nach, wie kiinstlerische
Ideen von Regie und Schauspieler*innen in Theaterproben interaktiv entwi-
ckelt, vermittelt und ausgehandelt werden. Dafiir betrachtet sie die Probenin-
teraktionen aus sprechwissenschaftlicher Perspektive und kombiniert diese mit
theaterwissenschaftlichen und linguistischen Aspekten. In den Analysen zeigt
sie auf, welche interaktiven Probepraktiken in der Texterarbeitung zum Ein-
satz kommen, wie mit ihnen Instruktionen der Regie gestaltet werden und wie
die Schauspieler*innen darauf sprachlich und spielend reagieren. Die Grund-
lagenarbeit liefert neue Perspektiven auf die interaktiven Prozesse theatraler
Probenarbeit (vgl. Wessel 2024).

Der bereits unter Punkt 4 (Kooperationen) benannte Kontakt mit dem
Schauspielinstitut ,,Hans Otto“ an der Hochschule fiir Musik und Theater
Leipzig (Prof. Anja Klock, siehe auch ihr Artikel und den Artikel von Anna
Wessel in dieser Publikation) und der Arbeitsgruppe Schauspieltheorien der
Gesellschaft fiir Theaterwissenschaft (GT W) bot bereits in der jiingeren Ver-
gangenheit die Moglichkeit eines fachlichen Austausches, der m. E. unbedingt
intensiviert werden sollte. Schwerpunkt der AG ist seit 2019 ,,Spielraume pro-
fessionellen Schauspielens: Dispositiv, Institution, Organisation [...]?“(GTW).
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Hier gibt es gewiss Moglichkeiten, in denen die Sprechwisssenschaft ihre fach-
lichen Kompetenzen einbringen kénnte.

Auch die z. T. schon langjahrigen Kooperationen mit den Hochschulen fiir
Schauspiel und Gesang sind ausbauféhig in Richtung Forschung; bspw. mit den
bereits bestehenden Kontakten zu der Hochschule fiir Schauspielkunst Ernst
Busch (Krawutschke) und der Hochschule der Kiinste Bern (Kiesler).

6 Die Tagung und ein Blick in die Zukunft
Im Zentrum der Tagung standen solche Fragen wie:

o Was kann universitdre Ausbildung fiir das Berufsfeld Sprecherzie-
hung an kiinstlerischen (Ausbildungs-)Einrichtungen leisten? Was
kann universitire Ausbildung nicht leisten?

o Welche Lehrinhalte sind unter diesem Aspekt wichtig?

o Welche Desiderate gibt es diesbeziiglich im Bereich der akademi-
schen Lehre?

« Welche Problemfelder in der sprecherzieherischen Ausbildung fiir
Schauspiel- und Gesangsstudierende existieren?

» Welche Anforderungen und Erwartungen haben die Schauspielschu-
len und Theater an unsere Praktikant*innen und Absolvent*innen
der Universitat?

« Welche Kooperations- und Vernetzungspotentiale existieren bzw.
sind auf- und auszubauen?

Klar ist uns allen, dass die universitire Lehre ,,nur® das wissenschaftliche, theo-
retische und methodische Fundament und die Grundlagen in der praktischen
sprechkiinstlerischen Eigen-, Vermittlungs- und Analysekompetenz bieten
kann. Eine Erweiterung und Vertiefung obliegt den Absolvent*innen in der
Praxis. ,Theater kann man nur im Theater lernen. - so eine gingige Formel in

der Berufspraxis. Aber das wissenschaftliche Knowhow dafiir ist m. E. nur an
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einer wissenschaftlichen Einrichtung zu erwerben - und das kann die Sprech-
wissenschaft in Halle bieten!

Ein Blick auf den Arbeitsmarkt zeigt, dass das Berufsfeld Sprecherziehung
an Hochschulen fiir Theater und Musik nach wie vor eine feste Gréfle und ein
attraktives Berufsziel ist. Nach einer internen Erhebung (Stand 2018) gab es
iiber 100 feste Stellen fiir Sprecherzieher*innen an staatlichen Hochschulen fiir
Theater und Musik, darunter eine Vielzahl von kiinstlerischen Professuren —
viele durch Absolvent*innen der halleschen Sprechwissenschaft besetzt: Das
fundierte und breite Ausbildungsprofil (phonetische und rhetorische Kompe-
tenzen, anatomisch-physiologische Grundlagen, Wissen um Stérungsbilder
von Stimme und Sprache — um nur einige zu nennen) macht(e) das moglich.
Esist ein Arbeitsmarkt vorhanden, er muss aber auch weiterhin gefiillt werden
konnen von dafiir qualifizierten Absolvent*innen. In Zeiten knapper Kassen
ist das durchaus eine Herausforderung an die Universitit und ihre finanziel-
len und personellen Ressourcen. Umso bemerkenswerter und erfreulicher
erscheint es, dass die Nachbesetzung meiner Stelle im Bereich Sprechkunst
ermoglicht wurde.

Ich wiinsche der halleschen Sprechwissenschaft auch in der Zukunft eine
erfolgreiche Lehre und Forschung. So ist z.B. die Grundlagenforschung auf
dem Gebiet der Sprechkunst eine Basis, die im Diskurs tiber die aktuellen
Gegebenheiten und verinderten Anforderungen in der kiinstlerischen Aus-
bildung und Praxis (Stichwort: Performativitat, Autor*innenschaft der Schau-
spielenden etc.) eine wichtige Rolle spielt. Die einmalige Kombination von
theoretischer, methodischer und praktischer Ausbildung auf hohem Niveau im
Studiengang Sprechwissenschaft in Halle ist ein Garant dafiir. Dafiir braucht es
auch in Zukunft eine stabile und verldssliche Finanz- und damit verbundene
Personalentwicklung.
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Anhang

Anhang 1: Auszug aus dem Studienplan 70 E ,Germanistik in Verbin-
dung mit der Ausbildung in Sprechkunde” um 1951 (vgl. Stock 2020,
165 f.) = 21 Wochenstunden Sprechkunst insgesamt

Kiinste

Wochen- | Lehrform
Semester | Lehrveranstaltung
stunden
1. Balladen verschiedener Zeiten und Stile 2 Seminar
2. Lyrische Dichtung verschiedener Zeiten und | 2 Seminar
Stile
3. Versepos u. Prosa verschiedener Zeiten und | 2 Seminar
Stile
Sprechkiinstlerische Ubungen zur Feierge- 1 Seminar
staltung
4. Sprechkiinstlerische Ubungen zur Feierge- 1 Seminar
staltung
Dramatische Dichtung 2 Seminar
5. Sprechkiinstlerische Ubungen zur Feierge- 1 Seminar
staltung
Sprechkiinstlerische Gestaltungsversuche 2 Seminar
6. Sprechkiinstlerische Ubungen zur Feierge- 1 Seminar
staltung
Einfithrung in Wesen und Arbeit des Sprech- | 2 Seminar
chors
7. Wesen und Geschichte der Klanggestalten 2 Vorlesung
der neueren deutschen Dichtung
Sprechkiinstlerische Ubungen zur Feierge- 1 Seminar
staltung
8. Sprechkiinstlerische Ubungen zur Feierge- 1 Seminar
staltung
Geschichte und Kunstlehre der redenden 1 Vorlesung

Tab 4: Studienplan 70 E
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Anhang 2: Auszug aus dem Studienprogramm Sprechwissenschaft
1967 (vgl. Stock 2020, 167). Stundentafel fiir das Grundstudium = 23

Wochenstunden Sprechkunst insgesamt

Lehrveranstaltung: Sprechkiinstlerische Ausdrucksgestaltung | Wochenstunden
Gestaltungsversuche zur héheren Leselehre 2
Ubungen zum Ausdruck der Sprechstimme 1
Asthetik des Dichtungssprechens 2
Sprechkiinstlerische Gestaltungsversuche 6
Programmgestaltung 1

Tab. 5: Studienprogramm Sprechwissenschaft 1967a

Stundentafel fiir das Fachstudium (vgl. ebd., 168)
Lehrveranstaltung: Sprechkiinstlerische Ausdrucksgestaltung | Wochenstunden
Programmgestaltung 2
Kulturpolitisches Praktikum 6
Probleme des Sprechausdrucks 1
Probleme der sozialistischen Kulturpolitik 2

Tab. 6: Studienprogramm Sprechwissenschaft 1967b

Anhang 3: Auszug aus dem Studienprogramm fiir die Grundstudien-
richtung Sprechwissenschaft. Berlin 1975 (vgl. Stock 2020, 169) = 15

Wochenstunden Sprechkunst insgesamt

Lehrgebiet: Sprechkiinstlerische Ausdrucksgestaltung Wochenstunden
Einfithrung in die sprechwissenschaftliche Gedichtinterpretation | 3 V/S/U
Sprechausdruck 2V/S/U
Ubungen zum Dichtungssprechen 60U
Programmgestaltung 40

Tab. 7: Studienprogramm Sprechwissenschaft 1975
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CORNELIA KRAWUTSCHKE, BERLIN

Gestische Kommunikation in den
Zeiten der Digitalisierung.

Ein Hindedruck ist mehr wert als
tausend digitale Zeichen

Zusammenfassung: Im stetig schneller werdenden Alltag bestimmen die
Formen des indirekten Kommunizierens mehr und mehr unser Miteinander,
entwickeln sich neue kommunikative Konventionen und Bedingungen des
Handelns. Das neue Ziel dabei bleibt das alte: Die Suche nach Erkenntnis.

Digitalitit ermoglicht den Umgang mit einer wahren Flut an Informationen
in kiirzester Zeit, iiberreizt die Sinne und miindet mitunter in eine Sprach-
losigkeit. Schrankt die Digitalisierung Kommunikation also ein und fiihrt zu
einer Einsamkeit in der Gesellschaft? Weicht der analoge Dialog dem digitalen
Monolog? Oder suchen wir das unmittelbare Gegeniiber, um uns unserer selbst
zu vergewissern, das fassbare DU um so stirker? Beispielsweise im Theater als
einem Ort der verdichteten, iibersetzten Realitt, als einem Ort der Erkenntnis,
wo sich Spieler und Zuschauer treffen, um gemeinsam zu handeln, Emotionen
zu teilen. ,,De te fabula naratur.“ Alle am Geschehen Beteiligte nehmen hier
augenblicklich wahr, kommunizieren gestisch, direkt und unmittelbar, um sich
zu erkennen im Spiegel des Anderen.

Meine Damen und Herren,

Albert Camus beendete seinen berithmten Essay ,,Der Mythos von Sisyphos®
mit dem vielleicht noch berithmteren Satz: ,Wir miissen uns Sisyphos als einen
gliicklichen Menschen vorstellen®, weil ,er sich als Herr seiner Tage® weif3.
Sind wir gliicklich? Sind wir Herr unserer Tage in unserer bizarren, analogen
wie digitalen Welt?
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Als ich den Titel und damit das Thema meines Vortrags festlegte, gab es
weder lockdowns, noch homeoffice, weder hybride Lehre, noch Scheinvor-
spiele vor zwei ,,Gésten®. Theater, Restaurants, Museen luden ein, iiberall wurde
gereist, gefeiert, gearbeitet. Das Leben pulsierte. Der Prozef der Digitalisierung
schlich, aus jetziger Sicht, in kleinen Schritten voran und fing vorsichtig an,
einen ersten Einflufl auf die Spharen der Bithnenkunst zu nehmen, schlurfte
durch die Biiros der Administration und erschwerte und komplizierte eher das
Arbeiten fiir die Kolleginnen und Kollegen. Ich gestehe, ich wufite so gut wie
nichts, ich ahnte, es konnte interessant und bedeutsamer werden auch fiir uns,
die wir mit dem Schauspiel alles, aber nix mit Computern und I'T-Strategien
am Hut haben, um es salopp zu formulieren.

Nach 2,5 Jahren Leben mit der Pandemie stelle ich fest, dass wir einen
ungeheuren Sprung in die digitalen Raume und Méglichkeiten vollzogen ha-
ben. Die digitale Welt hielt Einzug in unser alltdgliches Leben und Arbeiten,
auch ins kiinstlerische Arbeiten. Unsere Hochschule wurde unmittelbar nach
ihrer SchliefSung auf einer Spielplattform namens discord als virtuelles Ge-
béude erschaffen. Dort trafen wir uns in virtuellen Rdumen, Fluren. Es gab
die Pinnwiénde, Biiros, einen Pausenraum. Kurz: die HS existierte! Und wir
experimentierten!!

Erinnern Sie sich an das kindliche Erstaunen und die belustigten Gesichter,
als man sich das erste Mal auf einer digitalen Plattform sah, die lustigen wie
lebendigen Kachelwénde entdeckte und aufatmete, dass man ja weiterarbeiten
kann (Homeoffice, Homeschooling etc.)?

Erinnern Sie sich an die wahrlich schauerlich-klingenden ,,Happy Birth-
day“ Chore, die ,,dank® des delays sich zu einer unfassbaren Kakophonie ent-
wickelten, obgleich immer wieder, natiirlich vergeblich, versucht wurde, zu
dirigieren?

Letzten Endes kénnen wir resiimieren: ein enormer Schub in der Ent-
wicklung digitaler Kommunikationswege und -mdéglichkeiten fand statt. Nur
einige Beispiele:

1. Digital stage - das Miteinander-Spielen/Miteinander-Musizieren

in und aus verschiedenen Raumen, an verschiedenen Orten, zeit-
gleich, ohne delay.

48 © Frank & Timme  Verlag fiir wissenschaftliche Literatur



2. Ein Weltenchor entstand - eine riesiges Kachelmeer, Menschen
trafen sich aus allen Landern dieser Erde und sangen gemeinsam.

3. Eine neue Sparte des Theaters hielt Einzug auf die Bithnen der
Staats- und Stadttheater: das Digitale Theater, die 3D-Oper.

All das sind enorme Moglichkeiten! Doch eine Frage dringte sich auf. Sind
wir nunmehr nur noch Kacheln?

Und ohne die Moglichkeiten, die Digitalitét bietet, zu beschneiden, einzu-
engen oder gar zu beschimpfen, wurde ein Gedanke immer lauter! Wir sind zu
wenig im Miteinander! Uns fehlt der Andere, der direkte Kontakt, die spiirbare
Néhe zum Kollegen, zur Freundin, zum Studierenden etc.! Wie das Salz dem
Konig Lear! Wie das Kréutlein ,,Nies mit Lust“ dem Zwerg Nase! Unsere Sinne
verlangten nach mehr!

Sehr deutlich spiirten wir es, das Alleinsein und artikulierten sich unsere
Sehnsiichte nach dem zu fassenden DU!

Warum fehlte es uns, fehlt uns, wenn wir uns beschrinken auf digitale
Treffen und Mailverkehr? Warum vermissen wir gemeinsame Erlebnisse und
stromen dankbar wieder in die ge6ffneten Hauser von Kunst und Kultur?

Lassen Sie mich Thnen am Beispiel Theater unsere Suche und Sehnsucht
(giiltig fiir fast alle unsere Kommunikationssituationen) nach dem direkten
Austausch und fiir das unmittelbare Kommunizieren benennen und begriin-
den!

Goethe schrieb zum Shakespearetag:

»Shakespeares Theater ist ein schoner Raritatenkasten, in dem die Ge-
schichte der Welt vor unsern Augen an dem unsichtbaren Faden der Zeit
vorbeiwallt. Seine Plane sind, nach dem gemeinen Stil zu reden, keine
Plane, aber seine Stiicke drehen sich alle um den geheimen Punkt (den
noch kein Philosoph gesehen und bestimmt hat), in dem das Eigen-
timliche unsres Ichs, die pratendierte Freiheit unsres Wollens, mit dem
notwendigen Gang des Ganzen zusammenstofit.“ (Goethe 1994, 226).

Wir, Menschen, solange wir atmen, solange fragen, forschen, probieren wir aus,
erfinden wir Religionen, Philosophien, Gesellschaftssysteme, lassen sie dahin-
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fahren oder befreien uns von ihnen, manchmal friedlich, mitunter martialisch,
reiben wir uns und suchen den Konflikt, um uns zu spiiren und gehen ins Thea-
ter! Dort finden wir zu uns selbst, erkennen Wahrheiten, den Sinn oder Unsinn
unseres Lebens. Dort begegnet uns unser Antipode — zum Beispiel Hamlet!

Hamlet? Was ist er uns? Was sind wir ihm?

Sein Vater wurde ermordet, seine Mutter wusste sich tiber den Verlust nur allzu
rasch zu trosten. Er kennt den Téter! Alles fordert seine, Hamlets, Rache! Aber
er ist ohnmachtig! Er kann nichts machen, es fehlen die eindeutigen Beweise,
er kann niemandem trauen, noch nicht einmal der lieblichen Ophelia. Er ist
allein! Und sitzt in des Schicksals Falle! Wie Orest kann er den Tod nicht un-
gesiithnt lassen, wie Orest befindet er sich in einer ausweglosen Situation. Ein
unldsbarer Konflikt, der ihn emotional aufwiihlt, an den Rand des Wahnsinns
treibt, direkt in die weitgedffneten Arme der Erinnyen und ihn - etwas sehr In-
teressantes tun lasst!! Er spricht, direkt zu uns, zum Publikum, indem er fragt:

»[...] Das ist heldisch
Dafl ich, Sohn eines umgebrachten lieben Vaters,
Von Holl und Himmel angespornt zur Rache,
Mufd wie ‘ne Hur mein Herz befrein mit Worten,
Und mich aufs Fluchen legen wie ein Flittchen,
Ein Kiichenweib! Pfui driiber! Pfaah!“ (Shakespeare 2013, 127).

Wir erleben ihn in seiner Hinwendung zu uns nicht nur als einen Protagonisten
in nur einem Stiick, wir erleben ihn als einen Menschen, der die Gelegenheit,
da wir ja nun einmal da sind, nutzt und uns vertraut. Wir erleben ihn als einen
Menschen, der Hilfe sucht und einfordert — von uns! Er fragt - direkt, unge-
schont, aufgebracht!! ,,Bin ich ein Feigling?“ So klar! So deutlich! Wir miissen
uns verhalten! Sein Sprechen zu uns ist bewusstes Handeln, er sucht iiber uns
nach der Losung, nach einem Ausweg!

Den Satz: ,,Sprich, damit ich Dich sehe!“ - so soll Sokrates es gesagt haben -
paraphrasiert Hamlet, indem er fordert: Hore mir zu, damit ich mich erkenne. Er
definiert sein Ich, sein Suchen iiber unser kollektives Publikums-Ich. Hier liegt
sein kommunikatives Motiv!! Dabei vertraut Hamlet auf zwei sehr menschliche
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Eigenschaften: dem Antrieb, Hilfe dem Anderen leisten zu wollen! Uneigenniit-
zige, intrinsisch motivierte, also aus eigenem Anlass heraus geleistete Hilfe. Und
der Fahigkeit des Menschen, Informationen nicht nur auszutauschen, sondern
sie vielmehr als Aufforderung zur Kooperation zu verstehen, die Fihigkeit des
Menschen, die Wiinsche und Interessen des Anderen zu erkennen, sie nachzu-
vollziehen, ja sie zu den eigenen zu machen. Tomasello beschreibt es in seinem
Bindchen ,Warum wir kooperieren.* wie folgt: ,, Diese gemeinsamen Absichten
und Verpflichtungen werden durch gemeinsame Aufmerksamkeit und wechsel-
seitiges Wissen geformt und basieren auf den kooperativen Motiven, anderen zu
helfen und Dinge mit ihnen zu teilen.“ (Tomasello 2017, 11).

Diese Fahigkeit zur Kooperation und Hilfe, hier exemplarisch im Theater
stattfindend, ermdglicht uns grundsitzlich ein Miteinander und ein Uberleben
und eine gesellschaftliche wie individuelle Entwicklung. Daher unsere Sehn-
sucht nach dem DU! Davon profitiert Hamlet. Er wendet sich an uns, weil wir
fiir ihn eine Art von Naivitdt und Neutralitit besitzen, die nicht korrumpierbar
ist, weil wir tiber andere Erfahrungen und soziale Pragungen und kulturelle
Einfliisse verfiigen. Daher sind die Reaktionen auf seine Anliegen unparteiisch,
unsere Hilfe altruistisch! Last but not least kommuniziert er, um sich tiber
den anderen seiner selbst zu vergewissern! Lassen Sie es mich so formulieren:
Wir erkennen uns im Spiegel des Anderen. Kleist beschreibt die Sinnsuche
in seinem Aufsatz ,,Uber die allmihliche Verfertigung der Gedanken wihrend
des Redens® dhnlich. Wir finden Lésungen mittels des Sich-Verhaltens anderer.
Wir definieren uns und unser Verhalten {iber den Anderen. Daher seine Suche
nach dem fassbaren DU!

Das gestische Miteinander in Form von Austausch und Kooperation er-
moglicht uns, uns zu definieren, unser Fithlen einzunorden und unser Denken
zu konkretisieren, um letztlich Entscheidungen zu treffen und uns und andere
zu bewegen, zu verdndern. Nur, wenn wir uns bewegen, uns verdndern und
uns einlassen auf die sich stetig wandelnde Welt, also erfolgreich anpassen,
werden wir letztendlich iiberleben.

Daher riihrt unser Urinteresse am Theater, daher auch der Grund, war-
um Theater noch heute seine Daseinsberechtigung besitzt. Denn Theater ist
per se die Kunst des fassbaren Miteinanders. Daher auch richtet sich Hamlet
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mit seiner Frage an uns. Der Andere, das sind wir, das Publikum, welches er
schnode benutzt!

Hamlet verwickelt uns mittels des Zuhorens in seiner Sache, ldsst uns zu
Mitwissern und somit zu Mittitern zu werden. Lassen wir uns darauf ein??
Warum sitzen wir im Theater und horen uns eine fremde Leidensgeschichte
an. Welches Motiv haben wir? Und wo liegt unser Verhalten? Wir horen kol-
laborierend zu! Das bedeutet, wir arbeiten mit Hamlet zusammen und nutzen
schnode diese Gelegenheit auch fiir uns! Denn: Hamlet, das sind auch wir!?
Seine Ohnmacht konnte auch die unsere sein. Nicht ganz so extrem? Wohl gibt
es Situationen, in denen wir die Stimme erheben wollen, miissen und nicht
kénnen oder diirfen. Wohl haben wir Sehnsiichte, Angste, Fragen, die wir allein
in unseren kleinen Stiibchen nicht befrieden, nicht beheben, nicht beantworten
konnen. Horaz sagt: ,,De te fabula naratur — Die Geschichte handelt von dir!
Seine Geschichte ist unsere Geschichte. Daher auch die Notwendigkeit zum
fassbaren DU! Theater ist nicht nur Genuss, dienend der Auffrischung der
Bildung, sondern ebenso ein Ort der Erkenntnis und des Miteinanders. Hier
kann der Mensch einem Grundbediirfnis nachkommen.

Max Reinhardt formuliert es so: ,, Aber die Leidenschaft Theater zu schauen,
Theater zu spielen, ist ein Elementartrieb des Menschen. Und dieser Trieb wird
Schauspieler und Zuschauer immer wieder zum Spiel zusammenfiihren [...].
(Reinhardt 1989, 434). Das nutzt Shakespeare. Das nutzt sein Hamlet. Das
nutzen wir: gemeinsames Spielen! Seit Jahrhunderten! Und es funktioniert seit
Jahrhunderten, denn: das Theater ist ein Ort des kollektiven Kommunizierens,
ein Ort des rational wie emotional hervorgerufenen Handelns.

Ein Ort, um mit Schiller zu sprechen:

»,wo Anschauung und lebendige Gegenwart ist, wo Laster und Tugend,
Gliickseligkeit und Elend, Torheit und Weisheit in tausend Gemélden
fasslich und wahr an dem Menschen voriibergehen...“ (Schiller o.].a,
173). ,In dieser kiinstlichen Welt traumen wir die wirkliche hinweg, wir
werden uns selbst wieder gegeben, unsere Empfindung erwacht, heilsame
Leidenschaften erschiittern unsre schlummernde Natur und treiben das
Blut in frischere Wallungen. Der Ungliickliche weint hier mit fremdem
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Kummer seinen eigenen aus, — der Gliickliche wird niichtern und der
Sichere besorgt.“ (ebd., 180).

Darin liegt das Geheimnis des Theaters! Daher dridngen und stromen wir ins
Schauspiel, in die Oper, obwohl so viele verschiedene Méglichkeiten wie Film,
Buch, soziale Medien, Computerspiele nebenher verlocken und sich anbieten!

In jedem von uns wohnt ein neugieriges Kind, das unmittelbare und direkte
Teilhabe am Spiel erheischt. Scheinbar ruhig und gelassen schauen wir zu, im
Inneren aber toben wir, sehen uns selbst oben agierend und erobern uns still
und leise eine breite Auswahl an Handlungsoptionen, erkennen am Scheitern
des Anderen neue Wege und Strategien fiir uns. Das ist unser kommunikatives
Verhalten und unsere kommunikative Absicht! Diese so gewonnenen Hand-
lungsoptionen werten wir aus, nehmen die besten Ideen und neu gefundenen
Wiinsche mit in unser alltigliches Leben. Dabei horen wir mit verschiedenen
Ohren, sehen aus verschiedenen Perspektiven und wir fithlen hochst indivi-
duell mit!

Die Fihigkeit, sich seiner Emotionen in Form von Gefiihlen bewusst zu
werden, diese zu beeinflussen und daraus Entscheidungen abzuleiten und ins
Handeln zu kommen, ist die vielleicht wichtigste und entscheidende Fihig-
keit des Menschen neben der Fahigkeit, sich seines Verstandes zu bedienen.
Sie ist dem Menschen ureigen und ,,macht ihn zum Menschen®.

Emotionen sind ein Komplex von kérperlichen Reaktionen auf duflere
Reize hin.

Sie auflern sich (geliebt oder ungeliebt) als (benennbare) Gefiihle, als
momentane Empfindungen und sind der Weg des Korpers, duflere Reize zu
beurteilen, um adédquat darauf reagieren zu kénnen. Das Gehirn ist dabei we-
sentlicher Bestandteil in der Be- und Verarbeitung der Emotionen. Emotionen,
die in die Hirnrinde gelangen, werden als bewusste Gefiithle wahrgenommen
und lassen sich bearbeiten. So wir verstehen, was uns geschieht, lasst sich das
emotionale Erleben durch das Denken beeinflussen und umgekehrt. Um den
anderen Menschen zu verstehen, benétigen wir nicht unbedingt (nur) das
sprachliche Verstandnis. Unsere Korper konnen sich verstandigen.

Ein Erlebnis, das ich vor ca. 25 Jahren hatte, verdeutlichte es mir: Zur feier-
lichen Eroffnung des internationalen Schauspielschultreffens in Seoul sahen
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wir ein traditionelles koreanisches Theaterstiick. Es waren aber nicht nur exo-
tische Kostiime, fremde Klange und Rhythmen zu bewundern. Wir, Européer,
wurden auf eine ganz eigene Art eingeladen, verfiihrt, ja geradezu mitgerissen.
Immer wieder gaben die Spielenden Impulswellen direkt in die Tiefen des Zu-
schauersaals. Und das koreanische Publikum um uns herum reagierte plétzlich
laut und vehement. Und die Spielenden und das Publikum atmeten plétzlich
gemeinsam. Die Spielenden riefen und das Publikum antwortete ungesdumt,
frohlich. Und im Zuschauerraum wurden nicht nur die Stimmen, nein, son-
dern ebenso die Korper erhoben. Es wurde nicht nur gestikuliert, sondern
gestisch dialogisch gehandelt. Und wir — wir konnten mit,,reden®. Unsere Kor-
per verstanden, was unser lichelnder Kopf nicht ganz einordnen konnte. Wir
fithlten uns wohl und aufgehoben, konnten es nicht verstehen. Aber es machte
Spafl! Gliickshormone! Sofort Kontakt zu den Gastgebern, Hinde und Fiifle
und Lachen - Néhe! Die Woche wurde ein Erfolg.

Zuriick zu Hamlet! Hamlet berstet fast vor der Unmenge an Gefiihlen, er
befindet sich in einer hochst emotional aufgeladenen Situation! Sein Verstand
kommt nicht zum Zuge! Er kann sich seiner Gefiihle nicht bewusstwerden, sie
nicht formulieren und ergo nicht agieren und entscheiden!

Dank unserer menschlichen Fihigkeit zur Empathie, unserer nahezu Sucht
nach Kooperation und unserem Helfersyndrom widmen wir uns der Situation
Hamlets, treten in Kontakt zu ihm, wir héren und schauen ihm aktiv zu. Weil
wir ihm zuhoéren, kann er seine ungeziigelte Emotionalitit, die er allein nicht
einzuordnen vermag, iiber uns einordnen. Durch unsere aktive Anwesenheit
beginnt er sich zu sortieren, seine Hirnrinde (ver-)arbeitet. Er kann sich seiner
Gefiihle bewusstwerden, kann seine Situation als nicht mehr nur ausweglos
einschitzen, seine Erfahrungen, Erlebnisse einordnen und last but not least,
zu Entscheidungen kommen.

»Ich lass die Spieler

Was wie den Mord an meinem Vater auffithrn

Vor meinem Onkel. Ich spih dann auf sein Aussehn;
Ich lot ihn aus auf’s Blut. Wenn er nur zuckt,

So kenn ich meinen Weg.“ (Shakespeare 2013, 127).
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Gedacht, gesagt, getan! Er hat sich und den vermeintlichen Ausweg aus seinem
»Memmen®-Dasein gefunden. Hier handelt es sich um eine besondere Form
des gestischen Dialogs als einem momentanen, direkt stattfindenden Prozess
des steten Gebens und Nehmens. Mittels der Spielhandlungen und tiber unsere
bewusst wahrnehmbaren Reaktionen wie Lachen, Hiisteln, Augenbrauen zu-
sammenziehen, Schurren mit den Schuhen und ebenso unbewussten Reaktio-
nen wie Gansehaut, tieferes Atmen, sich aufstellende Nackenhaare kommen
auch beide (Publikum als auch Spielende wie Hamlet) Partner zu neuer Er-
kenntnis, begreifen die Situation, das Problem, lassen sich beeindrucken und
ergo begreifen sie sich und Welt!

Dank der Féhigkeit, sich in Gefiihle hineinzuversetzen und/oder in Ge-
danken anderer hineinzudenken, dank der Empathie, ob sozial, ob kognitiv, ob
emotional, ibertrégt sich in einer Mischung aus Wahrnehmung, Verstindnis,
Resonanz, Antizipieren, in den Raum hinein ein Dialog zum anderen, der ohne
Worte moglich ist. (Denn wir sitzen ja scheinbar stumm im Zuschauerraum.)

Diese eigene Beziehung zwischen Bithne und Zuschauerraum finden wir
an einer spéteren Stelle des Stiickes auf sehr besonderer Weise geschildert:
Shakespeare inszeniert das Theater im Theater! Uns als Zuschauenden wird
ein Spiegel vorgehalten, wir erleben uns doppelt, indem die Spielerenden zu
Zuschauenden werden.

Wir sehen ,,uns® handeln.

Die Einfithlung als solche kann sogar noch mehr. Sie erméglicht Erkenntnis
des anderen und womdglich noch wichtiger die Selbsterkenntnis und Selbst-
bewertung. Die Philosophin Edith Stein (2008, 134) dazu:

»Sie (die Einfithlung, C.K.) lehrt uns nicht nur, wie wir frither sahen,
uns selbst zum Objekt zu machen, sondern bringt als Einfithlung in ,ver-
wandte Naturen zur Entfaltung, was in uns ,schlummert‘ und erklédrt uns
als Einfiihlung in anders geartete Personalstrukturen iiber das auf, was
wir nicht, was wir mehr oder weniger als andere sind. Damit ist neben
der Selbsterkenntnis zugleich ein wichtiges Hilfsmittel der Selbstbewer-

tung gegeben.“
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Ohne Wertung - keine Werte. Ohne Werte und Wertung lassen sich Personen
und menschliche Strukturen nicht denken. Der Mensch entwickelt seit jeher
und immer wieder Bewertungskriterien, die stets den Normen und dem Stand
der jeweiligen gesellschaftlichen Ordnung entsprechen, immer basierend auf
den Erfahrungswerten vorangegangener Epochen und Generationen.

Die erfolgreichen Werte werden {ibernommen, katalogisiert und in Mo-
dellformen von einer Generation auf die andere iibertragen. Sie existieren, so-
lange die Gesellschaft einen Mehrwert daraus akkumuliert, ansonsten werden
sie in den Orkus geworfen und als banal, lacherlich oder falsch verworfen. Ziel
sind Verbesserungen oder Erneuerungen von menschlichen Erfindungen und
Verhaltensweisen. Das Phdnomen ist besonders interessant und des Merkens
wiirdig, wenn wir uns in epochalen Ubergangszeiten befinden, in Paradigmen-
wechseln.

Aus dem Griechischen stammend, bedeutet Paradigma zunéchst Muster
oder auch Beispiel, kann also auch fiir Weltsicht oder Weltanschauung stehen.
Wendet man den Begriff des Paradigmas als Beschreibung einer Gesellschafts-
epoche oder Gesellschaftsformation, ganz allgemein fiir einen ldngeren Zeit-
abschnitt in der Geschichte der Menschen an, um Konstanz und Verdnderung
zu beschreiben, dann umfasst ein Paradigma die grundsétzlich allen Menschen
gemeinsamen Vorstellungen von der Beschaffenheit der Welt und der Gesell-
schaft, der verbindlichen Normen und Werte, der Akzeptanz der Legitimitat,
der Glaubensinhalte und letztlich, was oft vergessen wird, einer gemeinsamen
Ontologie, die ihre Auspragung in der Vorstellung von Subjekt und Objekt fin-
det. Alles schwankt, nichts ist sicher, die alten Werte erscheinen sinnlos, neue
Werte noch nicht ausprobiert. etc. In solchen Momenten suchen wir nach Bei-
spielen erfolgreichen Verhaltens und Handelns, suchen wir nach neuen Werten
oder lassen lieber den anderen ausprobieren, riskante Unternehmungen voll-
fithren und den Verlust einfahren. An einer solchen Zeiten- Schwelle befindet
sich Hamlet: , Die Zeit ist aus den Fugen, Fluch Schicksals/Spottgeschenken/
Dass ich geboren wurd je, sie einzurenken.“ (Shakespeare 2013, 75). Ergo sehen
wir voll Interesse zu, lauschen gespannt und lassen uns beeindrucken.

Im anschlieflenden Pausengesprich bewerten wir, diskutieren, teilen uns
mit, tauschen uns aus, zum Beispiel mit dem zweiten, dritten Zuschauer. So
erweitern wir auch nach dem Spielakt unseren Horizont! Im Ubrigen vollig ge-
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fahr- miihelos, Zeit- wie Energie sparend, innerhalb kurzer Frist. So entdecken
wir neue Handlungsoptionen oder bekriftigen unsere bewéhrten Verhaltens-
strategien. Tomasello (2017, 10) schrieb dazu: ,,Ein Individuum erfindet ein
Artefakt oder eine Vorgehensweise, um eine bestimmte Aufgabe zu 16sen, und
andere erlernen sie in kiirzester Zeit.*

Das Theater war und ist (?) pars pro toto Ausdruck unserer Gesellschaft,
verrit uns etwas iiber den Zustand unserer Gesellschaft, kann uns anregen und
interessieren fiir Verdnderungen. Die Bretter, die die Welt bedeuten, sind ein
Ort der verdichteten Realitit, sind ein Ort der kiinstlerischen Ubersetzung,
der kiinstlich geformten Essenz. Sie, die Bretter, fungieren als ein Ort der Er-
kenntnis: ,,De te fabula naratur® Spielende als auch Zuschauende treffen sich,
um gemeinsam zu erleben, zu handeln, Gedanken und Emotionen zu teilen.
Alle am Geschehen Beteiligten nehmen augenblicklich wahr. Eine authentische
Dialogsituation, die direkter nicht sein kénnte, in der es keine Zeitverschie-
bung, keine Ubertragung, keine Schnitte, kein Horensagen gibt.

Das Theater ist nicht nur ein Spiegel unserer Zeit und unserer Gesellschaft.
Esist der Ort der direktesten und sinnlichsten Aufklarung! Jegliche Handlun-
gen vollziehen sich wie unter einem Brennglas. Wir nehmen im geschiitzten
Raum, allein und doch mit vielen gemeinsam Platz, nehmen die Verwandlung
der Spielenden ebenso wie unsere wahr und ernst! Wir nehmen die gespielte
Situation und das Geschehen selbst wahr und ernst! Es ist die erste und ureige-
ne Verabredung von Theater! Hier werden beispielhaft Verhandlungen gefiihrt,
tiber Schicksale entschieden, Revolutionen ausprobiert. Gefiihle werden zum
ersten Mal geduflert, Ideen entwickelt, Zukunft vorausgesagt. Hier fallen so
ungeheuerliche Sitze wie ,,Geben Sie Gedankenfreiheit!“ (Schiller o.].b, 221).
Dieses unmittelbare Theater ist einzigartig, authentisch, wild und idiotisch! All
das ist es, was wir in Zeiten der Pandemie schmerzlich vermissten.

Obzwar Theater so einzigartig, schiitzens- wie bewahrenswert ist, lauft
es Gefahr, abgeschafft zu werden? Sich selbst abzuschaffen? Oder ist die Zeit
einfach abgelaufen? Das Zeitalter der Digitalitat ist gekommen! Ist die be-
tagte Dame ,Theater und mit ihr ,,Shakespeare® ergo auch ,Hamlet nebst
Zuschauer hinfillig, weil aus der Zeit gefallen? Sind die Geschichten, die im
Theater erzdhlt werden, iiberhaupt noch die unseren? Trifft der Satz ,,De te
fabula naratur!“ noch zu?
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Hamlet wartet auf uns, aber gibt es zwischen uns noch den kleinesten ge-
meinsamen Nenner? Sind seine Werte, die Werte der Aufkldrung, seine Ziele,
die der klassisch-humanistischen Bildung noch die Unsrigen?

Wo liegen unsere Aufmerksamkeiten und unsere Intentionen? Haben wir
noch den Anlass zu kooperieren? Unsere Welt hat sich enorm und schnell ge-
wandelt, ebenso unser Alltag. Unser Kommunikationsalltag, auch er hat sich
ebenso verdndert, erweitert. Denken wir doch nur an die vielen Moglichkeiten,
indirekt und aus grofler Entfernung zu kommunizieren: SMS-Nachrichten,
Telefon mit Anrufbeantworter, der auch lauft, wenn man zu Hause ist, Mail und
Spieleplattformen, zoom-Sitzungen. Le dernier cri sind die Freundschaften,
Partys und Spiele, die nur im Internet stattfinden. Metaworld lasst griifien,
Avatars werden entworfen, es gibt einen Markt fiir virtuelle Lander. All diese
Moglichkeiten erlauben auch ein unglaublich hohes Tempo der Kommuni-
kation und eine Masse an Informationsweitergabe innerhalb kiirzester Zeit
einerseits. Andererseits stellen wir fest, dass mehr und mehr ein Denken und
Sprechen in Ellipsen stattfindet und ein Nachhorchen des gesprochenen Wor-
tes verhindert wird. Der spannende Prozess des Sprech-Denkens in langen
gedanklichen Bogen wie in den Texten von Kleist und Shakespeare zu finden
sind, wird gar nicht gebraucht, ergo nicht trainiert.

Wir sind interessiert, die Sprache zu vereinfachen, zu verallgemeinern. Bil-
der werden immer gewichtiger als Worte. Bedeutet das eine Riickbesinnung in
alte Zeiten? Mit dem Buchdruck begann das technische und technologische
Zeitalter, die Wissensgesellschaft, die Wachstum produzierte, weil sie immer
rationellere Formen der Produktion fand, immer neue Erfindungen und im-
mer neue wissenschaftliche Fortschritte machte. Das Buch wurde zum Leitbild
des analogen Paradigmas, das in unseren Tagen zu Ende zu gehen scheint. Ob-
jektiv, abseits aller politischen Bestrebungen, dringt die Entwicklung zu einem
digitalen Zeitalter, in dem auch die Stellung des Menschen in der Gesellschaft,
in der Welt, im Weltbild, seine Freiheit und Autonomie zur Disposition stehen.

Mit der Erfindung des Buchdrucks entwickelte sich unsere Sprache und
-kultur, gewann das (literarische) Wort mehr und mehr an Bedeutung. Die
ehemals vorherrschende Welt farbiger Bilder geriet in den Hintergrund der
Aufmerksamkeit. Mit der Ubersetzung der Bibel in die deutsche Sprache durch
Martin Luther erreichte die Sprache eine Macht. Bildung wurde zum selbstver-

58 © Frank & Timme Verlag fiir wissenschaftliche Literatur



standlichen Gut, ja Allgemeingut und erhielt einen hohen Wert und Anerken-
nung innerhalb der Gesellschaft! Fortschritt und Aufkldrung bestimmten den
Werdegang in Europa. Das kann man anhand der Entwicklung des Theaters
gut nachvollziehen. Mit der rasanten Entwicklung digitaler Welten, die eine
Bilderwelt ist, wird Kommunikation iiber Lindergrenzen erleichtert, das Wort
selbst jedoch tritt immer weiter in den Schatten.

Auch die Kommunikationsformen dnderten sich radikal und in kiirzester
Zeit. Noch vor wenigen Jahren musste man direkter kommunizieren in vie-
len Bereichen. Zu DDR-Zeiten, einige erinnern sich, hatten viele noch nicht
einmal einen Telefonanschluss. Das bedeutete das Anstehen an der Telefon-
zelle, ein Ort des nicht immer harmonischen, aber stattfindenden direkten
Diskurses. Einige erinnern sich auch an den unangekiindigten Besuch, den
plotzlich auftauchenden: ,,Hoppla, da sind wir! Wir waren gerade in der Nidhe
und dachten uns, wir schauen mal vorbei! Vielleicht habt ihr ja gerade Zeit?“
Durch die Moglichkeit, schnell, unkompliziert und zu jeder Tag- und Nachtzeit
zu kommunizieren, verliert sich solch spontanes, iiberraschendes, improvi-
siertes Handeln!

Wir planen und ergo sichern uns ab. Zu den Formen der Absicherung
gehort auch ein gemeinschaftliches Abstimmen tiber richtiges und korrektes
Kommunizieren. Denkmuster werden bevorzugt und ein polemisches ,,Frech
wie Bolle“ - Miteinander findet nicht mehr so starken Anklang. Reibungen
und Konflikten wird eher aus dem Weg gegangen und negativ konnotiert, statt
das Kontroverse, das Widerspriichliche zu suchen, lustvoll anzunehmen und
auch, lustvoll, das kommunikative Spiel mal zu verlieren. Harmonie ist gewollt.
Das klingt absurd in unserer unharmonischen, zerriitteten und gefihrlichen
Welt. (So macht denn Digitalitat Feige aus uns allen?)

Sogar die direkte Ansprache wird im Alltag oft vermieden, ja sogar als un-
passend empfunden. Der Handschlag, die Berithrung ist aus der Mode. Fufi-
hakeln ist angesagt. Wir sind gewohnt, indirekt oder aus angemessener Distanz
hoflich tiber ein Thema zu sprechen. Der Korper spielt nur eine untergeordnete
Nebenrolle und wird, nur noch als eine melancholische Verlustmasse wahr-
genommen? Aber nein, werden Sie rufen! ,Wir turnen taglich, um unsere Mus-
keln, unsere Glieder zu starken, damit sie nicht einschrumpfen. Das schrieb
bereits in den 20er-Jahren des vergangenen Jahrhunderts Max Reinhardt.
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Der Korperkult, die Sucht und Suche nach dem perfekten, alterslosen Kor-
per! Esist das vergebliche Wettrennen mit Gevatter Tod. Und da wir versuchen,
dem Moment, dem wir uns alle zu stellen haben, zu entfliehen, beschéftigen wir
uns o6ffentlich nicht gern mit dem Thema, dem Vergehen. Obwohl es genau das
ist, was den Menschen zum Menschen macht: das Bewusstsein fiir die eigene
Verganglichkeit. Den Korper als erzdhlendes, als gestisches Ausdrucksmittel zu
erkennen und zu formen, interessiert weniger als ihn in akrobatischen Hochst-
leistungen zu présentieren. Korperlich miteinander zu ringen, zu rangeln oder
gemeinsam zu tanzen, sich zu berithren, kommt immer weniger in Frage. Der
sinnliche, der Spuren hinterlassende, der dem sinnlichen Ausdruck vorange-
hende Eindruck interessiert weniger. Ist das richtig oder falsch?

Wenn sich zwei Kinder rangeln, wird ihr Verhalten haufig kritisiert und
reglementiert. Konflikte werden besprochen, aber werden sie dadurch gelost?
Konnen Kinder ihre Emotionen wie Wut oder Freude iiber den ganzen Koér-
per ausleben und ihre Interessen, natiirlich im Rahmen, mittels ihres Korpers
durchsetzen?

Warum wird die emotionale Einheit von Gedanken und Gefiihlen haufig
in Gesprachen zerlegt. Ich kommuniziere mein Denken, ersinne die emotional
wirkungsvollsten Worte, lasse jedoch wahrhaftige Emotionalitt nicht auf- und
dazukommen. Wie viel Chancen hat dann Empathie? Oder wird Empathie
verwechselt mit riicksichtsvoller Vorsicht, distanzierter Nachsicht?

Wir kommunizieren in vielen Bereichen des gesellschaftlichen Miteinan-
ders mit einem weichen, vorsichtigen Ton. In vielen Bereichen unseres Lebens
wollen wir uns absichern. Wir schnallen uns immer brav an. Wir sind iiber-
versichert. Wir sind immer erreichbar und mochten, dass wir unsere Kinder
immer erreichen.

In unserer Sprache spiegelt es sich wieder! In unserer Sprache hat der Kon-
junktiv Hochkonjunktur. Der Scheinklang einer heilen Welt, in der man ésthe-
tisch Meinungen duflert, iiber all das Schlechte philosophieren und sich ent-
setzen kann, in der man zur Revolution in der Kiiche aufrufen konnte, dieser
Klang klingt bis in die Stimme hinein, in die Unverbindlichkeit der Stimme.
Es ist eine Stimme, die nicht wirklich zum Partner gelangt, sondern die vor-
sichtshalber in dem eigenen Raum verbleibt. Man mochte dem andern nicht
zu nahetreten. Zugespitzt formuliert, werden aus diesen beliebigen Stimmen
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unwesentliche Stimmungen, die nicht greifbar sind, mit denen sich aber treft-
lich Politik betreiben lasst.

All das bestimmt unseren Alltag, auch meinen. Ich erinnere mich an einen
Dialog mit meinem Studenten und muss noch jetzt darob schmunzeln. Ich
wartete oben auf der Probebiihne im zweiten Stock und sah unten im Garten
den Studenten verweilen. Ich griff zum Handy und rief ihn an, um ihm mit-
zuteilen, dass er langst bei mir Unterricht hétte und legte (wiitend) auf. Der
junge Mann schaute hoch, winkte und antwortete mir per SMS. Einfacher wire
es fiir uns gewesen, ich hitte ihn durch das geéftnete Fenster gerufen und er
hatte mir ebenso geantwortet, aber heutzutage ist der schnelle Griff zum Tele-
fon fiir uns alle normal.

Ein zweites Beispiel, das beschreibt, wie sich das stimmlich-rdumliche
Kommunizieren verandert hat, mochte ich ihnen nicht vorenthalten. Klaus
Klawitter erzahlte, dass wenn Kalle frither die weite Strecke von Schoneweide
nach Pankow fuhr, die Entfernung in der Stimme im etwas gedehnten Vokal a
deutlich zu horen war, und dass es, wenn heute Susi von Berlin nach New York
fliegt, klingt, als ob sie nur ins benachbarte Zimmer geht. Die Fahigkeit, mit der
Stimme Distanzen zu tiberwinden, Distanzen zu schaffen bzw. mit der Stim-
me Intimitat bithnenwirksam zu verdffentlichen, verlor an Grund, an Wert,
obwohl die Stimme die Verlangerung der kommunikativen, der korperlichen
Handlung ist, obgleich sie schwingt und klingt und unsere Gefiihle tibertragt.
Sprechen und Singen konnen zu lustvollen und sinnlichen Ereignissen werden.
Sie dienen nicht nur der Informationsiibertragung.

Und wie gehen wir heute mit unseren Gefithlen um? Wie viel diirfen die
Stimme und auch der Korper von unserem Seelenzustand verraten, von un-
seren Gefiihlen, wenn wir im Alltag kommunizieren? Zugenommen hat das
Reden iiber Gefiihle. Die Wirkung, die wir auf andere haben, ist geplant. Cool-
ness, distanzierte Freundlichkeit in der Stimme und der betont lissige, leicht
unterspannte ausgestellte Stérenfried namens Korper fithren nette Gesprache
gespickt mit Sprachfloskeln iiber das Befinden und wie es so lduft im Leben.

Jedoch verlernen wir das kindliche Staunen, das Interesse am Anderen,
spielen personliche Eitelkeiten plotzlich eine Rolle und versuchen wir, be-
stimmte Wirkungen zu erzielen, dann geraten wir in die Gefahr der Selbst-
gefilligkeit und Ignoranz. Das ldsst wiederum den alles schon zu Wissenden
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schnell in die Rolle des ironisch Belehrenden abgleiten und nimmt ihm Fahig-
keit zu kooperieren und zur Empathie.
Emotionen werden als hohles Pathos abgetan, sind nunmehr peinlich.
Doch das Theater braucht direktes, sinnliches Miteinander, es braucht das
freche und direkte korperliche Ringen, es braucht das ungestiime Wort und
die langen gedanklichen Bégen als Ausdruck von grofien Strategien, es braucht
den Mut zu Kooperationen und Emotionen, es braucht die Fahigkeit zur Em-
pathie und es braucht ein Denken ohne Grenzen und Gebote. Ansonsten wird
Theater, statt eines Orts des Welten-Spiels zu sein, zu einem Ort des offiziellen
Statements verkommen. Wir alle brauchen all das fiir unser Miteinander!
Theater in seiner Dialektik von Zeitlichkeit, Gegenwartigkeit und Wider-
stand gegen die Zeit und Gegenwart und mithin ihrer Strémungen ist obzwar
nicht frei von Einfliissen, jedoch in der Lage die gesellschaftlichen Wider-
spriiche und Konflikte fiir sich produktiv zu machen. Es wird den Biihnen ge-
lingen, neue Spielformen und Asthetiken zu entdecken. Das Theater wird nicht
atemlos dem Zeitgeist, der nur fliichtig sein kann, hinterherlaufen, sondern auf
die eine oder andere Art und Weise Ausdruck des Geistes unserer Zeit sein,
verkniipft im unauflgsbaren Zusammenhang von gestern, heute und morgen.
Digitalitat ist kein Gegner des Theaterspiels, sondern nur ein freundlicher
Zeitgenosse. Da Theater die Gegenwart stets als Hauptgegenstand begreifen
und sich ihrer widmen sollte, denn darin liegt seine wunderbare Kraft, wird
die Digitalitdt ein Partner fiir das Theater sein (konnen). Das konnte auch der
Beginn einer wunderbaren Freundschaft sein.

Nun, es bleiben viele offene Fragen!

Theaterwirklichkeit und Alltagswirklichkeit - zwei sich erginzende oder
sich widersprechende Wirklichkeiten??

Biihnenwelt und Metawelt - Geschwister oder Feinde?

Der anwesende Chor und der Kachelchor? - Was ist emotionaler?
Konflikte, Gewalt, Horror und Trigger-Warnungen - richtig und/oder falsch?
Verbotenes und Erlaubtes - Darf es das geben, was darf es geben?

Ein Ort, an dem diese Fragen gestellt werden diirfen, ja miissen, ein Ort, an
dem Loésungen und Vorschldge entwickelt werden — der befindet sich in Hal-
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le! Es ist die Abteilung fiir Sprechwissenschaft! Die vier grofien Fachgebiete:
Phonetik/Phonologie // Sprechkunst // Rhetorik und Kommunikationsfor-
schung // Klinische Sprechwissenschaft.

Dieses untrennbare Kleeblatt ist ein Ort des Erforschens unserer sich ste-
tig wandelnden Kommunikationsformen, -bedingungen und -normen. Hier
koénnen die Sehnsiichte und die Suche nach dem fassbaren Du und seine Not-
wendigkeit fiir uns heute betrachtet und untersucht werden. Hier kann dem
Geheimnis Theater wissenschaftlich wie kiinstlerisch-forschend auf die Spur
gegangen werden. Hier wird nach der Verbindung zwischen dem Erlebnis
Bithne und der wahrlich spannenden digitalen Welt gesucht - ohne Vorurteil.

Fazit

Ja, es gibt zu Recht die Sehnsucht nach dem fassbaren DU!! Aber es existiert
ebenso zu Recht die Sehnsucht nach dem nicht fassbaren Universum und mit-
hin all das, was wir Menschen entdecken konnen. Die Digitalitit mit ihren
Moglichkeiten gehort dazu. Sie verhindert nichts von dem, was wir wollen, be-
fordert nichts, was wir nicht wiinschen, aber sie kann uns erweitern in unserem
Denken und Handeln, dhnlich dem Theater.
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SUSANNE VOIGT-ZIMMERMANN, HALLE (SAALE)/
MICHAEL FUCHS, LEIPZIG

Stimmstorungen im
Schauspielberuf

Zusammenfassung: Wir zeigen, wie Schauspielende hinsichtlich quanti-
tativer und qualitativer Aspekte ihrer Stimmbenutzung klassifiziert werden.
Dann gehen wir ndher auf die besonderen stimmlichen Herausforderungen
im Schauspielberuf ein und diskutieren sie beziiglich ihres stimmstérungs-
auslosenden Risikos. Wir sprechen tiber die Diskrepanz zwischen Praxis und
Empirie hinsichtlich der Haufigkeit von Stimmproblemen bei Schauspielenden
und diskutieren mogliche Ursachen dafiir. In diesem Zusammenhang betrach-
ten wir auch die Implikationen der Stimmbeeintrichtigungen auf die schau-
spielerischen Berufsausiibung. Unter soziodkonomischen Aspekten sind sie fiir
den gesamten kiinstlerischen Bereich, aber auch die Solidargemeinschaft und
nicht zuletzt fiir die Betroffenen von grofler Relevanz. Wir fassen die Ergeb-
nisse zu Stimmstdrungen bei Schauspielenden aus der Forschung und Praxis
zusammen und beschlieflen den Beitrag mit einer Schlussfolgerung fiir die
stimmlich-sprecherische Ausbildung von Schauspielenden.

1 Einfiihrung

Im Herbst 2022 fiithrte die Abteilung Sprechwissenschaft und Phonetik an der
Martin-Luther-Universitidt Halle-Wittenberg die interdisziplindre Fachtagung
zum Thema ,,Stimme — Sprechen - Theater. Sprechwissenschaft im Dialog“
durch. Das Thema ,,Stimmstorungen und Schauspielberuf war dabei von
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Anfang an als eines der Hauptthemen gesetzt, denn die Hallesche Sprech-
wissenschaft steht in ihrer {iber hundertjahrigen Tradition vor allem auch fiir
die Erforschung der Genese, Prophylaxe und Therapie von berufsbedingten
Stimmstorungen, zu denen Stimmstérungen von Schauspielerinnen und
Schauspielern (im weiteren Schauspielenden) zéhlen. Es gab dazu zwei Vortra-
ge, einen aus phoniatrischer (stimmaérztlicher) Perspektive von Prof. Michael
Fuchs (Sektion Phoniatrie und Audiologie am Universitatsklinikum Leipzig)
und einen aus klinisch-sprechwissenschaftlicher (stimmtherapeutischer) Sicht
von Prof. Susanne Voigt-Zimmermann (Abteilung Sprechwissenschaft und
Phonetik an der MLU). Da die Thematik in der Realitdt interdisziplinér er-
forscht und in der Praxis zudem gemeinsam behandelt wird, lag es auf der
Hand, hier einen gemeinsamen, interdiszipliniren Beitrag vorzulegen, den
wir nun zur Diskussion stellen.

Wir werden im Folgenden zunéchst zeigen, wie Schauspielende hinsicht-
lich quantitativer und qualitativer Aspekte ihrer Stimmbenutzung klassifiziert
werden. Im Weiteren gehen wir ndher auf die besonderen stimmlichen Heraus-
forderungen im Schauspielberuf ein und diskutieren sie beziiglich ihres stimm-
storungsauslosenden Risikos. Wir sprechen dann iiber Diskrepanz zwischen
Praxis und Empirie zu der Haufigkeit von Stimmproblemen bei Schauspielen-
den und diskutieren mogliche Ursachen dafiir. In diesem Zusammenhang be-
trachten wir auch die Bedeutung der Stimmbeeintrichtigungen bei der schau-
spielerischen Berufsausiibung. Sie sind fiir den gesamten Kunstbetrieb und die
Solidargemeinschaft und nicht zuletzt unter sozio6konomischem Blickwinkel
auch fiir die Betroffenen von allergrofiter Relevanz. Es folgt ein Ausblick auf
die Stimmtherapie mit Schauspielenden. Wir fassen die Ergebnisse zu Stimm-
storungen bei Schauspielenden aus der Forschung und Praxis zusammen und
beschliefSen den Beitrag mit einer Schlussfolgerung fiir die stimmlich-spreche-
rische Ausbildung von Schauspielenden.
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2 Wie werden Schauspielende
hinsichtlich ihrer/s sprechberuflichen
Stimmeinsatzes klassifiziert?

Schauspielende zahlen zur Gruppe derjenigen Menschen, die ihre Stimme
im kiinstlerischen Beruf einsetzen, z.B. auf der Bithne, im Film oder in der
Synchronisationsarbeit, und damit ihren Lebensunterhalt bestreiten (Syn.:
professional voice users). Gleichsam zihlen sie aber auch zu der Gruppe von
Menschen, die durch den Beruf einer sehr hohen Stimmbelastung (Syn.: oc-
cupational voice users) ausgesetzt sind. In ihrem konkreten Fall ist die sonst
tragfdhige systematische Trennung in professionell vs. berufliche Stimmnut-
zer:innen demnach nicht so einfach méglich.

Beide stimmbelastenden Faktoren der sowohl qualitativen als auch quan-
titativ anspruchsvollen stimmlichen Titigkeit von Schauspielenden sind be-
ziiglich der Auswirkung auf die Stimmgesundheit prinzipiell bekannt. Umso
mehr erstaunt eine Beobachtung, die unseres Erachtens ernst(er) genommen
werden sollte, weil sie den Diskurs zum Umgang mit Stimmstorungen bei
Schauspielenden bestimmt: Schauspielende sind in der stimmérztlichen und
stimmtherapeutischen Praxis eine - insbesondere im Vergleich zu professio-
nellen Sangerinnen und Singern — verhaltnismafig selten anzutreffende Pa-
tienten- bzw. Klientengruppe.

3  Was bedeutet Stimmbelastung im
Schauspielberuf?

Stimm- bzw. sprechintensive Berufe sind ganz allgemein Berufe, bei denen
eine gesunde und gut funktionierende Stimme eine wichtige Voraussetzung
ist, um die beruflichen Aufgaben effektiv erfiillen zu kénnen. Schauspielende
miissen dariiber hinaus in der Lage sein, ihre Stimme in verschiedenen Ton-
lagen, Lautstirken und Emotionen einzusetzen, um Charaktere und Figuren
als gesamtasthetisches Erlebnis fiir das Publikum erlebbar zu machen. Sowohl
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auf den grofien und kleineren Bithnen als auch bei Sprechaufgaben im Bereich
Synchronisierung, Hérbuchproduktion, Werbung und Moderation nutzen sie
ihre Stimme, um ganz spezifische Sprechinhalte zu vertonen und zu présentie-
ren. Eine ungestorte, leicht modifizier- und variabel einsetzbare sowie belast-
bare Stimme ist hier von grofer Bedeutung fiir die Berufsausiibung.

Dabei spielen eigene und fremde Erwartungen an die sprech- und sing-
stimmkiinstlerischen Fahigkeiten eine grofle Rolle. Dazu zdhlen z.B. der im-
mense Druck auf Kiinstler:innen, stimmlich immer ,,priasent” und ,,on top“
sein zu miissen. Gleichzeitig sind individuelle und charakteristische Stimmen
der Kiinstler:innen vom Publikum gewollt; man/frau soll durch die Rollen
scheinen, was oftmals einen Wiederspruch in sich darstellt. Denn, die kiinst-
lerische Stimme ist vor allem durch ihren Wiedererkennungswert mehr oder
minder taxierbar und stellt somit sehr hiufig die maf3gebliche 6konomische
Grundlage von Schauspielenden dar. Hierin liegt eine grofie Chance, bringt
aber auch viele stimmunphysiologische Gefahren mit sich, ganz zu schwei-
gen von der ,,Forcierung“ und ,,Pulverisierung® des asthetischen Anspruchs
durch den technologischen Fortschritt und die massenhafte Versorgung mit
»Kunst® in den verschiedenen Medien. Psycho-emotionelle Belastungen im
Schauspielberuf haben viele ,Namen®: Konkurrenzangst, Auftrittsangst und
sozio-dkonomische Angste. Zu diesen enormen Herausforderungen kommen
die berufsspezifischen stimmlich-sprecherischen Anforderungen im Schau-
spielberuf (insb. auf der Bithne) hinzu.

In diesem Zusammenhang ist immer wieder die Rede von Stimmbelas-
tung. Der Begriff wird jedoch unter Umstidnden heterogen benutzt. Hunter et
al. (2020) haben deshalb im Rahmen eines Reviews Publikationen (n=128),
die zwischen 1966 bis 2017 in englischer, spanischer oder portugiesischer
Sprache in PubMed/MEDLINE, Embase, Cochrane und anderswo publiziert
wurden, einer explorativen und retrospektiven Analyse unterzogen. Ziel war
die Erfassung der Auftretenshédufigkeit der Begriffe in der Fachliteratur durch
Netzwerkanalyse sowie die Erarbeitung ,linguistisch modellierter Begriffs-
definitionen. Sie differenzierten darauthin folgende vier Kategorien von Be-
lastung auf die Stimme: Anstrengung (effort), Stimm,,last“ (load) (bzw. Stimm-
belastungsgefiihl: gering, mittel, stark), die eigentliche Belastung der Stimme
(loading) und Ermiidung der Stimme (fatique), also das mégliche Resultat von
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Stimmbelastung, die auch bei der Arbeit mit Schauspielenden differenziert
benutzt werden sollten (vgl. Voigt-Zimmermann 2021). Zur Stimmbelastung
zahlt bei sprechintensiven Berufen das lange laute Sprechen auf spezifischen
Tonhohen bzw. innerhalb spezifischer Tonhéhenumfinge.

Stimmbelastungsfaktoren im Schauspielberuf

haufiges Sprechen

lang andauerndes Sprechen

lautes bis sehr lautes Sprechen

lange Probezeiten

héufige Auffithren (u. U. mehrmals taglich)

Stimmeinsatz tlw. gegen Musik oder Larm, Dialogpartner:innen, Chore

héufiger Wechsel verschiedener Stimmfunktionen (Fliistern, Schreien, Singen)

expressiver emotionaler Stimmgebrauch (gepresst, gurgelnd, sduselnd, lachend,
weinerlich, briillend usw.)

Korperhaltungen/-bewegungen (liegend, hiangend, rennend usw.)

unterschiedliches Publikum (Kinder, Erwachsene, dltere Menschen, gemischt)

wechselnde Raumakustik (z.B. im Rahmen von Tourneen)

schlechte klimatische Bedingungen (Stdube, Dampfe, Bithnennebel etc.)

Leistungspeak wird meist abends gefordert

spates Essen und Trinken (Gefahr von Reflux)

lebenslanger Einfluss hormoneller und alternsbedingter Verdnderungen

Tab. 1: Stimmbelastungsfaktoren im Schauspielberuf

Zu den stimmgesundheitlichen Folgen des Schauspielberufs zihlen u.a. das
hohe pharyngeale, laryngeale bzw. bronchiale Entziindungsrisiko (Allergie-/
Asthmarisiko, Refluxlaryngitis etc.), malregulative Dysphonien mit der Gefahr
sekundir-organischer Manifestationen (Phonationsverdickungen) etc., zervo-
kogene Stimmstorungen, psychogene Dysphonien und Presby(dys)phonien,
insbesondere weil Schauspielende meist bis ins hohe Alter arbeiten (miissen).

Angesichts der beschriebenen grofien psycho-emotionellen und berufs-
spezifischen Stimmbelastung stellt sich die Frage, wie haufig Stimmstérungen
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bei Schaupielenden mit welche Stimmsymptomen typisch sind und ob eine
berufsspezifische Pradisposition vorliegt.

4 Wie hdufig treten Stimmstorungen bei
Schauspielenden auf?

In der Gesamtbevolkerung treten Stimmstérungen (Syn.: Stimmerkrankun-
gen, Dysphonien) mit einer Privalenz von ca. 1% (Cohen et al. 2012) und einer
Lebenszeitpravalenz von rund 30% auf (Roy et al. 2005). Stimmstdrungen
werden dabei vor allem durch das Hauptsymptom Heiserkeit auffillig, kon-
nen aber auch mit einer deutlichen Veranderung der stimmlichen Leistungs-
fahigkeit und/oder Belastbarkeit einhergehen. Auflerdem kénnen sie durch
zunehmende subjektive stimmbezogene Missempfindungen in Erscheinung
treten und die stimmbezogene Lebensqualitit mindern. Eine Heiserkeit kann
dabei zu ca. einem Drittel bei sog. malregulativen, d.h. nicht organisch be-
dingten) Stimmstorungen auftreten, wobei mind. 2,2 % als rein psychogen
(van Houtte et al. 2010). Davon abzugrenzen sind priméar organisch bedingt
sind Stimmstorungen, die mit Veranderungen der an der Stimmbildung be-
teiligten Strukturen einhergehen. Alle diese Stimmstérungen gehoren generell
in die fachspezifische Verantwortung von Fachdrzt:innen fiir Phoniatrie und
Padaudiologie und Stimmtherapeut:innen, wie etwa Klinischen Sprechwissen-
schaftler:innen, Atem-, Sprech- und Stimmlehrer:innen oder Logopédd:innen.

Ein diagnostisches Problem besteht darin, dass eine Heiserkeit (mit ihren
Teilkomponenten Rauigkeit und Behauchtheit und weiteren Abweichungen
vom normalen Stimmklang) aus klinischer Sicht das Symptom einer Stimm-
storung darstellt, sie zugleich im Schauspiel aber auch als kiinstlerisches Aus-
drucksmittel eingesetzt werden kann. Differenzialdiagnostisch kénnen die
bewusste Riicknahmefihigkeit des Heiserkeitsgrades und die stimmliche Be-
lastungsfihigkeit trotz bestehender Heiserkeit dienen.

Eine anhaltende iibermiflige Stimmbelastung am Arbeitsplatz gilt als die
Hauptbedrohung fiir die Stimmgesundheit von allen professionellen Stimm-
nutzer:innen. Menschen mit stimmintensiven Berufen erkranken 4-mal
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haufiger an Stimmstorungen als Menschen in nicht stimmintensiven Beru-
fen (Cantor-Cutiva 2018). Die Gesamtprivalenz von nicht infektbedingten
Stimmstorungen liegt zwischen 17 % und 30 %. Frauen sind signifikant haufi-
ger betroffen als Ménner.

Sucht man nach belastbaren Zahlen zur Prévalenz bzw. Inzidenz von
Stimmstorungen und Symptomen bei Schauspielenden findet man etwa bei
Pubmed fiir die Zeit von 1954 bis 2022 nur ca. 75 Arbeiten vs. iiber 600 Ar-
beiten zu Stimmstorungen bei Sanger:innen. Enclade et al. (2021) berichten
von aktuellen Stimmproblemen bei 55 % der Schauspielenden nur 33 % bei
Nichtschauspielenden (p = 0,008). 34,6 % klagen iiber Stimmbeschwerden be-
reits vor und dann auch nach ihren Auffithrungen (D’haeseleer et al. 2017),
die als Zeichen von Dysphonien ernst genommen werden miissen. Als typi-
sche Symptome werden Dehydrierung, chronische Laryngitiden, laryngeale
Muskelverspannungen und Stimmermiidung genannt (Hoffman-Ruddy et al.
2001).

Stimmstorungen treten also bei Schauspielenden héufiger auf als es die An-
zahl der Publikationen dazu vermuten lésst. Sie rufen sukzessiv zunehmende
berufliche, emotionale und psychische Probleme hervor und konnen ernst-
hafte berufliche Konsequenzen nach sich ziehen, die unter Umstanden bis in
der Berufsaufgabe oder Berufsunfihigkeit miinden.

5 Treten Stimmstorungen bereits im
Schauspielstudium auf?

Leider finden sich Stimmprobleme und ungiinstiges stimmhygienisches Ver-
halten bereits bei Schauspielstudierenden und zwar signifikant hiufiger als
bei anderen Studierenden. So berichten Timmermans et al. (2002) von einer
schlechteren Stimmqualitit, hoherer Privalenz fiir entzlindliche Lasionen
(27%) und allgemein ungiinstige Stimmhygienegewohnheiten bei Studie-
renden der kiinstlerische Facher Musical und Schauspiel im Vergleich zu an-
deren Studierenden. Schauspielstudierende rauchen zudem zu viel, schreien
und reden zu viel, haben schlechte Essgewohnheiten und unterschitzen die
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Risiken fiir die eigene Stimme. Diese negativen Beobachtungen verschirfen
sich in ihrem Impact durch weitere Untersuchungsergebnisse von Lerner et al.
(2013). Sie fanden bereits bei Schauspielstudierenden im ersten Jahr eine er-
hohte Pravalenz von Glottisanomalien: unvollstindiger Glottisschluss (62 %),
Hyperfunktion (59 %), verminderte Randkantenverschieblichkeit (55 %) sowie
laryngopharyngealen Reflux (48 %).

Diese Erkenntnisse untermauern die enorme Bedeutung und Notwendig-
keit einer ausgewogenen sprecherzieherischen Ausbildung im Schauspielstu-
dium, welche eine stimmliche Sensibilisierung, umfassende Stimmbildung und
spezifische Stimmhygiene umfasst. Auflerdem unterstreichen sie die Notwen-
digkeit von phoniatrischen Tauglichkeitsuntersuchungen bzw. Risikoberatun-
gen, die fir alle Schauspielstudierenden obligatorisch sein sollten.

6 Warum suchen Schauspielende
nur selten stimmarztlichen bzw.
stimmtherapeutischen Rat?

Im Vergleich zu anderen sprech- bzw. stimmintensiven Berufsgruppen, wie
etwa Lehrkriften oder Sanger:innen, finden nur wenige Schauspielende den
Weg in die phoniatrischen und stimmtherapeutischen Sprechstunden. Tat-
sachlich holen nur 7 % der Schauspieleden mit Stimmproblemen édrztlichen Rat
ein (Enclade etal. 2021). Die Praxisrealitit zeigt 41 % professionelle Stimmnut-
zer:innen vs. nur 16 % Kiinstler:innen (inkl. Schauspieler:innen) (Van Houtte
etal. 2010).

Wir diskutieren im Folgenden mehrere mégliche Erklarungsansitze fiir

dieses Paradoxon.

(a) Alssicherlich zu Recht ins Feld gefithrtes Argument sollte respek-
tiert werden, dass Schauspielende prinzipiell zu den stimmtech-
nisch und stimmstorungspraventiv verhaltnismaf3ig gut ausgebil-
deten Berufsgruppen zahlen. Stimmbildung und Sprecherziehung
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(b)

(©)

(d)

(e)

gehoren zum festen Unterrichtskanon an den Kunsthochschulen
bzw. Schauspielschulen, sowohl an den staatlichen als auch an den
meisten privaten Ausbildungseinrichtungen und wirken préaventiv.
Schauspielende besitzen berufsbildspezifisch sehr héufig eine ge-
wisse stimmliche Resilienz. Sie umfasst die Fahigkeit, stimmliche
»Krisen®, wie Stimmermiidung oder Infektanfilligkeit, selbstregu-
latorisch zu bewiltigen und mittels Riickgrift auf personliche und
sozial vermittelte Ressourcen fiir eine stimmliche und personliche
Entwicklung zu nutzen.

Es ist zudem nicht nur héufig zu beobachten, sondern auch positiv
zu goutieren, dass Schauspielende gegeniiber neuen, leicht durch-
fithrbaren und schnell wirksamen Stimmiibungen generell sehr
aufgeschlossen sind, z.B. fiir sog. SOVTE = semioccluded vocal
tract exercises wie Lax Vox (vgl. Di Natale et al. 2022). Das verwun-
dert nicht, denn sie besitzen auf Basis ihres in der Sprechausbildung
vermittelten Wissens und ihren stetig zunehmenden Erfahrungen
die Fahigkeit, solche neuen Methoden und Ubungen selbststindig
und eigenverantwortlich anzuwenden. Das ist ein grof3er Schatz,
den es in der diagnostisch-therapeutischen und praventiven Arbeit
noch weiter zu heben gilt.

Es besteht ein prinzipielles Dilemma von Schauspielenden in der
Berufsausiibung und den unterschiedlichen kiinstlerischen Préasen-
tationsraumen. Die u. U. ,,markante®, also individuell charakteristi-
sche Stimme mit hohem Wiedererkennungswert hat eine immense
Bedeutung fiir den Erfolg der Schauspielenden beim Publikum. Sie
ist deshalb immer auch Gegenstand der ausbildungs- und der be-
rufsbegleitenden Sprechstimmbildung an Schauspielschulen oder
Theatern.

Im Vergleich zum Singstimmberufldsst sich zudem auf eine stimm-
lich andersartig herausfordernde Auffithrungspraxis verweisen.
Anders als im Singstimmberuf, in dem die Stimme zumeist exakt
vorgeschriebenen und auf das Orchester abgestimmten Melodie-
verldufen und Tempi zu folgen hat, konnen sprechrollenspezifi-
sche Stimmausdrucksmerkmale unterschiedlichen Tonh6hen oder
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Lautstdrken angepasst werden. Bei Sénger:innen gilt es zudem, die
jeweilige stimmliche Eignung fiir eine Partie oder (im Opernge-
sang) fiir ein Stimmfach zu beriicksichtigen. Diese spezifischen
Einteilungen der Partien gibt es im Schauspiel nicht - sieht man
einmal von grundsitzlich unterschiedlichen stimmlichen Heraus-
forderungen auf der Theaterbithne im Vergleich zur Situation vor
der Kamera ab. Wenn also die Stimme einmal stark ,,mitgenom-
men’, ,ermiidet” oder ,eingeschrankt belastbar ist®, kann sie kom-
pensatorisch ,,auch mal ganz anders® eingesetzt werden, ,,Haupt-
sache sie ist noch irgendwie zu héren und zu verstehen®

(f) Schauspielenden stehen verschiedene Kompensationsmdglich-
keiten von stimmlichen Belastungen und Arbeitsbedingungen
im Schauspielberuf zur Verfiigung. Dazu zihlt, dass sie seit linge-
rem schon auf technische Unterstiitzung zuriickgreifen konnen,
wie Mikrophone/Headsets und Verstirkeranlagen. Durch diesen
technischen Support kénnen voriibergehende Indispositionen
kompensiert werden.

(g) Schauspielende konnen kompensatorisch auch auf weitere schau-
spielerische Ausdrucksmittel zuriickgreifen, wie auf den mimi-
schen oder gestischen Ausdruck und i.w.S. ihren ,, Kérper® und
ihre ,mentale Power®, um die Rollen zu ,fiillen®

Mit zuletzt genannter Tatsache ist die Gefahr der Krankheitsverschleppung
bzw. Chronifizierung von Stimmstérungen bei Schauspielenden verbunden
sowie die Entstehung sekundér organischer Veranderungen und deren Mani-
festation, wie etwa die zurecht gefiirchteten Phonationsverdickungen.

Schauspielenden gelingt es oftmals trotz widriger ,,Stimmumstande® noch
relativ lange prasent zu sein; es gelingt ihnen mit viel Aufwand und (stimm)
technischer Finesse stimmlich durchzuhalten. Irgendwann aber ist der Punkt
erreicht, an dem sie den (u. U. zusétzlich herausfordernden Regieanweisungen
und/oder z. T. vollig iiberzogenen Horerwartungen des Publikums) nicht mehr
Geniige leisten zu kénnen. Das schrinkt die kiinstlerische Freiheit auf vielen
Ebenen des Produktions- und Auffithrungsprozesses ein.
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7 Was bedeutet das fiir die
Stimmtherapie mit Schauspielenden?

Auch in der Stimmtherapie mit Schauspielenden stellt sich die Frage: symp-
tomorientiertes oder ursachenspezifisches Vorgehen? Der Vorwurf von bei-
den Seiten lautet entweder ,,blofle Kosmetik® zu betreiben oder das ,,Kind
mit dem Bade auszugielen®. Diese seit mehreren Jahren andauernde fachliche
Diskussion verschirft sich durch den zunehmenden Kampf um die geringer
werdenden finanziellen und personellen Ressourcen im Gesundheitssystem,
der nicht nur, aber auch durch den demografischen Wandel begriindet ist.

Abb. 1: Welche Form der Intensivtherapie bei welcher Form der Dysphonie (Miethe 2017, 2)

Einen Vorschlag zur Beantwortung der eingangs gestellten Frage legt Miethe
(2017) vor (Abb.1). Er fuflt auf der Uberzeugung, dass der iiberwiegende Teil
malregulativer Dysphonien viel 6fter einer stimmbezogenen und Verhaltens-
beratung bediirfen und viel weniger einer Stimmiibungsbehandlung (Voigt-
Zimmermann/Miethe 2018).

Eine beratungsbetonte Behandlung umfasst neben allgemeinen Mafinah-
men, wie Stimmbhygiene, Refluxprophylaxe, Infektionsvermeidung, Allergie-
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behandlung eher ursachenspezifischen Themen. Dazu zihlen die Wahrneh-
mung der charakterlichen Veranlagung und Beziehungsfihigkeit, moglicher
life events, vorhandener Copingstrategien sowie Stiarkung der individuellen
Resilienzfihigkeit. Hier hat sich und muss sich das Curriculum der Ausbildung
von Stimmtherapeut:innen inhaltlich und praktisch weiter anpassen.

Ubungsbetonte Stimmiibungstherapien fallen bei Schauspielenden erfah-
rungsgeméfl dann auf fruchtbaren Boden, wenn sie fiir sie individuell zuge-
schnitten sind, sie inhaltlich und technisch an ihrem stimmlichen Wissens- und
Konnensstand ,,abgeholt” werden, bekannte Theoreme aus der Sprecherzie-
hung im Studium zum Einsatz kommen, wenn sie lustbetont, spielerisch und
mit gewissem Korpereinsatz verbunden sowie gut integrierbar in Arbeitsalltag
sind. Angesichts der begrenzten monetiren Moglichkeiten im Gesundheits-
wesen und der Kiinstler:innen und auf Basis jahrzehntelanger stimmthera-
peutischer und -érztlicher Erfahrung miissen auch bei einer iibungsbetonten
Stimmtherapie ursachenspezifische Methoden ausgewihlt werden. Dafiir ist
eine eingehende stimmanamnestische und -diagnostische Untersuchung die
Grundlage.

8 Fazit

Stimmstorungen bei Schauspielenden sind relativ hdufig und liegen zumeist
bereits im Studium vor. Sie hdngen mit der berufsspezifisch hohen Stimmbe-
lastung und den dsthetischen Anspriichen an die Stimme zusammen (,,occu-
pational voice user® und ,,professional voice user®).

Schauspielende mit Stimmproblemen und manifesten Stimmstorungen
finden selten den Weg in die stimmarztliche Sprechstunde. Stimmprobleme
werden eher durch Adaptation der Sprechweise oder durch Einsatz stimmver-
starkender oder -modifizierender Unterstiitzung kompensiert. Man kann also
bei einem Teil der Schauspielenden von einem Verhalten der Verdrangung auf
Basis von Selbstiiberschitzung sprechen, dass leider zur ,.Verschleppung®, zu
manifesten Stimmstérungen, zu deren Chronifizierung und Eskalation der
Stimmprobleme fithren kann. Es besteht also ein paradoxes Problem, das u. U.
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selbstgemacht ist: einerseits zdhlen Schauspielende zu den stimmlich-spreche-
risch reguldr gut ausgebildeten Berufsgruppen. Andererseits lavieren sie zu
lange mit ihren Stimmproblemen herum und verpassen dabei den notwen-
digen Zeitpunkt, um fachirztlichen, hier also phoniatrischen Rat einzuholen.
Das gilt es in der sprecherzieherischen Ausbildung von Schauspielenden un-
bedingt besser zu berticksichtigen.

Die Stimmbehandlung malregulativer Stimmstérungen bei Schauspiel-
enden sollte aufgrund der berufsspezifischen Entstehungsbedingungen und
Pathogenese eher beratungsintensiv und ursachenspezifisch als nur tibungs-
intensiv, also symptomorientiert ausgerichtet sein. Organisch bedingte bzw.
organische Dysphonien miissen friihzeitig durch Fachdrzt:innen fiir Phoniatrie
und Pddaudiologie diagnostiziert und einer entsprechenden Therapie zuge-
fithrt werden.
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JULIA KIESLER, BERN

Methodische Aspekte des
chorischen Sprechens

Zusammenfassung: Das zeitgendssische Theater bringt Arbeits- und Er-
scheinungsformen gesprochener Sprache hervor, die eine veranderte Perspek-
tive auf Prozesse des Darstellens und Sprechens auf der Bithne werfen. Als ein
Beispiel fiir einen performativen Umgang mit dem Text, beschreibt der Artikel
in Anlehnung an den Tagungsworkshop Methodische Aspekte des chorischen
Sprechens Moglichkeiten fiir eine chorisch-musikalische Texterarbeitung.

1 Einleitung

Wie aber
Nun dies anstellen? Wie
Dieses Zusammenleben der Menschen abbilden, so

Daf3 es verstanden werden kann [...]?

Diese Fragen stellt Bertolt Brecht (2016, 406) in einem seiner Gedichte aus dem
»Messingkauf“ und er gibt uns folgende Antwort (ebd.):

Das erste

Was ihr zu lernen habt, ist die Kunst der Beobachtung.
Du, der Schauspieler

Mufit vor allen anderen Kiinsten

Die Kunst der Beobachtung beherrschen.
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Die Fihigkeit zu beobachten und Menschen nachahmend darzustellen, ist
zweifelsohne die grundlegendste und wohl auch am schwierigsten zu meistern-
de Fahigkeit, tiber die Schauspieler:innen verfiigen. Schaut man sich jedoch
die Theaterpraxis aktuell und in den vergangenen Jahren an, dann lasst sich
feststellen, dass die glaubhafte, nachahmende Figurenverkorperung oftmals in
den Hintergrund riickt oder zumindest auf der Bithne kein Alleinstellungs-
merkmal mehr ist.

Es existieren eine Reihe verschiedenster Spielweisen und damit verbunden
auch Sprechweisen, die sich — mit Stegemann (vgl. 2011, 102ff.) - in realisti-
sche, epische und performative Darstellungsformen klassifizieren lassen. Lésst
sich die ,Kunst der Beobachtung’ mit realistischen und epischen Spielweisen
in Verbindung bringen, in denen es darum geht, menschliches Verhalten dar-
zustellen oder zu zeigen, fillt es im Zuge performativer Spielpraktiken schwer,
diese Beobachtungs- und Nachahmungsgabe bei Schauspieler:innen zu identi-
fizieren. Denn performative Darstellungsformen zeichnen sich durch Selbstre-
ferentialitdt und Wirklichkeitskonstitution aus. Das Spiel der Schauspieler:in-
nen verweist auf sie selbst, es wird keine fremde Wirklichkeit représentiert,
sondern es wird eine Wirklichkeit hergestellt.

Die Entstehungsprozesse derartiger Spielweisen stehen methodisch mit
performativen Ansétzen der Textarbeit in Verbindung, wie sie in der zeitgenos-
sischen Theaterprobenpraxis zur Anwendung kommen. Im Vortrag wurden
verschiedene Merkmale eines performativen Umgangs mit dem Text vorge-
stellt (vgl. hierzu Kiesler 2021). Zu ihnen gehdren u. a. verschiedene Figuren-
konzepte, darunter Chorfiguren bzw. die vielstimmige Auflosung von Texten,
weiterhin die Behandlung eines Textes als Material. In diesem Zusammenhang
stehen Kompositionsprozesse, die v.a. mit der chorischen Textarbeit oder mit
einer musikalischen Arbeit am Text korrelieren.

Es sollen im Folgenden in Anlehnung an den Tagungsworkshop Methodi-
sche Aspekte des chorischen Sprechens in verkiirzter Form Moglichkeiten fiir
eine chorisch-musikalische Texterarbeitung, als ein Beispiel fiir einen perfor-
mativen Umgang mit dem Text, beschrieben werden. Eine systematische me-
thodisch-didaktische Aufarbeitung der Grundlagen des Chorsprechens steht
aus sprechwissenschaftlicher Perspektive noch immer aus.
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2 Vorbereitende Ubungen

2.1 Check-in

Der zeitliche Rahmen des Workshops betrégt dreieinhalb Stunden, es gibt
zwolf Teilnehmende. Zunichst stellen sich alle kurz vor und berichten von
ihren Erfahrungen in der Arbeit mit Sprechchéren. Der Fokus liegt auf metho-
dischen Aspekten der chorischen Textarbeit, iiber die Funktionen des Theater-
chores wird an dieser Stelle nicht gesprochen.

2.2 Konstitution der Gruppe und Sensibilisierung
der Wahrnehmungsfahigkeit

In einem ersten Schritt finden Ubungen zur Offnung der Raum-, Partner- und
Gruppenwahrnehmung statt. Die Ubungen zielen darauf ab, dass die Gruppe
aufeinander hort, gemeinsame Kérperimpulse und Sprecheinsitze sowie einen
gemeinsamen Atem und eine gemeinsame Stimme findet. Es sei an dieser Stelle
nur eine kleine Auswahl von Ubungsbeispielen beschrieben:

2.2.1 Gruppeim Kreis

(a) Gemeinsamer Atem

Die Teilnehmenden befinden sich im Kreis und laufen schnell und locker auf
der Stelle. Muskeln, Gelenke und Kiefer werden gelost, Atem und Stimme
flieflen. Wir schiitteln den ganzen Korper aus, auch Hdnde und Arme. Die
Stimmt klingt durchléssig im Korper, es entstehen Laute, wir entscheiden uns
fiir Vokale. Dann erden wir uns mit einen gemeinsamen Impuls, nehmen mit
der Fuffliche Kontakt zum Boden auf, heben die Arme mit dem einfallenden
Atem iiber den Kopf und atmen gemeinsam auf /f/ aus, wobei wir die Arme
seitlich in ziigigem Tempo und mit spiirbarem Widerstand an den Handfla-
chen nach unten bewegen. Das Heben und Senken der Arme in Verbindung
mit der Ein- und Ausatmung wird einige Male wiederholt, so dass sich ein ge-
meinsamer Atemrhythmus entwickelt. Anschlieflend lduft die Gruppe erneut
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auf der Stelle und findet immer wieder gemeinsame Impulse zum Landen.
Armgesten kénnen hinzukommen, Atem- und Stimmimpulse werden horbar
an den Landeimpuls des gemeinsamen Korpers gekoppelt.

(b) Horizontalblick

Stehend im Kreis erweitern die Teilnehmenden ihre visuelle Wahrnehmung
in die Horizontale. Der Blick der Einzelnen ruht auf einem Gegeniiber, gleich-
zeitig werden auch alle anderen im Kreis gesehen. Der Blick wird geweitet. Nun
besteht die Aufgabe darin, gemeinsam in die Hocke zu gehen und mit einem
gemeinsamen Impuls zunéchst eine, dann die zweite Faust auf den Boden
zu stellen. Die Gruppe begibt sich in eine gemeinsame Bereitschaftshaltung.
Sobald diese Konzentration hergestellt ist, l6sen alle die Position auf, rich-
ten sich auf und gehen durch die Kreismitte zur anderen Seite des Kreises.
Gemeinsam bilden sie erneut einen Kreis und wiederholen die Ubung. Eine
Spielregel besagt: wird eine Faust zu frith aufgestellt, richten sich alle wieder
auf und beginnen von vorn.

2.2.2 Gruppeim Raum

(a) Gehen: gemeinsamer Rhythmus; Gruppen bilden

Die Gruppe geht motiviert durch den Raum. Der ganze Raum wird erschlossen
und ausgefiillt, die Diagonalen genutzt. Der Raum und die Menschen darin
werden wahrgenommen. Die Gruppe findet ein gemeinsames Lauftempo, ohne
dass es ein Gleichschritt ist. Die Teilnehmenden werden ermuntert, auf die
Schritte zu horen, den Anderen tiber eine offene Haltung, einen interessierten
Blick und einen freien Atem zu begegnen. Auf mein Zeichen kommen zwei
Personen zusammen und gehen hintereinander. Sobald die Gruppe realisiert,
dass alle eine:n Partner:in gefunden haben, losen sie die Zweierkonstellatio-
nen wieder auf. Anschlieflend werden nach demselben Prinzip Dreier-, Vie-
rer-, Flinferkonstellationen gebildet. Jemand fiihrt die Gruppe jeweils an, die
anderen folgen der Bewegung und dem Rhythmus des oder der Fithrenden.
Schlief3lich bewegt sich die ganze Gruppe als Schwarm im Raum, mit der Auf-
gabe, immer wieder die Richtung zu dndern, wobei die Impulse von Einzelnen
aus der Gruppe kommen, auf die die Anderen reagieren.
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(b) Stop and Go

Die Gruppe geht durch den Raum und fiillt ihn aus. Um ein energetisches
Tempo zu erreichen, eignen sich Situationsvorgaben wie z.B. die Rushhour
am Morgen. Die Teilnehmenden miissen ziigig laufen, wenn sie den Zug noch
erreichen wollen. Auf mein Klatschzeichen bleiben alle stehen und finden dann
den gemeinsamen Impuls zum Wiederloslaufen. Die Stop’s and Go’s werden
mit unterschiedlichen Zeitabstinden und Rhythmen mehrmals wiederholt,
schlief3lich sollen auch die Impulse zum Stehenbleiben von der Gruppe ge-
meinsam und ohne meine Vorgabe von auflen gefunden werden. Wachheit,
Schnelligkeit und Reaktionsvermégen sind gefordert.

(c) Gangarten und Rhythmuswechsel voneinander abnehmen

Eine weitere Moglichkeit, die Gruppe fiireinander zu sensibilisieren besteht
darin, unterschiedliche Gangarten und Bewegungsmodi voneinander abzu-
nehmen. Jemand macht eine Bewegung oder eine bestimmte Gangart vor, die
anderen kopieren diese. Oder die Gruppe steigert gemeinsam das Lauftempo
bis das Maximum der Gruppe erreicht ist und baut es anschlief}end wieder ab,
bis zum letzten Schritt, der ebenfalls ein gemeinsamer ist.

2.2.3 Call and Response

Einen zentralen methodischen Aspekt in der Einstudierung eines Sprechchores
bildet das Vor- und Nachsprechen. Voraussetzung hierfiir ist eine sensible au-
ditive Wahrnehmungsfahigkeit, die mittels Call-and-Response-Verfahren trai-
niert werden kann. So kdnnen sprecherische Rhythmen auf Silben-, Wort- und
Satzebene genutzt werden, die mit unterschiedlichen Dynamiken, Geschwin-
digkeiten, Haltungen und Ausdrucksméglichkeiten vor- und nachgesprochen
werden. Der Fantasie sind hierbei keine Grenzen gesetzt. Sinnleere Geldufig-
keitsverbindungen oder Gromolo eignen sich ebenso wie Zungenbrecher oder
Textfragmente. Gleichzeitig kann ein Bewusstsein fiir sprecherisch-stimmliche
Mittel geschaffen werden. Im Zentrum steht das Einhoren in ein Angebot, dass
aufeinander hérend von der Gruppe nachgesprochen wird. Auch gemeinsame
Einsatze konnen auf diese Weise trainiert werden. Eine Steigerungsform findet
das Call-and-Response-Verfahren, wenn ein vorgegebener Rhythmus zunichst
nur gedacht und innerlich resoniert und erst dann gemeinsam gesprochen wird.
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3 Chorische Textarbeit
3.1 Textauswahl

Fiir den Workshop entscheide ich mich, mit Ausziigen aus der Rede zum un-
moglichen Theater von Wolfram Lotz zu arbeiten. Der Text befindet sich als
Anhang am Ende des Stiickes Der grofie Marsch und wurde als eigenstin-
diger Monolog in einer Monologsammlung von Wolfram Lotz (2014, 6111.)
ver6ffentlicht. Zudem kann er unter folgendem Link gelesen werden: https://
theater-relatief.de/Presse/Rede.pdf

Meine Entscheidung, mit diesem Text zu arbeiten, begriindete sich zum
einen darin, dass der Inhalt des Textes an die Inhalte meines Vortrags ankniipf-
te, zum anderen darin, dass ich mit einem modernen, zeitgendssischen Text
arbeiten wollte. Zudem spricht in diesem Text ein Wir und eignet sich damit
fiir die chorische Form. Das Ziel des Workshops bestand darin, anhand die-
ses Textes verschiedene chorische Formen auszuprobieren und methodische
Aspekte der chorischen Textarbeit in den Fokus nehmen.

3.2  Lesen, Horen und Analysieren des Textes

Die Gruppe sitzt im Halbkreis auf Stithlen. Dies erméglicht den Kontakt der
Gruppenmitglieder zueinander, einen gemeinsamen Denk- und Diskursraum.
Zunichst erarbeiten wir den Text, indem sich die Gruppe ihn gegenseitig er-
zéhlt. Spiter richtet sich die Ansprechhaltung auch nach auflen, an eine Of-
fentlichkeit und geht einher mit verdnderten raumlich-kérperlichen Varianten.

Eine stark gekiirzte Fassung des Textes wird einzeln, reihum gelesen. Direkt
im Anschluss wird der Text ein zweites Mal, nun jeweils zu zweit oder zu dritt
mit den jeweiligen Sitznachbarn gelesen. Es folgt eine kurze Inhaltsanalyse,
begleitet von folgenden Fragen:

o Was ist euer erster Eindruck vom Text?

o Wer spricht hier? Woriiber? Wer ist wir?

o Welche Absichten sprechen aus dem Text?
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« Wer wird angesprochen?
» Was fillt euch inhaltlich und formal auf?
o Waskonnte eine gemeinsame Motivation sein, den Text zu sprechen?

Die gemeinsame Motivation und Absicht, einen Text chorisch zu sprechen,
wird meist im Verlauf der Arbeit konkretisiert und gescharft.

3.3  Synchronitat

3.3.1 Rhythmisieren

Um einen Text chorisch synchron zu sprechen, miissen Verabredungen getrof-
fen werden und gedankliche Schwerpunkte, Zasuren und Pausen, Sprechmelo-
dieverldufe und Sprechhaltungen festgelegt werden. Es gilt, einen gemeinsamen
Sprechrhythmus auf Basis eines gemeinsamen Atems und Denk-Sprech-Vor-
ganges zu entwickeln.

Die Teilnehmenden erhalten die Aufgabe, den ersten Absatz des Textes ge-
meinsam zu sprechen. Nach Moglichkeit sollen sie Blickkontakt miteinander
aufnehmen und im Sinne eines gegenseitigen Erzihlens einen gemeinsamen
Sprechrhythmus finden. Meist warten die Sprechenden zu Beginn aufeinan-
der und sprechen zu langsam. Eine Mdglichkeit der Erarbeitung besteht dar-
in, dass ein Gruppenmitglied ein sprecherisches Angebot fiir den ersten Satz
oder die ersten Zeilen macht, das aufgegriffen und nachgesprochen wird. Auf
Basis dieses Angebots werden Akzente, Zisuren und Sprechmelodieverldufe
gemeinsam mit der Gruppe festgelegt. Eine weitere Moglichkeit ist die Vor-
gabe einer Rhythmisierung, die ausprobiert wird. So wurde auf dem Workshop
mit nachfolgender Rhythmisierung eines Textausschnittes (vgl. Lotz 2009, 1)
gearbeitet. Bei den Notationszeichen bedeutet ein Punkt in diesem Fall eine
Pause sowie einen gedanklichen Abschluss, der mit einer fallenden Kadenz
einhergeht, ein Schragstrich markiert eine Zasur, die mit einer progredienten
Sprechmelodiefithrung korreliert. Die unterstrichenen Worter bilden die ge-
danklichen Schwerpunkte und werden akzentuiert, GrofSbuchstaben stehen
fir stimmliche Dynamik bzw. Lautstarke. Diese sprecherisch-stimmlichen
Mittel miissen fiir eine chorische Texterarbeitung festgelegt werden. Sie er-
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geben sich teilweise auch durch das Ausprobieren gemeinsamer Haltungen
und differenzierter Ausdrucksmoglichkeiten. Die Erarbeitung findet v. a. iiber
das Prinzip Vorsprechen - Horen — Nachsprechen statt. Es ist sinnvoll, immer
wieder Angebote einzelner Gruppenmitglieder einzuholen.

Briider und Schwestern .

man hat versucht uns zu erzéhlen dass die Zeit linear vergeht .

Das stimmt / aber wir glauben es nicht .

Man hat versucht uns zu erzéhlen dass alles von oben nach unten fillt .
Das stimmt . aber wir glauben es nicht .

Man hat tiber Jahrtausende versucht uns zu erzihlen dass wir sterben

miissen .

Auch wenn es stimmt / glauben wir es nicht .

DIE WURSTCHEN DER WAHRHEIT DIE FUR UNS GEBRATEN
WERDEN WOLLEN WIR NICHT MEHR ESSEN WIR /

haben ein Recht darauf / iiber die Bedingungen unseres Lebens zu ent-
scheiden . (leise, langsam)

Warum sollten wir hinnehmen dass die Wirklichkeit tiber die Bedingun-

gen unseres Lebens entscheidet . (leicht, fliissiger)

Anhand dieses Textausschnittes iben und wiederholen wir gleichzeitig das
Finden gemeinsamer Sprecheinsitze. Es werden verschiedene Moglichkeiten
des chorischen Einsatzes ausprobiert:

(a) Anatmen (durch eine:n Einzelne:n)

(b) Einsatzvorgabe durch ,und® (eines Einzelnen) oder durch das Zei-
chen eines Chorleiters

(c) Einsatz durch gemeinsame Konzentration und Partnerwahrneh-
mung; eventuell durch einen kleinen Kérperimpuls einer ,gehei-
men’ Chorfiithrerin.

Zunichst gelingen die chorischen Einsétze durch das Aufnehmen von Blick-

kontakt der Chormitglieder untereinander und der gegenseitigen Ansprech-
haltung. Ist der Chor schon ein wenig geiibt, wird er gemeinsame Einsétze
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auch in einer nach Auflen gerichteten Kommunikation tiber eine genaue
Partnerwahrnehmung und gemeinsame Konzentration finden. Wichtig ist,
dass die Chormitglieder wahrend des Sprechens nicht aufeinander warten.
Jede:r fithrt und tibernimmt die Verantwortung fiir die Gruppe und orien-
tiert sich am gemeinsam erarbeiteten Sprechrhythmus. Die Lange von Zdsuren
funktioniert am besten iiber das Abspannen, tiber die gezielte reflektorische
Atemerginzung. Die Lange von Pausen muss gemeinsam erarbeitet werden
und ist abhdngig von gedanklichen Prozessen. Fiir einen neuen chorischen
Sprecheinsatz ist ein anschliefSender, nur geringfiigig horbarer Einatemimpuls
eines Chormitglieds hilfreich.

3.3.2 Instrumentieren
Die Instrumentierung dient der maf3geblichen Gestaltung der Klangfarbe bei
einer vielstimmigen Besetzung und soll mit Roesner (2003, 188) ,,als die Ein-
richtung eines Textes auf verschiedene ,Stimmen’ und Stimmgruppen® verstan-
den werden. Zudem hat die Instrumentierung eines Chores Einfluss auf dessen
dynamische Differenzierung. Das Spannungsverhiltnis von individuellem und
kollektivem Sprechausdruck lasst sich durch den Wechsel von Einzelstimmen
und synchronen Parts erforschen.

Mit dem néchsten Textausschnitt (vgl. Lotz 2009, 1f.) wurde folgende Ins-
trumentierung erarbeitet:

Wenn wir schreiben fordern wir eine Autonomie von der Welt! (einander
zustimmend, durcheinander)

F: Wenn wir schreiben / M: so schreiben wir nicht einfach die Welt ab/
1: wie sollte das tiberhaupt gehen / A: sondern wir entwerfen / 1: Vor-
schldge / 1: Anderungen / 1: Forderungen. (Einzelstimmen)

M: indem wir die Welt nicht sehen wie sie ist F: sondern wie sie fiir uns

ist und wie sie sein konnte wenn man uns lassen wiirde M: oder wie sie

nicht wire niemals.
4: Wenn wir schreiben / 8: so propagieren wir / 12: die Fiktion! (langsam,

aufbauend, Stimmklang aufbauen durch Addition der Stimmgruppen)
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Der Wechsel von weiblich (F) und mannlich (M) gehorten Stimmen mit syn-
chronen Parts aller Stimmen (A) und Einzelstimmen bzw. kleineren Stimm-
gruppen (1, 4, 8, 12) ermdglicht die Erfahrung, dass der Klang jeder einzel-
nen Stimme individuell ist, dass aber aus der Verbindung einzelner Stimmen
bzw. Stimmgruppen ein gemeinsamer Chorklang entsteht. Vergleichbar mit
der Instrumentierung eines Orchesters setzt sich der Klang eines Chores aus
dessen Einzelstimmen zusammen. Jede Stimme ist wichtig, dennoch verlangt
das Chorsprechen, dass sich die Sprechenden einem gemeinsamen Sprech-
ausdruck zur Verfiigung stellen. Dieser wird hergestellt tiber einen gemeinsa-
men Rhythmus, iiber das Finden eines gemeinsamen Tones, iiber gemeinsame
Denk-Sprechprozesse, folgend einer gemeinsamen Absicht und Haltung. Vor-
aussetzung hierfiir ist das Aufeinanderhéren.

Zum einen wird an der Qualitat eines synchronen Chorklangs gearbeitet.
Wer nimmt sich zu stark zuriick? Wer tritt zu stark als Einzelstimme hervor?
Zum anderen ist das Heraustreten einzelner Stimmen aus dem Chorgefiige
interessant.

»Momente des zersplitterten Chorklangs entstehen aus der Zustimmung,
der Bestitigung, der schnellen Aufnahme, Momente des synchronen oder
geballten Chorklangs aus der plotzlichen Gleichzeitigkeit eines Gedan-
kens, einer Vorstellung, einer von allen bejahten Idee. (Ritter 2019, 189)

Den Wechsel von Einzelstimmen gilt es, aufmerksam hoérend voneinander
abzunehmen. Alle Chormitglieder denken und meinen alles, auch wenn sie
selbst gerade nicht aktiv sprechen. Dies wird wahrend des Workshops anhand
des folgenden Textausschnittes (vgl. Lotz 2009, 2) mit folgender Instrumen-

tierung erarbeitet:

Alle: Nicht die Wirklichkeit darf die Fiktion bestimmen .
sondern die Fiktion muss die Wirklichkeit // verandern .
Was also haben wir zu fordern in unseren Theaterstiicken:

1:  Dass die Baume blithen im Winter,
dass die Strafe nicht aufhort, wo das Feld beginnt,
3:  die Bombe implodiert,
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der Rauch aufsteigt, bevor das Feuer entziindet ist,
dass griines griines Moos auf unseren Kopfen wachst,
der Pelikan bellt,

unsere Spucke nach oben fliegt,

wir wandern konnen durch die Zeit, querfeldein, wie durch den

Raum,

9:  dass das Sterben nicht mehr gilt, man uns das nicht mehr nimmt,
was uns das Einzige ist:

Alle: Unser Leben .

Alle: Briidder und Schwestern . DAS UNMOGLICHE THEATER /

IST MOGLICH .

Es gibt keinen Grund mir das zu glauben also tut es trotzdem .

(schnell)

Eine Steigerungsmoglichkeit ergibt sich dadurch, dass nicht verabredet wird,
wer welche Einzelstimme tibernimmt. Die Sprechenden miissen schnelle Ent-
scheidungen treffen und zur eigenen Entscheidung stehen. Es gilt das Zu-
fallsprinzip: falls zwei Menschen einsetzen, dann sprechen zwei, wobei ein
gemeinsamer Rhythmus hergestellt werden muss.

3.4 Verraumlichen

Bisher wurden die Textfragmente im Stuhlhalbkreis sitzend, mit gutem Blick-
kontakt zueinander erarbeitet. Im nachsten Schritt werden andere raumliche

Formationen ausprobiert:

(a) der Chor steht nach vorn ausgerichtet als Pulk,

(b) die Chormitglieder verteilen sich etwas lockerer in zwei bis drei
Reihen,

(c) sie stehen verteilt im Raum mit groflerem Abstand zueinander.

Die raumlichen Anordnungen haben Auswirkungen auf die Synchronitit des
Chores. Je nach Abstand der Chormitglieder zueinander, wird eine noch ho-
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here auditive Aufmerksamkeit verlangt. Wahrend sich die Chorsprecher:innen
in einer Anordnung als Pulk gegenseitig korperlich wahrnehmen kénnen und
chorische Einsatze gut {iber den gemeinsamen Atem funktionieren, erfordert
ein groflerer Abstand meist einen gefithrten chorischen Einsatz durch einen
verabredeten Atem- oder Korperimpuls eines Einzelnen.

Auch die Ansprechhaltungen miissen festgelegt werden. Werden eine oder
mehrere Personen angesprochen? Handelt es sich um einen gruppeninternen
Diskurs oder wendet sich der Chor an eine Offentlichkeit? Die Fragen nach
der rdumlichen Einbindung eines Chores und dessen Ansprechhaltung sind
abhingig von der Situation, in der ein Chor, meist innerhalb einer Theater-

inszenierung, agiert.

3.5 Choreografieren

Ein Sprechchor kann weiterhin auf Basis einer Choreografie erarbeitet werden.
Hierfiir wird korperliches Material (Bewegungen, Gesten, Posen) generiert,
welches den Text rhythmisiert. Die Teilnehmenden erhalten die Aufgabe, den
folgenden Textausschnitt (vgl. Lotz 2009, 2) mehrmals individuell zu lesen
und zu beobachten, welche Assoziationen und Bilder diese Zeilen auslésen.

Die Fiktion ist unsere kiimmerliche Hand, die aus der Kiste der Wirk-
lichkeit heraus nach stiffen Friichtchen greift.
Wir wollen nach diesen siiffen Friichtchen greifen!

Wir wollen Friichtchen fressen, viele siifSe Friichtchen!

Die néchste Aufgabe besteht darin, zu jeder (oder nur einer, ausgewahlten)
Zeile eine korperliche Bewegung, eine Geste oder eine Pose zu finden. Die
Teilnehmenden sind aufgefordert, zu experimentieren und den Versuch zu
unternehmen, einen korperlichen Ausdruck dafiir zu suchen, was die entspre-
chende Textzeile in ihnen auslost. Die Bewegung oder Geste kann, muss aber
nicht illustrierend sein, sie kann ein Tempo beinhalten o. 4. Alle Chormitglie-
der erforschen und generieren ihr Bewegungsmaterial zunichst individuell im
Raum. Zuerst wird nur tiber den Korper gearbeitet bzw. der Text ausschliefllich
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gedacht, dann wird eine Textzeile mit der Bewegung, Geste oder Pose gespro-
chen und beobachtet, wie der Text durch die Korperlichkeit rhythmisiert wird.

Im néchsten Schritt schauen wir uns einige Angebote an. Ein Chormit-
glied zeigt dreimal die individuell erarbeitete Bewegung und danach dreimal
die Bewegung in Verbindung mit der entsprechenden Textzeile. Die anderen
Chormitglieder beobachten und kopieren zunichst die Bewegung, dann auch
die Bewegung sprechend mit dem Text. Sie tauchen in die Perspektive eines
anderen Chormitglieds ein und erreichen einen synchronen Rhythmus auf
Basis eines choreografischen Angebots.

Dieses Verfahren wird fiir jeden der drei Sitze wiederholt und auf diese
Weise eine kleine Choreografie erarbeitet, die den Sprechchor rhythmisiert.
Um Wirkungen zu beschreiben, ist es sinnvoll, wenn Einzelne immer wieder
von auflen zuschauen. Interessant ist auch die anschlieffende Reduktion. Die
Bewegungen werden weggelassen und der Text nur noch stehend gesprochen.
Was zeigt sich dennoch im Korper? Inwieweit konnte sich der Chor die Rhyth-
misierung des Textes einverleiben? Schlussendlich stehen bei der Erarbeitung
eines choreografierten Chores die Rhythmisierung durch den Text und die
korperliche Rhythmisierung in einem Wechselverhéltnis. Es kann sowohl zu-
erst eine Rhythmisierung des Textes erarbeitet werden, der die Choreografie
folgt oder umgekehrt: dem Bewegungsrhythmus folgt (oder widerspricht auch)
der chorische Sprechrhythmus.

3.6 Musikalisieren

Der Begrift der Musikalisierung verweist auf ein Verfahren, das die Materialitit
theatraler Kommunikation in ihrer Musikalitit wahrnehmbar macht und das
musikalische Potential von Sprache, Gerdusch oder Bewegung ausstellt (vgl.
Roesner 2003, 34f.). In einer Theaterinszenierung treten im Rahmen einer
Musikalisierung von Sprache prosodische Merkmale als auffillig in Erschei-
nung. Diese in ihrer Materialitat hervortretenden Mittel habe ich als sprech-
kiinstlerische Phdnomene beschrieben (vgl. Kiesler 2019, 334ff.). Sie brechen
zwar mit der Norm eines sinngerechten Gebrauchs, sind aber in der Lage, einen
asthetischen Erfahrungsraum zu 6ffnen und Inhalte fiir die Zuschauenden
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nicht nur darzustellen, sondern erfahrbar und erlebbar werden zu lassen. In
diesem Sinne werden im Rahmen des Workshops musikalische Moglichkei-
ten der chorischen Arbeit thematisiert und mit den sprecherisch-stimmlichen
Mitteln Klang und Rhythmus experimentiert.

Der Text von Wolfram Lotz 14dt ein, mit dem Lautmaterial einzelner Wor-
ter zu improvisieren. Die Workshopteilnehmenden erhalten die Aufgabe mit
folgendem Textausschnitt (vgl. Lotz 2009, 3) eine Klangfliche zu erzeugen:

Im Namen der menschlichen Freiheit, des Freischiitz, Freiburgs, Frisch-
kases, Friederikes: Das unmogliche Theater ist moglich, trotz allem und

gerade deshalb!

Die Chormitglieder stehen verteilt im Raum und improvisieren mit dem Text-
material: sie spielen mit den Frikativen, dekonstruieren Worter oder Sétze,
greifen nur einzelne Worter heraus, die sie rhythmisch wiederholen, iiber-
lagern einzelne Textfragmente und spielen mit verschiedenen Haltungen,
speziell in Verbindung mit dem zweiten Satz. Dabei werden Angebote und
Reaktionsméglichkeiten nach den Regeln der Improvisation erforscht:

(a) Verstirken: Ein gehortes sprecherisch-stimmliches Angebot wird
aufgegriffen und imitiert, d. h. unterstiitzt.

(b) Verdndern: Ein gehortes Motiv wird aufgegriffen und dann variiert,
erweitert bzw. verandert (modifiziert).

(c) Widersprechen: Jemand setzt einen Kontrapunkt zu einem gehorten
Motiv, setzt sich aber zum Gehorten in Beziehung.

(d) Solo: Jemand nimmt keinen Bezug zu anderen Motiven, sondern
arbeitet individuell mit dem eigenen Motiv.

Diese Improvisationsstrategien konnen direkt (sofort) erfolgen oder mit zeit-
licher Verzogerung. Auf diese Weise entsteht eine absurde Klangflache, die
den Inhalt des Textes in ihrer dekonstruierten Form erfahrbar werden lasst.
Mit den letzten Gedanken des Textes wird ein weiteres musikalisches Ex-
periment ausprobiert. Im Text heisst es: ,,Es ist nicht, wie es ist! Es ist, wie wir
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wollen, dass es wird! So ist es! So ist es nicht!“ (vgl. Lotz 2009, 3). Fiir den
Workshop habe ich folgende Partitur entwickelt:

nicht

es nicht

ist es nicht

so ist es nicht

es so ist es nicht

ist es so ist es nicht

S0 ist es so ist es nicht

wird so ist es so ist es nicht

es wird so ist es so ist es nicht

dass es wird so ist es so ist es nicht

wollen dass es wird so ist es so ist es nicht

wir wollen dass es wird so ist es so ist es nicht

wie wir wollen dass es wird so ist es so ist es nicht

ist wie wir wollen dass es wird so ist es so ist es nicht

es ist wie wir wollen dass es wird so ist es so ist es nicht

ist es ist wie wir wollen dass es wird so ist es so ist es nicht

es ist es ist wie wir wollen dass es wird so ist es so ist es nicht

wie es ist es ist wie wir wollen dass es wird so ist es so ist es nicht
nicht wie es ist es ist wie wir wollen dass es wird so ist es so ist es nicht
ist nicht wie es ist es ist wie wir wollen dass es wird so ist es so ist es nicht
es ist nicht wie es ist es ist wie wir wollen dass es wird so ist es so ist es nicht

Zuerst sprechen alle die Worter von oben nach unten, Zeile fiir Zeile horizontal
von links nach rechts lesend. Es entsteht ein gemeinsamer Sprechrhythmus,
wobei sich der Sinn immer wieder verschiebt und neu aufscheint. Der Rhyth-
mus kann unterstiitzend dazu geklatscht oder gestampft werden. Anschlieflend
wird die Partitur vertikal gelesen, von unten links beginnend, aufbauend nach
oben rechts. Eine Einzelstimme fingt an, es kommt pro Wort jeweils eine Stim-
me dazu, wodurch sich der Chorklang aufbaut und die stimmliche Dynamik
vergroflert. Wenn sich alle zwolf Einzelstimmen aufeinander aufgebaut haben,
wird der Chorklang wieder abgebaut, indem pro Wort eine Stimme weniger
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spricht. Auch die Tonhohe kann in einem néchsten Schritt verandert werden.
Der Experimentierfreude sind keine Grenzen gesetzt.

4 Check-out

Am Ende des Workshops reflektieren wir gemeinsam {iber das Erlebte, sam-
meln Eindriicke und Fragen und tauschen uns abschlief3end tiber die Dimen-
sionen des chorischen Sprechens aus. Chore formulieren im Theater oftmals
eine Distanz zum dramatischen Geschehen, nach antikem Vorbild kommentie-
ren, mahnen, ermutigen, erinnern, klagen sie. Sie reflektieren ein Ereignis und
zeigen Perspektiven fiir die Zuschauenden auf. Im Gegenwartstheater werden
auch Figuren chorisch, d. h. vielstimmig aufgel6st, so dass verschiedene inne-
ren Stimmen einer Figur horbar werden. Zudem treten Chore im Theater stell-
vertretend fiir eine bestimmte Gruppe von Menschen auf, die ihre Statements
kundtun oder bestimmte Standpunkte vertreten. Auflerdem wird der Chor
als ,Vergroflerungsmittel“ eingesetzt und fungiert mittels seiner stimmlichen
Vielfalt als ,,Kraftfeld* (vgl. Haf8 2020). Im Gegensatz zum Protagonisten, der
sich als Einzelfigur realisiert, ist der Chor ,eine vielstimmige Figur, ein Ort der
Mehreren und des Mehrfachen® (ebd. 17). Ein Chor tragt zusammen, was von
vielen gesehen und gehort wurde, er bringt unterschiedliche Formen von Ge-
meinschaft zur Auffithrung. Die Funktionen des Theaterchores lassen sich in
den Begriffen Mitgehen, Mitempfinden, Mitreden (vgl. ebd. 103), subsumieren,
zugleich wirkt er als emotionaler Verstirker.

Waurde eingangs die Beobachtungsgabe als eine Fahigkeit von Schauspie-
ler:innen fiir eine nachahmende Darstellung und Verkorperung von Figuren
aufgegriffen, sollen abschlieflend an dieser Stelle die Fahigkeiten des musi-
kalischen Sprechdenkens und Horverstehens, eine sensible Wahrnehmungs-
fahigkeit, die Fahigkeit zur Vergroflerung und Prézision sowie die Fahigkeit,
sich einer kollektiven Ausdrucksweise zur Verfiigung zu stellen fiir das Chor-
sprechen benannt werden. Diese werden mittels der aufgezeigten methodi-
schen Verfahren wie dem Rhythmisieren, Instrumentieren, Choreografieren
oder Musikalisieren im Rahmen einer chorischen Arbeit am Text trainiert.
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Die Fahigkeit zu beobachten und nachzuahmen, bleibt dabei eine wichtige
Komponente in der methodischen Herangehensweise an die Chorarbeit.

Literaturverzeichnis

Brecht, Bertolt (2016): Rede an dinische Arbeiterschauspieler tiber die Kunst der Be-
obachtung. In: Gedichte aus dem Messingkauf. In: Brecht, Bertolt: Die Gedichte.
Herausgegeben von Jan Knopf. Frankfurt/M: Insel Verlag. S. 404-410.

Haf3, Ulrike (2020): Kraftfeld Chor. Berlin: Theater der Zeit.

Kiesler, Julia (2019): Der performative Umgang mit dem Text. Ansétze sprechkiinst-
lerischer Probenarbeit im zeitgendssischen Theater. Berlin: Verlag Theater der
Zeit. (Recherchen 149).

Kiesler, Julia (2021): Merkmale eines performativen Umgangs mit dem Text. Beob-
achtungen aus der Probenprozessforschung. In: Schubert, Frank/ Wigger, Martin
(Hg.): Wer bin ich, wenn ich spiele? Fragen an eine moderne Schauspielausbil-
dung. Berlin: Verlag Theater der Zeit. S. 63-73. (Recherchen 153).

Lotz, Wolfram (2014): Rede zum unmdglichen Theater. In: Lotz, Wolfram: Mono-
loge. Herausgegeben von Jorn Dege und Mathias Zeiske. Leipzig: Spector Books.
S.61-66.

Lotz, Wolfram (2009): Rede zum unméglichen Theater. In: Matthei, Werner/Riitte,
Ann-Kathrin: Materialien zum Unméglichen Theater. Matthei&Riitte . Books on
demand. https://theater-relatief.de/Presse/Rede.pdf (letzter Zugriff 03.07.2023).

Ritter, Hans Martin (2019): Schauspielkunst - ihre Praxis und ihre Vermittlung. Ein
Ort produktiver Widerspriiche. In: Kiesler, Julia/Petermann, Claudia (Hg.): Prak-
tiken des Sprechens im zeitgenossischen Theater. Berlin: Verlag Theater der Zeit.
S. 174-196. (Recherchen 141).

Roesner, David (2003): Theater als Musik. Verfahren der Musikalisierung in chori-
schen Theaterformen bei Christoph Marthaler, Einar Schleef und Robert Wilson.
Tiibingen: Narr Francke Attempto Verlag.

Stegemann, Bernd (2011): Drei Formen des Schauspielens. In: Rey, Anton/Kurzen-
berger, Hajo/Miiller, Stephan (Hg.): Wirkungsmaschine Schauspieler - vom Men-
schendarsteller zum multifunktionalen Spielemacher. Berlin: Alexander Verlag.
S.102-109.

© Frank & Timme  Verlag fiir wissenschaftliche Literatur 95


https://theater-relatief.de/Presse/Rede.pdf




ANJA KLOCK, LEIPZIG

Gestisches Sprechen historisieren

Zusammenfassung: Der Beitrag versucht eine Historisierung von ,Gesti-
schem Sprechen® und ,Gestischem Prinzip®, Konzepte die ab den 1970er Jahren
im Feld der Sprecherziehung fiir die Schauspielausbildung unter Riickbezug
auf Brechts Gestus-Begriffe entwickelt wurden: In der DDR von Herbert Min-
nich and Klaus Klawitter und in Westdeutschland von Hans Martin Ritter. In
einem ersten Schritt verortet der Beitrag diese fast zeitgleiche Zuwendung zu
Brechts Gestus-Begriff im Ost-West-Konflikt der unmittelbaren Nachkriegs-
jahre, der Situation der deutschen Teilung und der widerspriichlichen Brecht-
rezeption in beiden deutschen Staaten. In einem zweiten Schritt fokussiert
der Beitrag die jeweiligen Gestus-Begriffe: wann sie von Brecht wo formuliert
wurden und wie sie schlieSlich im Feld der Schauspielausbildung in den 1970er
Jahren auftauchen. Leitfrage dabei ist, wie sich im Rahmen dieser verschie-
denen, jeweils in konkreten politischen Momenten situierten Bearbeitungen
die Bedeutungsgefiige von Gestus und Verfremdung édndern und ob und wie
diese Verdnderungen in der gegenwirtigen Schauspielausbildung fortwirken
koénnten.

Das gestische Sprechen als Methode fiir die Sprecherziehung von Schauspielen-
den wurde und wird seit den 1970er Jahren praktiziert und erforscht. Herbert
Minnich und Klaus Klawitter entwickelten diesen Ansatz bekanntlich unter
Riickbezug auf Bertolt Brecht an der Staatlichen Schauspielschule in Ost-Berlin
(Klawitter/Minnich 1976, 1981/1998; Minnich/Klawitter 1982). In West-Berlin
begann der Theaterpadagoge, Musiker und spitere Sprecherzieher Hans Mar-
tin Ritter ebenfalls in den 1970er Jahren seine Arbeit zu Brecht und entwickelte
aus der Lehrstiickarbeit ,,Das gestische Prinzip“ (Ritter 1980, 69-73; 1986).
Zu der Verwendung und zentralen Bedeutung von ,Gestus® im Feld sprech-
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kiinstlerischer Arbeit und ganz besonders im sprecherzieherischen Kontext
des Schauspielens liegen zahlreiche sprechwissenschaftliche Publikationen vor
(vgl. Haase 1987, 2004/2011, 2013/16). Dieser Beitrag folgt einem historisie-
renden Ansatz: die fast zeitgleichen Riickgriffe auf Brecht im Kontext schau-
spielpadagogischer Arbeit in Ost- und West-Berlin in den 1970er Jahren sollen
in der besonderen historischen Situation des geteilten Deutschlands situiert
werden, insbesondere in der Brechtrezeption und den staatlichen Schauspiel-
schulen der Nachkriegszeit. Die Hinwendung zur Frage nach den historischen
Konstellationen, in denen Begriffe und Lehrmethoden hervorgebracht wur-
den, erfordert eine Distanzierung vom praktischen Gebrauch des gestischen
Sprechens als Lehr- und Arbeitsmethode und bietet zugleich einen Moment
der Reflexion.

Historisieren heifit mit Brecht, Gegenwirtiges zu verfremden, sodass es
nicht mehr als natiirlich gegeben erscheint, sondern als historisch geworden
und damit: als veranderlich und veridnderbar (Brecht 1939/1993, 554 f.). In
der Geschichtsschreibung ist damit unter anderem das Aufzeigen komple-
xer Wechselbeziige zwischen Ereignissen auf unterschiedlichen gegenwirti-
gen und vergangenen Ebenen gemeint, wie politische Rhetorik, geopolitische
Machtverhiltnisse, konkreten sozialen, kiinstlerischen oder wissenschaftlichen
Praktiken. Fiir das gestische Sprechen werden diese Wechselbeziige im Folgen-
den auf drei Ebenen skizziert:

1. auf der geopolitischen Ebene des Ost-West-Konflikts und der dar-
in verhafteten Konkurrenzsituation der beiden deutschen Staaten
nach 1949;

2. aufder institutionellen Ebene der staatlichen Schauspielausbildung
in Deutschland nach 1945 und der darin verhafteten widerspriich-
lichen Brechtrezeption;

3. auf der sprechkiinstlerischen Ebene der Verwendung von Brechts
Gestus-Begriff in der Sprecherziehung von Schauspielern und
Schauspielerinnen ab den 1970er Jahren.

Zur Historisierung gehort immer auch die Reflexion des Standpunktes, von
dem aus sie unternommen wird. In diesem Fall ist er in den Suchbewegungen
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und Erkenntnissen aus einem Forschungsprojekt zu den schauspielmethodi-
schen Unterschieden in Deutschland zwischen 1945 und 1990 angesiedelt, in
dem geschichtstheoretische, institutionsgeschichtliche, theaterwissenschaft-
liche und schauspielpidagogische Uberlegungen zur Anwendung kamen.!

1 Der Ost-West-Konflikt und die darin
verhaftete Konkurrenzsituation
der Schauspielschulen in beiden
deutschen Staaten

Durch die Benennung des Ost-West-Konflikts als ,Kalter Krieg® im Marz
1947 wurden die hegemonialen militdrischen Bestrebungen der beiden
Supermidchte USA und UdSSR auf eine nicht-militarische Ebene gehoben.
Diese beschrinkte sich nicht auf den Bereich der politischen Rhetorik, son-
dern umfasste auch die Bereiche Kultur, Wirtschaft und Sport. Innerhalb der
Sondersituation Deutschlands, wo sich nach der doppelten Staatengriindung
1949 zwei Stellvertreter der konflikttrachtigen Hegemonialmachte am Eisernen
Vorhang unmittelbar gegentiberstanden, war die im Begriff ,Kalter Krieg‘ im-
plizierte permanente Bedrohungs- und Konkurrenzsituation besonders wirk-
mdchtig. Uta Balbier hat mit ihrer Studie Kalter Krieg auf der Aschenbahn. Der
deutsch-deutsche Sport 1950-1972 gezeigt, dass sich die DDR im Bereich des
Leistungssports ab Mitte der 1950er Jahre als ,,richtungsweisender Rivale“ der
Bundesrepublik etablierte (Balbier 2007, 15). So auch im Bereich des Theaters.
Einschldgig waren hier die Erfolge des Berliner Ensembles beim Festival Inter-
national dArt Dramatique in Paris® und die von Roland Barthes ausgerufene
»Révolution brechtienne“ (Barthes 1955/1964). Dadurch avancierte Bertolt

1 Forschungsprojekt ,,Systemische Kérper? Kulturelle und politische Konstruktionen des Schau-
spielers in schauspielmethodischen Programmen Deutschlands 1945-1989°, HMT Leipzig,
gefordert von der DFG von 2006-2012.

2 1954 zeigte das BE dort Mutter Courage und ihre Kinder, 1955 Der kaukasische Kreidekreis.
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Brecht im Westen zu einer Ikone kultureller Leistungsfahigkeit der jungen
DDR (vgl. Hahn 2002, 60). Fiir die kulturpolitischen Debatten innerhalb der
DDR oftnete dieser internationale Erfolg abermals das kulturpolitische Span-
nungsfeld Stanislawski vs. Brecht, das man im Rahmen der Formalismus-De-
batte und mit der Stanislawski-Konferenz im April 1953 zu schlief3en gehofft
hatte (vgl. Buchbinder 2001, 135). Die widerspriichliche Haltung des ZK der
SED zu Brechts Theaterarbeit in den frithen 1950er Jahren und die obsessiven
Blicke auf Brecht von westdeutschen Kritikern, Kulturpolitikern und Theater-
machern sowie die zahlreichen Brecht-Boykotte in Westdeutschland sind im
Ost-West-Konflikt und der Systemkonkurrenz zwischen BRD und DDR zu
historisieren.?

Wie sich an den staatlichen Schauspielschulen nach 1945 diese Systemkon-
kurrenz duflerte, mochte ich anhand eines Beispiels veranschaulichen. In der
sowjetischen Besatzungszone griindete Maxim Vallentin im Herbst 1947 das
Deutsche Theaterinstitut (DTI) ,,zur methodischen Erneuerung des deutschen
Theaters (HMT Leipzig Archiv 1948). Die Studierenden wurden verpflichtet,
nach Studienabschluss ,,mit einem aus dem Institut hervorgehenden Ensem-
ble einen Vertrag abzuschliefSen (ebd., 4) und zur methodisch-ideologischen
Erneuerung des deutschen Nachkriegstheaters beizutragen. In der amerika-
nischen Besatzungszone in Miinchen war ein Jahr zuvor, im Herbst 1946, die
Schauspielschule an den Kammerspielen erdffnet worden (1948 nach Otto
Falckenberg benannt). Dort betrachtete man die Griindung des DTT als eine
Kampfansage. Das zeigt unter anderem ein Memorandum, das Hans Gebhardt,
ein Freund des zu diesem Zeitpunkt bereits verstorbenen Otto Falckenberg,
Anfang des Jahres 1949 an das Bayerische Staatsministerium fiir Unterricht
und Kultus schrieb. Darin warnt er:

»Kein Zweifel: Die Arbeit dieses Theater-Instituts lauft unter richtiger

Einschitzung der gesellschaftlichen Funktion des Theaters auf die Bil-

3 Firdiesen Zeitraum sind keine einschlidgigen weiblichen Vertreterinnen in diesen Tatigkeits-
feldern in Westdeutschland nachweisbar. Deshalb wird im Interesse historischer Genauigkeit
hier und - wann immer angebracht — auch an anderen Stellen des Beitrags auf das Gendern
verzichtet.
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dung politisch gestimmter Schauspielereinheiten hinaus, die in der er-
warteten Expansion fiir die Besetzung der westlichen Theater vorgesehen
sind. Kein Zweifel aber auch, daf in Weimar kiinstlerisch hochwertige
und systematische Arbeit geleistet wird, die sich damit legitimiert, in das
Vakuum des westlichen Theaters zu stofen. Um sich dagegen zu behaup-
ten gibt es nur ein Mittel: Die Einrichtung einer 6ffentlichen Theater-
schule mit einer Erziehung, die dem abendlandischen und christlichen
Menschen angemessen ist, und einem System, das dem Stanislawskis
mindestens gewachsen ist.“ (Gebhardt 1949, 6).

In Gebhardts Beschreibung der Weimarer Schauspielausbildung zeigen sich
die Grundmuster der Bedrohungs- und Konkurrenzrhetorik des Kalten Kriegs:
Angst vor kommunistischer Expansion mit Hilfe der Schauspielausbildung;
Angst vor qualitativer Unterlegenheit der eigenen Ausbildung und Theater-
arbeit; Streben nach Uberlegenheit und eigenem technischen Fortschritt (vgl.
Klock 2017, 241).

2  Schauspielausbildung in Deutschland
nach 1945 und ihre widerspriichliche
Brechtrezeption

Die Apotheose wirklichkeitsabbildender, ,natiirlicher® oder ,wahrhaftiger
Spielweisen in den Schauspielschulen der Nachkriegsjahre war ein transzo-
nales Phanomen und Teil eines transnationalen Strebens nach Wahrheit, das
immer auch in den Ost-West-Konflikt und damit in eine Konkurrenzsituation
globalen Ausmaf3es eingebettet war. In diesem Kontext wurde Realismus weit
mehr als eine dsthetische Kategorie: Realismus wurde zu einer epistemologi-
schen Kategorie, zu einem Darstellungsmodus, der sowohl Schauspielenden
als auch Zuschauenden die Erkenntnis von ;Wahrheit* und ,wahren Werten'
ermoglichen sollte. Egal ob in Hannover, Miinchen, Weimar oder Berlin: in
den staatlichen Schauspielschulen der unmittelbaren Nachkriegszeit wird der/
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die Schauspieler*in zu einem Medium der Wahrheit idealisiert. In Abgrenzung
von den falschen Werten und dem deklamatorischen Spiel der Nazizeit sollen
Schauspielende nun ,richtige’ kulturelle Werte und ,Wahrheiten' vermitteln.
Dabei beziehen sich die meisten Lehrenden auf Stanislawski als Methode oder
Maf3stab. Brecht, noch im Exil, verfolgte diese Stanislawski-Aneignung kri-
tisch, besonders die Programmatik des DTI in Weimar, die bereits 1946 in
einer Buchpublikation vorlag. In seinen Tagebucheintrigen nennt er die Wei-
marer Professoren ,,Kurpfuscher ohne Handwerksmoral® (Brecht 1947/1995,
247), beschuldigt sie, einen ,,Kult mit ,Realitdt™ (ebd.) zu betreiben, und kri-
tisiert offen den Ansatz iiber Stanislawski.

Zu diesem Zeitpunkt wusste Brecht noch nicht, dass im Jahr 1951 im Rah-
men der Lehrplanreform das Weimarer Programm zur verbindlichen Grundla-
ge der Schauspielausbildung der DDR werden wiirde. Daraus ergaben sich fiir
die Brechtrezeption Widerspriiche und Konflikte. Keine der beiden staatlichen
Schauspielschulen der DDR zeigte in den 1950er Jahren offentlich Szenen-
studien von Brecht. Der polemische Antagonismus zwischen Wahrhaftigkeit*
auf der Bithne und dem Theater Bertolt Brechts prigte indes auch den Anti-
Brecht-Diskurs in der Bundesrepublik zu dieser Zeit. Es kam zu zahlreichen
Brecht Boykotten — zum Nicht-Spielen von Brechts Stiicken in der Folge poli-
tisch-militarischer Ereignisse auf der geopolitisch anderen Seite des ,Eisernen
Vorhangs': 1953 nach der Niederschlagung des Arbeiteraufstands, 1956 nach
dem Ungarn-Aufstand, 1961 nach dem Mauerbau. Zu dieser Zeit hatte auch
im Westen keine schauspielpddagogische oder sprechkiinstlerische Methode
entwickelt werden konnen, die sich explizit auf Brecht bezog.

Im Osten sollte die Stanislawski-Brecht-Kontroverse ab dem Ende der
1950er Jahre politisch top-down ausgesohnt werden. Wolfgang Heinz wurde
1958 als Leiter der Staatlichen Schauspielschule Berlin berufen mit dem Auf-
trag, die in der Formalismus-Debatte polarisierten Positionen zu Brecht und
Stanislawski 6ffentlichkeitswirksam zusammen zu fithren. Der weitere Lei-
tungswechsel 1962 zu Rudolf Penka verstirkte diese Entwicklung der Brecht-
Integration in der Ost-Berliner Schauspielschule: an der Studiobiithne Berliner
Arbeiter-Theater (bat) wurde mit Mann ist Mann in der Regie von Uta Birn-
baum erstmals 1964 ein Stiick von Brecht als Studioinszenierung offentlich
aufgefithrt (EB-Archiv). Im April 1967 prasentierte die Schule mit groflem
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Erfolg Tschechow- und Brecht-Szenen beim Symposium des Internationalen
Theater-Instituts in Stockholm (Forstenberg/Lund 1968; Penka/Piens/Voigt/
Hellmich 1969). Daraus entstand im skandinavischen Raum ein grofles Inte-
resse an der sogenannten ,Penka-Methode® aus Ost-Berlin, die vorgab, die
Ansitze von Brecht und Stanislawski zu verbinden (Hoogland 2012, 151-152).

Auch an der Theaterhochschule in Leipzig, die 1953 durch eine Fusion
des Weimarer DTT und der Staatlichen Schauspielschule Leipzig gegriindet
worden war, fanden Reformen zur Integration von Brechts Theaterarbeit statt.
Das ,,Programm zur sozialistischen Umgestaltung der Theaterhochschule® von
1958/59 distanziert sich von der ,,Grundlage des Stanislawski-Systems“ als ,,zu
eng, zu einseitig“ (HMT Leipzig Archiv 1958).

»Die Theaterhochschule Leipzig arbeitet auf der Grundlage des sozia-
listischen Realismus. Deshalb stiitzt sie sich auf die Erfahrungen und
Erkenntnisse Bertolt Brechts und anderer auf etwa gleicher ideologischer
Grundlage schaffenden Theaterkiinstler [...]% (ebd.).

Die widerspriichliche Haltung zu diesem Umbruch unter den Verfasser*innen
des Dokuments verdeutlicht eine Korrektur des Manuskripts: neben Brecht
wurde Stanislawski handschriftlich wieder erganzt.

Im Westen kam es durch die Studentenbewegung zur Integration von
Brecht an den Schauspielschulen. An der Otto Falckenberg Schule in Miin-
chen forderten die Schiiler und Schiilerinnen um 1970 mehr theoretischen
Unterricht: sie organisierten selbst ein Theorieseminar in Marxismus, forder-
ten ,das Theater von Bertolt Brecht* als Unterrichtsgegenstand und bewirkten
Verdnderungen im Lehrplan (Klock 2008, 188). In West-Berlin fithrte Hans
Martin Ritter an der Padagogischen Hochschule ab 1973 Versuche zu Brechts
Lehrstiicken durch, die er als Modell fiir neue Lehr- und Lernformate im Be-
reich politisch-dsthetischer Bildung zwischen Schule und Theater betrachtete.
Aus dieser Arbeit entstanden erste schriftliche Aufzeichnungen auch zu ,Das
gestische Prinzip“ (Ritter 1976), die zu diesem Zeitpunkt in erster Linie an
theater- und schulpadagogische Diskussionen angebunden sind. Schauspiel-
padagogische Wirkkraft innerhalb eines staatlichen Studiengangs erhélt Ritter
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erst im Jahr 1990 mit dem Antritt einer Professur fiir Schauspielausbildung an
der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover.

Trotz ihrer Ansiedelung an Institutionen mit unterschiedlicher professio-
neller Ausrichtung ist davon auszugehen, dass die padagogischen Arbeiten zu
Brechts Gestus-Begriff in Ost- und West-Berlin in den 1970er Jahren auf der
jeweils anderen geopolitischen Seite nicht unbemerkt blieben.* Das offiziel-
le Anzeigen eines Riickgriffs auf die Publikationen der jeweils anderen z. B.
durch deren Zitieren oder Angabe im Literaturverzeichnis war im Kontext
der oben beschriebenen Grundmuster der Konkurrenzsituation Ost/West und
der Einschrinkung des offiziellen Publikationstransfers iiber die Grenze nicht
moglich. So entwickeln sich scheinbar unabhéngig und doch bezogen auf-
einander zwei methodische Ansitze fiir sprechkiinstlerische Ausbildung und
Arbeit, die eng mit der deutsch-deutschen Geschichte nach 1945 und der sich
verdndernden Brechtrezeption in den Theater- und Schauspielschulen in den
spaten 1960er und den 1970er Jahren verwoben sind.

3  Die Verwendung von Brechts Gestus-
Begriff in der Sprecherziehung von
Schauspielstudierenden

Die neuen Ansatze, die in Ost- und West-Berlin ab den 1970er Jahren entwi-
ckelt wurden, verwenden ,Gestus’, um herkommliche pddagogische Methoden
mit Schauspielpraxis produktiv zu verkniipfen. Allerdings verwendet Brecht
den Begrift in seinen Schriften nicht einheitlich: es lasst sich einerseits eine
Ausdifferenzierung von Gestus bis in die 1930er Jahre nachweisen (Haase
1997), andererseits aber auch spatere Verschiebungen je nach Ort und politi-
schem Umfeld seines Wirkens (Klock 2020). Daher unterscheiden sich auch
die Riickgriffe darauf in Abhéngigkeit von der Frage, auf welchen Begriff aus

4 Ich danke Hans Martin Ritter fiir den Hinweis auf spitere personliche Treffen zwischen ihm
und Klaus Klawitter.
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Brechts umfangreichen Schriften rekurriert wird und in welchem politischen
und kiinstlerischen Umfeld diese Schriften jeweils zu historisieren sind.

Im Bereich der Schauspielausbildung war die Sprecherziehung bis in die
1970er Jahre hinein eher mechanisch und funktionell orientiert. Egon Ader-
hold reflektiert retrospektiv:

»Unsere Ubungen waren zugeschnitten auf die Art der Fehlleistung, die
sie behandeln sollten. Sie waren [...] mehr oder weniger so etwas wie
Therapien, gezielt angewandt und, nach Erfolg, wieder beiseite gelegt.”
(Aderhold 1998, 62).

Klawitter und Minnich beschreiben demgegeniiber die Besonderheiten sprech-
sprachlicher Kommunikation im Jahr 1976 wie folgt:

»Sie entsteht in einem unldsbaren Zusammenhang mit bewusst ausge-
wihlten und eingelibten Bewegungen (Gesten) in der Durchfithrung der
schauspielerischen Handlung. Sie ist selbst gestisch, d.h., sie wird zu
einem ,Zeichen’ menschlichen Verhaltens. Gestisches Sprechen’ meint
einen situativen, korperlichen Sprechvorgang und ist , Ausdruck von Be-

ziehungen zwischen Menschen'“ (1976, 161).

Die hier verwendete Definition von ,gestisch' stiitzt sich auf Brechts Definition
von 1951:

»Darunter verstehen wir einen ganzen Komplex einzelner Gesten der
verschiedensten Art, zusammen mit Auflerungen, welcher einem ab-
sonderbaren Vorgang unter Menschen zugrunde liegt und die Gesamt-
haltung aller an diesem Vorgang Beteiligten betriftt (Verurteilung eines
Menschen durch andere Menschen, eine Beratung, ein Kampf usw.) oder
einen Komplex von Gesten und Auferungen, welcher, bei einem ein-
zelnen Menschen auftretend, gewisse Vorginge auslost (die zogernde
Haltung des Hamlet, das Bekennertum des Galilei usw.), oder auch nur
eine Grundhaltung eines Menschen (wie Zufriedenheit oder Warten).*
(Brecht 1951a/1993, 188).
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Im Vergleich mit Brechts ,Gestus des Zeigens, einen Terminus, den er im finni-
schen Exil um 1940 ausformulierte, ist die Definition von 1951 weniger radikal.
1940 meinte Brecht damit die Haltung der Schauspielenden gegeniiber den
von ihnen zu spielenden Rollen - eine Haltung des Staunens und des Wider-
sprechens. Schauspielende sollten den sozialen Gestus in der sie umgebenden
Gesellschaft einer kritischen Analyse unterziehen, um ihn zu verfremden:

»Es ist der Zweck des V-Effekts, den allen Vorgidngen unterliegenden
gesellschaftlichen Gestus zu verfremden. Mit sozialem Gestus ist der
mimische und gestische Ausdruck der gesellschaftlichen Beziehungen
gemeint, in denen die Menschen einer bestimmten Epoche zueinander
stehen.“ (Brecht 1940/1993, 646).

Gestus im Verbund mit Verfremdung fordert von den Schauspielenden eine
kritische Distanz zu alltiglichen, in konkreten zwischenmenschlichen Be-
ziehungen begriindeten Verhaltensweisen. Diese sollen auf der Bithne nicht
unhinterfragt imitiert werden, sondern mit Hilfe des Gestus gezeigt und ver-
fremdet, um auf gesellschaftliche Missstinde und deren Veranderbarkeit hin-
zuweisen. In den 1950er Jahren aber entkoppelte Brecht im Kontext der Forma-
lismus-Debatte seinen Gestus-Begriff von der Verfremdung. Dadurch wird der
widerspriichliche Gestus des Zeigens aus den 1940er Jahren domestiziert zu
einem Gesamtgestus im schauspielerischen Prozess (vgl. Brecht 1951b/1993).
Widerspriiche findet man hier nur noch innerhalb der schauspielerischen
Gestaltung des Gesamtgestus einer Figur, nicht mehr im politischen Sinn als
Reaktion auf soziale Missstande. Im finnischen Exil schrieb Brecht fiir eine
Theaterpraxis des politischen Widerstands gegen das nationalsozialistische
Regime. Im Jahr 1951 in Ost-Berlin machte er Theater und Theorie in einem
jungen sozialistischen Staat, der Konsens erwartete.

Vor dem Hintergrund der widerspriichlichen Brecht-Rezeption in den
Schauspielschulen der DDR nach 1949 und der Integration von Brechts Theo-
rien in die bereits etablierten kiinstlerischen Standards des sozialistischen Rea-
lismus ab den 1960ern ist es also kein Wunder, dass Klawitter und Minnich sich
auf Brechts Gestus-Begriff aus den 1950er Jahren beziehen. Zugleich nutzen
sie dessen integrative Qualitét (der kiinstlerischen Praxis, Gesellschaftstheo-
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rie und Analyse verbindet), um das bislang separat vollzogene Sprechtraining
in psychophysisches Schauspielen zu integrieren. Mit ihrer Entwicklung des
gestischen Sprechens - nicht als Linguisten, sondern als Sprechwissenschaft-
ler - offnen sie auch ein kiinstlerisch-wissenschaftliches Feld, das zuvor auf
funktionelle Ansétze beschrankt war.

Hans Martin Ritter nutzt den ,Gestus’ ebenfalls, um die herkdmmliche Tren-
nung von technischem Sprechtraining und kiinstlerischer Praxis zu iiberwin-
den. Er verwendet ihn jedoch in einem interdisziplindren Sinn, um Schau-
spielpraxis, Schauspieltheorien, Theater- und Musikwissenschaft, Linguistik
und Philosophie miteinander zu verbinden:

»Der Schliisselcharakter, der diesen Begriff mit allen Begriffen und Ein-
zelerscheinungen des Brechtschen Theaters verbindet, verbindet ihn
zugleich mit einer Vielzahl von Fragestellungen unterschiedlicher Dis-
ziplinen; iiber die Theaterwissenschaft hinaus sind die Musik-, die Lite-
ratur-, die Sprach- und Sprechwissenschaft und schliellich eine Reihe
von Sozialwissenschaften gefordert.“ (Ritter 1986, 8).

Ritter strebt eine Rekonstruktion des ,gestischen Prinzips® aus den von ihm
interdisziplindr verorteten originalen Bestandteilen des Gestus-Begriffs bei
Brecht an. Wahrend Minnich und Klawitter mit ,gestischem Sprechen' die
sozialen und situativen Aspekte zwischenmenschlicher Kommunikation in
den Blick nehmen - insofern sie als Zeichen menschlichen Verhaltens beim
Schauspielen vermittelt werden - stiitzt sich Ritters ,gestisches Prinzip‘ auf eine
viel weitere Definition von Gestus:

»Der Begriff Gestus kann sich so beziehen auf den Tonfall eines Wor-
tes, eines Ausspruchs, auf eine mimische Bewegung, eine Handbewe-
gung, eine Korperhaltung, auf eine Folge von Tonen in der Musik, einen
Rhythmus, auf einen Gegenstand, ein Werkzeug und die Spuren, die der
gesellschaftliche Gebrauch auf ihm hinterlassen hat, ein Gebdude, eine
Strafle, einen Handlungsvorgang, eine Versammlung von Menschen, den

Rhythmus von Worten, die Struktur von Satzen, das Aufeinanderstofien
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von Lauten, die Einteilung, die Brechungen von Zeilen in einem Gedicht,
auf kleinste Momente also und grofie Zusammenhénge: eben alles, was
die Beziehungen zwischen Menschen pragt oder von diesen Beziehungen
geprégt wird oder in Zusammenhang und Wechselbeziehung mit ihnen
sich ereignet.“ (Ritter, 1986, 7).

In der zitierten Publikation arbeitet er sich durch die wechselnden Gestus-Be-
griffe in Brechts Nachlass. Dabei bezieht er die fritheren, radikaleren Definitio-
nen mit ein und behauptet den ,Verfremdungseftekt als Folgeerscheinung des
gestischen Prinzips“ (99). Im letzten Kapitel spricht er dann auch das ,,Realis-
musproblem® (ebd. 95) an, das sich fiir ihn in der Zusammenschau von dem
Gestus des Zeigens und einem engen, naturalistischen Realismusverstandnis
ergibt:

»Das Ausstellen des Theaters als Theater [...] lasst ein Theater entstehen,
dessen Abldufe formal in offensichtlichem Widerspruch stehen zu den
gewohnten Abldufen der gesellschaftlichen Wirklichkeit [...] und das
sich landlaufigen Vorstellungen von Realismus widersetzt.“ (ebd., 107).

In dem folgenden Abschnitt wendet sich seine Kritik explizit gegen eine enge
asthetische oder idealisierende Auslegung von Realismus und die dadurch
eingeschrinkte Brecht-Rezeption. Er zitiert Tagebucheintrige aus den Jahren
1947 und 1948, in denen Brecht sich kritisch mit jenem Realismus-Begrift aus-
einandersetzt, den er u.a. im oben zitierten Stanislawski-Buch der Weimarer
Professoren vorfand (ebd., 109). So kommt Ritter zu dem Schluss:

»Der Realismus im Brechtschen Verstiandnis greift damit tiber das Kunst-
werk als in sich geschlossene Einheit hinaus und findet seine Kriterien in
der Haltung des Kunstwerks der Wirklichkeit gegeniiber und in seinen
Wirkungen auf sie.“ (ebd.).

Ritters Projekt einer Revision von Brechts Gestus-Begriffen im Sinne eines

,gestischen Prinzips’ reagiert also sowohl auf die Methode des gestischen Spre-
chens von Klawitter und Minnich in einer inner-deutschen Konkurrenzsitu-
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ation als auch auf die wechselseitig verwobene widerspriichliche Brecht-Re-
zeption im geteilten Deutschland. Dabei wird der ,,Realismus des Brechtschen
Theaters” (109) auch immer schon gegen vorherrschende Realismus Begriffe
der Nachkriegszeit in Westdeutschland gesetzt.

4 Conclusio

Brechts Verfahren der Verfremdung auf tiberlieferte und scheinbar unveréin-
derbare kiinstlerische Methoden und padagogische Prinzipien anzuwenden
heifit, diese zu historisieren:

»Einen Vorgang oder einen Charakter verfremden heif8t zunéchst ein-
fach, dem Vorgang oder dem Charakter das Selbstverstandliche, Ein-
leuchtende zu nehmen und tiber ihn Staunen und Neugier zu erzeugen
[...] Verfremden heifit also Historisieren, heif}t Vorgidnge und Personen
als verganglich darzustellen.” (Brecht 1939/1993, 554 f.).

Der Beitrag hat die Verfasstheit von gestischem Sprechen und dem gestischen
Prinzip in konkreten historischen Konstellationen aufgezeigt. Daraus ergeben
sich weiterfithrende Fragen: Haften diese komplexen Beziehungen, in denen
sich das gestische Sprechen als Methode fiir die Schauspielausbildung oder als
Prinzip eines interdisziplindren und gesellschaftlich eingreifenden schauspie-
lerischen Ansatzes herausbildeten, den iiberlieferten Methoden und Arbeits-
weisen an? Welche Aspekte der hier beschriebenen Konstellationen sind ver-
gangen, welche wirken in den gegenwirtigen Praktiken fort? Inwiefern haben
die zur Methode gewordenen Praktiken das gesellschaftspolitische Momentum
des Gestus-Begriffs aus den spdaten 1930er Jahren abgelegt? Inwiefern sind
sie abstandig von gegenwirtigen Konstellationen und/oder haben sich ihnen
angepasst?
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JURI) VASILJEV, ST. PETERSBURG

Uber ,Theatralitit”
in der Sprechkunst!

Zusammenfassung: In Vergangenheit und Gegenwart standen und ste-
hen die Aspekte von Text und Phonetik im Bereich der Lehre des Bithnen-
sprechens und der Sprecherziehung im Vordergrund. Alles, was theatralisch
scheint, wird im besten Fall ignoriert, meist sogar als iiberfliissig abgelehnt. Im
gesamten Lehrprozess geht es v.a. um logisch-grammatische Regeln, Intona-
tionsklischees und die Dynamik der Artikulation. Unter Ausdruckskraft der
Stimme versteht man die Reinheit der Aussprache, melodische Uberginge in
der Stimme und Wechsel im Tempobereich. Bei diesem Ansatz bleibt die Nut-
zung verschiedenartiger Empfindungen, der Beweglichkeit der Imagination
und ihrer assoziativen Seite, die Nutzung des emotionalen Gedichtnisses des
Menschen und der Expressivitit des szenischen Dialoges fiir die Anreicherung
und Fiille der Stimme unberticksichtigt. Damit solche Lehrdisziplinen wie Sze-
nisches Sprechen oder Sprechpadagogik spiirbaren Nutzen in der Erziehung
der Technik und Ausdrucksfihigkeit der Sprech- und Bithnenkunst bringen,
miissen die Prozesse des Stimm- und Sprech-Trainings, des Atemtrainings und
des temporhythmischen Trainings in der Theatralitit zusammenlaufen und
durch unzahlige Fiden mit ihr verkniipft sein, Theatralitét ist nicht nur wert-
voll wegen ihrer Fihigkeit Text zu sprechen, sondern durch ihre sensorische
Aktivierung der stimmlich-sprecherischen Funktionen des Organismus, durch
ihren Dialog des Agierens auf der Biithne, durch ihre stimmliche Handlungs-
kraft, durch ihre Semantik und ,,Asemantik® der Bewegung des Korpers und

1 Ubersetzung: Tomas Ondrusek, Waldheim (Aus dem Russischen, wie im russischen Sprach-
gebrauch mit generischem Maskulinum.)
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des Sprechens und durch ihre eigene Variabilitdt des szenischen Handelns.
Diese Seiten der Theatralitdt werden im Beitrag betrachtet.

Sowohl bei den praktischen Unterrichtsmethoden fiir Bithnensprechen als
auch in Stimmbildung und Diktionstraining {iberwiegen bei der Ausbildung
von Spezialisten in Sprechberufen in der Regel textliche und phonetische As-
pekte. Alles, was mit Theatralitdt zu tun hat, wird bestenfalls nicht beriick-
sichtigt oft aber sogar als unnotig abgelehnt. Der gesamte Lernprozess besteht
aus Auswendiglernen von Regeln der Textlogik, der Beherrschung von Into-
nationsklischees, der Artikulationsdynamik, einer iberméfligen Belastung von
Sprechapparat und Atemmuskulatur sowie einer Vergroflerung des auf das
Stimmsystem einwirkenden Kraftaufwands. Bei der Arbeit geht es manchmal
um die Entwicklung der Technik als solche - und diese Arbeitstechniken ba-
sieren in der Regel auf mechanischer Wiederholung: auf Muskelgymnastik.
Ausdruckskraft des Sprechens wird nur als phonetische Reinheit der Ausspra-
che gedeutet, mit melodischen Ubergéingen in der Stimme, Verwendung von
schneller Textaussprache und einer betonten Artikulation. Alles in seiner Ge-
samtheit stellt den sogenannten , traditionellen Ansatz“ im Zusammenwirken
von Stimme, Diktion und Atmung dar, also der technischen Mittel des Spre-
chens. Und all dies korreliert in keiner Weise mit dem Reichtum und der Viel-
falt der Sinneswahrnehmungen, mit der Beweglichkeit der Vorstellungskraft,
mit daraus folgenden assoziativen Reaktionen, mit menschlichen Emotionen
und mit der dynamischen Spontaneitit des Biihnendialogs.

Damit padagogische Disziplinen wie ,Biithnensprechen’, ,,Sprechpida-
gogik®, ,,Sprechkultur® greifbare Vorteile in der Ausbildung der Sprechkunst
bringen kénnen, muss der gesamte Prozess von Atem, Stimme, Diktion, Tem-
porhythmik, Intonationslogik durch unzahlige Fiden mit Theatralitit — und
fiir zukiinftige Schauspieler zusdtzlich noch mit Biihnenprisenz — verbunden
werden.

Theatralitdt wird nicht erreicht durch die Fahigkeit den Text, glanzend
durch Geschicklichkeit beim Aussprechen ,,musterhafter Lautkombinationen
wiahrend des Diktionstrainings, auszusprechen, auch nicht durch die Rede be-
gleitende ausladende Bewegungen, nicht durch wendige Tonhohentiberginge,
nicht durch Einstimmung auf Erzéhlen oder gar Nacherzihlen des Autortextes.
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Was aber macht Theatralitat so wertvoll?

(a) sensorische Lebendigkeit der Stimm-Sprechfunktionen des Kor-
pers,

(b) dialogisches Bithnenverhalten,

(c) effektive menschliche Handlungen,

(d) Semantik und ,, Asemantik“ von Sprache und Kérperbewegungen,

(e) Variabilitat des Bithnenverhaltens.

Diese Aspekte der Theatralitdt werden von Sprechlehrern viel zu selten beach-
tet. Aber es sind gerade diese Aspekte, welche die Fruchtbarkeit von Technik-
vervollkommnung, von Ausdruckskraft, von Virtuositit, von Unermiidlichkeit
und von Stimm- und Sprechkunst als solcher steigern.

Zunichst ist es fiir uns wichtig, zumindest allgemein zu definieren, worin
diese ,Theatralitit® besteht. Roland Barthes (vgl. 2014, 61 £.) hat das Phéno-
men der Theatralitdt sehr treffend charakterisiert; nach seinem Konzept ist
Theatralitdt Theater ohne Text. Denn im Theater wird die Dichte der Empfin-
dungen und Zeichen wertvoll, welche auf der Bithne unter Berticksichtigung
des Geschriebenen entstehen. Und das ist eine besondere Art von simultaner
Wahrnehmung sensorischer Einfliisse — Gesten, Ton, Abstinde, materielle
Stoffe, Lichteffekte —, in welcher sich das Wort in theatralischer Materie auf-
16st. Wie wir sehen, wird der Text als solcher von Barthes aus dem Mittelpunkt
genommen und einer Kombination aus heterogenen Einfliissen und Eindrii-
cken, sensorischen und symbolischen Wahrnehmungen, sowie Bild-Ton-Kom-
binationen Platz gemacht. In einem solchen ,,Sortiment“ (von Kommunika-
tionselementen) ergreift zunéchst ein Element, dann ein anderes, dann ein
Drittes die Initiative, den Inhalt auszudriicken. Diese Komponenten kénnen
verschmelzen, divergieren, kontrastieren, nachlassen oder wachsen. Doch der
Text versinkt, wird ein Teil der theatralischen Materie.

Denn Text existiert in Buchstaben, und Theater besteht aus Gefithlen, Emo-
tionen, Bildern, Intonationen, Bedeutungsblitzen. Tatsdchlich verschwindet
der Text nicht, er flieft in die Theatralitét ein und flief3t in einer wiedergebore-
nen Form aus ihr wieder heraus - in der Gestalt der Sprache des Schauspielers,
in der Stimme des Schauspielers, als magisches Mittel der Ausdruckskraft des
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Schauspielers. Gerade hier kommt es haufig zu Blockaden: Die Transforma-
tion des Textes in figuratives, sinnliches, ,nicht-textuelles Sprechen findet
nicht statt. Der Akteur bleibt oft auf der Ebene des Textes stecken. Er ist vollig
abhingig vom Text: er spielt das Unspielbare, spricht das Unaussprechliche,
respektiert den Buchstaben des Textes, doch nicht seine Kreativitét, nicht die
im Text verborgene Lebendigkeit, nicht die figurativen Zusammenhéange aller
moglichen theatralischen Elemente, sondern eben nur den Text.

Und diesem Text néhert er sich mit Klischees und Gewohnheiten von dis-
kreter, gebrochener Stimmfiithrung, mit geiibter Intonation, mit der Manier
eines Geschichtenerzahlers, gefarbt durch Monologe, anstelle mit dem Wunsch
nach Dialog, nach Aktion und Handlung.

Der Schauspieler kann vom Text Impulse empfangen: Denn wir gehen
von dem vom Autor vorgegebenen Weltbild aus. Aber das sind keine Impulse,
die den Schauspieler zu einem vorgetiuschten Psychologismus driangen, und
schon gar keine Anweisungen, wie man den Text logisch ausspricht, wo man
Pausen macht oder wo man alles flielen lisst, wo man den Text schneller
spricht und wo man nicht hetzt.

Ein Schauspieler ist in erster Linie ein kreativer Mensch und kein blinder
Vollstrecker fremden Willens, nicht einmal des Willens des Autors der Insze-
nierung - des Regisseurs. Zu diesem Thema duf3erte sich Arsenij Tarkovskij
(1989, 78) wie folgt: ,Der Regisseur ist verpflichtet, dem Schauspieler Leben
einzuhauchen und ihn nicht zum Sprachrohr seiner Ideen zu machen® Und
wenn der Schauspieler ein ,lebendiger Mensch® ist, dann muss er sich un-
bedingt von édsthetischer Verliebtheit zum Text 16sen und nach freier, pro-
fessioneller Selbstverwirklichung (Ausdriicken seiner selbst) streben. Jerzy
Grotowski (2009, 17) spricht dariiber deutlich: ,Wir haben erkannt, dass der
Text selbst nicht zum Bereich des Theaters gehort und nur durch den Schau-
spieler in ihn eindringt Und laut Grotowski kann niemand und nichts einen
Schauspieler im Theater ersetzen.

J. Grotowski und R. Barthes sind sich tiber die zentrale, wichtigste und
in gewisser Weise einzige Figur des Theaters einig — den Schauspieler. Aber
einem Schauspieler, der Theatralitat fiihlt, sie versteht und sich dem Element
der Theatralitdt hingibt. Um dies zu erreichen, muss der Schauspieler grofit-
mogliche moralische Anstrengungen unternehmen, damit er durch seine Er-
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fahrung des Selbstlernens und Selbstverstandnisses, seine personliche Welt-
sicht ausdriicken kann, egal welche Rolle er spielt. Aber auch der Schauspieler
sollte Unterstiitzung fiir den Text zeigen - und diese Unterstiitzung hat das
Recht, durch Selbstiandigkeit und Unabhangigkeit des Schauspielers in Bezug
auf den Text ausgedriickt zu werden. Bei einem solchen Ansatz darf es keine
Vernachlédssigung und Gleichgiiltigkeit, keine Anarchie und Grenzenlosigkeit
geben. Wichtig ist, dass der Text im Schauspieler reift, in ihm geboren wird.

Fiir die Wirksamkeit von ,,Theatralitdt“ in jeder einzelnen Biihnenarbeit,
in jeder Rollenarbeit eines Schauspielers ist es wiinschenswert, einen inne-
ren Kern zu haben: ,,Es spielt keine Rolle, welche Worte gesprochen werden®,
lehrte Meyerhold (1998, 24) seine Schiiler, ,Wichtig ist, dass es einen wohl
bekannten Rahmen gibt, auf den sich alles stiitzt.“ Hier kommt die Intuition
des Schauspielers in Spiel: der Schauspieler stiirzt sich in die Improvisation,
welche ihm Wahlfreiheit, Moglichkeiten seiner Kreativitit, Souverénitat und
Unabhingigkeit vom Einfluss schulischer Regeln eré6ffnet. In einem solchen
Fall wird das Wort des Schauspielers wirklich im inneren geboren und beginnt
den Betrachter in Einheit mit dem gesamten Spektrum an Ausdrucksmitteln
zu beeinflussen, und sich nicht aus Griinden seiner vermeintlichen ,.Vorrang-
stellung® in den Vordergrund drdngen. F. Nietzsches Beobachtung offenbart
das Wesen der sprachlichen Kreativitit des Schauspielers am allerbesten:

»Das Verstindlichste in der Sprache ist nicht das Wort, sondern der Ton,
die Stirke, die Modulation, das Tempo, mit dem eine Reihe von Wortern
gesprochen wird — kurz gesagt, die Musik hinter den Worten, die Leiden-
schaft hinter dieser Musik, die Personlichkeit hinter dieser Leidenschaft:
also alles, was nicht aufgeschrieben werden kann. (Nietzsche 1990, 751).

Der Schauspieler und kein anderer personifiziert das Theatralische im Theater
— er verkorpert es mit seiner Inspiration und Imagination.

Konnen wir einem Schauspieler im Sprechunterricht an einer Schauspiel-
schule beibringen, theatralisch zu sein? Definitiv. Sprecherziehung darf sich
nicht auf die Verbesserung bestimmter Sprech-, Stimm-, Diktions- und Atem-
gewohnheiten beschranken. Nicht Angewohnbheiten sollten entwickelt werden,
sondern Fahigkeiten. Aus Neigungen entwickeln sich kreative Fihigkeiten.
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Es ist wichtig, dass der Lehrer das gesamte Spektrum der Gegebenheiten von
Stimme und Diktion des Schiilers genau versteht. Daraus ergibt sich eine Va-
riabilitit des Trainings. Eine Ubung wird der gesamten Gruppe angeboten,
doch von jedem Schiiler werden im Training eigene Variationen verwendet;
nimlich die, welche sich am stirksten auf die Verbesserung seiner natiirlichen
Fahigkeiten auswirken.

Leider wandelt sich eine Diktions- oder Stimmiibung oft zu einem mechani-
schen Wiederholen der Aufgabe des Lehrers — ohne Verstdndnis der person-
lichen Schwierigkeiten eines jeden. Probleme geraten in den Hintergrund, die
Ziele der Ubung werden iiberhaupt nicht erfasst. Dies geschieht unbeachtet,
automatisch. Im Resultat einer solchen Ausfithrung der Ubungen iiberkommt
die Schiler Zufriedenheit, und sowohl sie als auch der Lehrer schieben die
personliche Unehrlichkeit, die sie gerade erlebt haben, leicht beiseite. Vor-
tduschung und Unaufrichtigkeit bei Trainingsiibungen miissen unbedingt
vermieden werden. Bei Integration von Grundlagen der Theatralitit im Biih-
nensprechunterricht wird Aufrichtigkeit zur Pflicht. Eine aufrichtige und
wahrhaftige Ubung, durchtrinkt mit Wissen und Sinngehalt, 6ffnet die Tiir
zum ,Theatralischen® Die Kunst des Schauspielers ist nicht auf die Zukunft
gerichtet. Sie fangt die Zeit nicht ein, da sie die Zeit selbst ist. Diese Eigenschaft
kann als das wichtigste Zeichen von Theatralitit angesehen werden.

Auch das Konzept der Dialogizitit hingt mit Theatralitit zusammen. Die
Studierenden sollten sich immer direkt mit der Theatralitit von heute ausei-
nandersetzen, und sich in jeder Unterrichtsstunde, in jeder Ubung, in jedem
personlichen Treffen mit dem Ubungs-Partner damit vertraut zu machen.
»Nur der Fluss sprachlicher Kommunikation gibt dem Wort das Licht seiner
Bedeutung® [- diese Aussage finden wir beim Philosophen M. M. Bakhtin
(2010, 94). Die Vitalitit der Sprache, die Aufrichtigkeit der Stimme und die Dy-
namik der Phonationsatmung werden gerade in einer Situation des Kontakts
mit anderen eingestimmt und fruchtbar entwickelt. Sie flieflen im Kontakt
freier. Das Prinzip der Dialogizitit liefert die Voraussetzung fiir Theatralitit,
in welcher es neben den zwei Gegnern (Dialogpartnern) noch einen dritten
gibt — den Zuschauer. Die Anwesenheit einer dritten Person umbhiillt Lernende,
die eine Paariibung machen, mit einem Gefiihl von Theater.
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Der wihrend des Trainings entstehende Dialog wird vom ersten Moment
an von unsichtbaren Verbindungen zwischen den Partnern durchdrungen.
Die Studierenden nehmen diese Zusammenhinge sinnlich wahr, sind jedoch
nicht in der Lage, sie zu analysieren — und dies ist auch nicht erforderlich.
Sie sprechen Trainingssilben, Lautkombinationen oder Phrasen, doch sie ver-
mitteln jhrem Partner etwas Unerklirliches. Der Partner antwortet, vielleicht
mit den gleichen Sprechsegmenten, doch er reagiert auf das an ihn gerichtete
LUnerklérliche“ und kopiert den Partner nicht. Das im Sprechunterricht oft
zwanghaft getibte Nachahmen oder das Imitieren des Lehrers ist fiir die Thea-
terausbildung nicht geeignet.

Ein Student, der in die Theatralitit und den dialogischen Charakter der
Bithnensprechens eindringt, wird sich zweifellos die Frage stellen: ,Wie werden
Spontaneitit und Genauigkeit im sprecherischen Schopfen (Schaffen, Kreie-
ren) kombiniert?“

Und er wird selbststandig zu einer Antwort gelangen, zumindest zu dieser
Richtung: Spontaneitit hat mit meinen Gefiihlen zu tun, mit dem Leben der
Bilder, mit Assoziationen, die in meiner Vorstellung entstehen; Genauigkeit
dagegen ist die Verbindung von Gedanken mit der Klanghiille eines Zeichens,
das heift: jedes Segments des Sprechens (Silbe, Wort, Syntagmen, Sétze. Auch
wenn nicht in so komplizierten Worten, wird der Student sicherlich in der Lage
sein, die ihn beunruhigende Frage zu beantworten...

Wir miissen auch iiber ,Genauigkeit des Sinngehalts“ sprechen. Der Sinn-
gehalt muss dem Schauspieler nahe sein, er muss ihn quélen und seine Emo-
tionen entfachen, er muss den gesamten Schauspieler erfassen — dann wird als
Reaktion darauf der gesamte Korper des Schauspielers vom Sinngehalt, von in-
haltlichen Gedanken durchdrungen und eingehiillt werden und das Sprechen
des Schauspielers beginnt ihn auszudriicken. Die Stimme und ihre Handlung
werden durch Sinngehalt untermauert und tiberhaupt erst durch ihn geboren
werden. ,Damit die Klinge der Zunge verstindlich werden, miissen sie mit
Bedeutungen, d.h. mit Inhalten, in Zusammenhang gebracht werden“ (Eco
2018, 30) - ein erklarendes Zitat von Umberto Eco. Spontaneitit ist mit unse-
rem Gefiihl verbunden, sie entsteht aus der Inspiration des Handelnden. Doch
nicht ausschliefllich. Auch die Reaktion auf das Benehmen des Partners ist
wichtig. Ein Schauspieler muss seinem Partner gegeniiber dufSerst ehrlich sein.
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Wahrnehmen, was ,,da“ (présent) ist, und werten, was er sieht und riecht. Nicht
anstelle des Partners spielen, wie es oft passiert. Bedingung ist, in die Natur des
Partners mit vollkommener Aufrichtigkeit einzudringen, unabhéingig von der
personlichen Beziehung zwischen den Schauspielern. Dann wird Ehrlichkeit
im Spiel entstehen. Lebendige Rede - Vitales Sprechen. Von Natiirlichkeit und
Ehrlichkeit miissen alle Bithnenhandlungen eines Schauspielers geprégt sein.

Auch auf den Begrift Handlung muss unsere Aufmerksamkeit immerzu
gerichtet sein. Die Bedeutung dieser Aufgabe ist unbestreitbar. Handeln folgt
aus Streben. Der Mensch lebt durch Handlung. Alles andere - ein Verweilen
»daneben®, Leben ohne Beriithrung, ohne Dynamik ...

Keine Handlung - keine Realitit im Leben

Was aber ist eine Handlung? - Jeder Studierende hat auch das Recht und die
Pflicht, diese schwierige Frage selbststindig zu beantworten. Eine Aktion, eine
Handlung ist ein bewusstes Tun, ein realisierter Akt freien Willens. Wie der
herausragende amerikanische Dramatiker Edward Albee in einem Interview
feststellte: ,,Nur Taten lassen uns am Leben teilhaben.“ (Albee zit. nach Kova-
lenko 2020, 249) Und da jeder Mensch sowohl das Leben als auch den Begrift
Handlung in seinen ganz personlichen Nuancen wahrnimmt, muss auch jeder
Student fiir sich selbst das Wesen des Begriffs Handlung in all seinen Details
und Einzelheiten klaren.

Die Handlung steht in direktem Zusammenhang mit der Losung des Rétsels
von Theatralitit. Aus einer Reihe von Handlungen entsteht in der Vorstel-
lung des Publikums das Bild einer Person. Kénnen wir nicht auch in einem
Theaterinstitut (zum Beispiel im Bithnensprechen, im Sprechunterricht) den
Handlungen des Schiilers wihrend des Trainingsprozesses Vorrang geben vor
gedankenlosem und nicht durchfiihlten ,, Aufsprechen® einzelner Laute, Silben
und Texte?

Ich werde versuchen, anhand einer Variation des Stimm-Sprechtrainings
fiir Studierende ein Beispiel zu geben. Dabei verwenden wir einen Tennisball
und werfen ihn von einem Studenten zum anderen. Hierbei geht es um keinen
eleganten Wurf, um Stimmvolumen um seiner selbst willen zu entwickeln,
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aber auch nicht um das Prinzip ,,egal wie, Hauptsache dynamisch Sondern es
geht um eine Handlung in Bezug auf den Partner, welche durch den Ballwurf
realisiert wird. Was mache ich mit meinem Partner, wenn ich ihm einen Ball
zuwerfe? ,,Fang!“/,Weich aus!“/,Nimm den Blumenstrauf3!“ Ich sage meinem
Partner, welchen Gegenstand ich ihm zuwerfe, oder was ich tue, indem ich den
Ball zuwerfe, oder wo die Gefahr ist, oder in was ich meinen Partner verstricke,
oder warum ich ihn herausfordere ...

In der ersten Etappe des Trainings gibt es noch keinen Autortext, keine
Handlungsskizze, keine Umstédnde der Szene oder des Stiicks - es gibt keinen
dramatischen Konflikt, weil dafiir keine Notwendigkeit besteht. Beim Ein-
stimmen und Aufwirmen der Studenten beschrianken wir uns auf die Auf-
gaben der allerersten Sprech- und Stimmhandlungen. Mogen sie naiv sein,
mogen sie nicht dynamisch sein, aber sie sind ernst und aufrichtig, wichtig
im Hinblick auf die innere Wahrheit. In der Ubung mit dem Ball gibt es auch
einen spielerischen Moment, daneben besteht der Wunsch, beim Werfen des
Balls Plastizitat im Korper zu erreichen und eine Kantilene im Ballwurf (d. h.
in der Aktion der Hand, welche den Ball frei zum anderen richtet und wirft).
Es gibt auch ein energetisches Ausholen (Einatmen) und dann eine Handlung
der Stimme - die Stimme folgt dem Ball und durchdringt den Korper und die
Nerven des Partners.

Eine solche Ubung beinhaltet einen ganzen Komplex von Aufgaben. Und
ein solcher Aufgabenkomplex kann nur innerhalb einer Handlung realisiert

werden.

Ich tue dies und das in Bezug auf meinen Partner.
Ich ziehe die mir nétige Information, aus meinem Partner heraus. Ich

bin entschieden. Ich handle, agiere.

Diese Handlungshaltung hilt den Studenten vom Geschichtenerzihlen ab, sie
erlaubt ihm nicht, sich zu entspannen und sich mit Klangen und Intonationen
zu beschiftigen, anstatt mit Partnerkontakt.

So wird der dialogische Kontakt nach und nach im psychophysischen Ge-
déchtnis der Studenten verwurzelt: als Notwendigkeit, als theatralische Aura,
als spielerisches Element. Dabei werden neben der Aktivierung der akustisch-
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artikulatorischen Sinne auch das Denken, der Wille und die Vorstellungskraft
des Studenten in die Arbeit einbezogen.

»Sensorik und Intellekt arbeiten zusammen. Der Zugang zum Intellekt be-
ginnt mit der Sensorik, der Sinneswahrnehmung. Und vom Intellekt iiber
Zunge und Sprechen wird Informationen tiber Realitit und deren Verstind-
nis durch andere Menschen tibergeben® - bemerkte der Psychophysiologe
N.I Zhinkin (2009, 112).

Das spielerische Element ist eine wunderbare Voraussetzung fiir jedes Sprech-
training. Das Spiel befreit die Sinne, es bindet Partner aneinander, das Spiel
bietet nicht nur eine semantische, sondern auch eine sensorische Ebene des
Dialogs. Das Spiel garantiert Unvorhersehbarkeit der Intonation, Spontaneitt
der korperlichen Zeichen und Prézision der Gesten. Eine der besten deutschen
Sprechpéddagoginnen, Prof. Cornelia Krawutschke, schreibt tiber die Bedeu-
tung des Spiels fiir die Sprecharbeit an Theaterinstituten:

»Der spielerische Teil in der Sprecherziehung ermoglicht, dass jede Phrase,
jede Silbe, jeder Laut einen Dialog zwischen zwei oder mehr Personen
darstellt, dass ein Schauspieler — in unserem Fall der Student - in einem
bestimmten Raum und in einer bestimmten Situation motiviert und ziel-
gerichtet agiert, so dass er sich als integrale Personlichkeit zu Wort meldet
und fiir sein Handeln verantwortlich ist. Das Ziel des Schauspielers besteht
darin, zu handeln und sich selbst zu verindern und seinen Partner zu er-
mutigen, dasselbe zu tun. Absicherung bringt nichts, Hauptsache, keine
Angst vor dem Dialog, keine Angst vor einem Streit!

Sprache ist immer ein Dialog, der Freude und Sinneserlebnisse bringt.
Sie dient nicht nur der Ubermittlung von Informationen und darf sich nicht
darin erschopfen oder darauf beschrinken.“ (Krawutschke 2017, 232).

Eine bemerkenswerte Aussage einer berithmten Padagogin-Praktikerin.

Ich habe nur ein Beispiel gegeben, das die Moglichkeiten widerspiegelt, den
Unterricht im Fach Biithnensprechen niher an die Theatralitat heranzufiihren.
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Doch bereits anhand des Materials dieses Beispiels lassen sich Moglichkeiten
einer Anndherung von Theaterinstituten an lebendiges Theater durch Theat-
ralitdt ersehen.

Bewegen wir uns in unserer Arbeit in Richtung Theatralit4t? Ich glaube,
nicht gerade entschieden.

Machen wir uns Sorgen, dass ein Grofiteil unserer Arbeit nicht theatralisch
ist? Ich glaube, keine die uns beeindrucken wiirden. Was machen wir dann?
Diese letzte Frage kann jeder von uns selbststandig und bedenkenlos beant-
worten: Wir machen alles Mogliche, aufler Theatralitit. Im Training beschif-
tigen wir uns in der Regel nur mit der Umsetzung technischer Aufgaben - wir
trainieren Sprech- und Stimmfahigkeiten.

Aber dadurch bereiten wir die Lernenden eindeutig nicht auf Biithnen-
kommunikation vor, stimmen sie nicht auf Kontaktfahigkeit in der Sprech-
arbeit ein und schlieflen die soziale Seite des Sprechens aus. Monologisches,
vom Anderen (anderen Menschen) losgeldstes Sprechen, mit einer gewissen
asthetischen Farbung in jeder Rolle wird sowohl fiir uns als auch fiir unsere
Studenten leider dominant im Training.

Wir lehren keine verbale Interaktion, wir sehen im Klang, in den Worten
kein Zeichen von Kontaktfihigkeit, von Dialog.

Literaturverzeichnis

Barthes, Roland (2014): Werke iiber das Theater. Moskau: Verlag Ad Marginem Press.

Bakhtin, Mikhail Mikhailovich (2010): Anthropolinguistik: Ausgewéhlte Werke. Mos-
kau: Verlag Labyrinth.

Eco, Umberto (2018): Suche nach einer perfekten Sprache in der européischen Kultur.
St. Petersburg: Verlag Alexandria.

Grotowski, Jerzy (2009): Zum armen Theater. Moskau: Verlag Schauspieler, Regisseur.

Krawutschke, Cornelia (2017): Training kann Berge versetzen - eine Art zu handeln.
In: Brusser, A. M./Prokopova, N.L. (Hg.): Sprechkreativitit des Schauspielers: eine
Gegebenheit und eine Vorahnung. St. Petersburg: Verlag RGISI. S. 224-247.

Kovalenko, Galina (2020): Das Theater von Edward Albee. St. Petersburg: Verlag Bal-
tijskie Sezony.

Meyerhold, Vsewolod Emiljevitsch (1998): Zur Geschichte der kreativen Methode.
Veroffentlichungen. Artikel. N. V. Pesocinskij/Russisches Institut fiir Kunstge-
schichte RIII. (Hg.) St. Petersburg: Verlag KultInfomPress, S. 7-73.

© Frank & Timme  Verlag firr wissenschaftliche Literatur 123



Nietzsche, Friedrich (1990): Werke in 2 Banden. Bd. 1. Moskau: Verlag MyslL.
Tarkovskij, Andrei Arsenjevitsch (1989): Vorlesungen iiber Filmregie. Leningrad: Ki-
nostudia Lenfilm.

124 © Frank & Timme  Verlag fiir wissenschaftliche Literatur



INES BOSE, HALLE (SAALE)

Kiinstliche Stimmen:
Identifikation und Befremdung

Zusammenfassung: Die technischen Mdglichkeiten, menschliche Stimmen
aufzuzeichnen und wiederzugeben, zu verstarken oder zu verfremden, neu zu
verorten oder ginzlich kiinstlich zu erzeugen, nehmen zurzeit rasant zu. Im
Folgenden werden an einigen historischen und aktuellen Beispielen kiinstli-
cher Stimmen die Auswirkungen auf das Verhéltnis von Stimme, Kérper und
Personlichkeit diskutiert. Dariiber hinaus wird gefragt, ob angesichts der aktu-
ellen Entwicklungen die Konzeption der Stimme als Spur eines menschlichen
Korpers und Ausdruck einer Personlichkeit iiberdacht werden muss.

1 Technische Dissoziation von Stimme,
Korper und Zeitlichkeit

Menschliche Stimmen zu verstirken und ihre Reichweite auszudehnen war
offensichtlich schon immer interessant. Davon zeugen bereits die Masken im
antiken Theater, aber auch Sprachrohre, mechanisch-akustische Schnurtele-
fone oder ab 1860 die elektrische Telefonie von Philip Reis. Verbunden damit
war immer auch eine klangliche Verfremdung der Ausgangsstimme.

Um 1780 prasentierte der Universalgelehrte und Erfinder Wolfgang
von Kempelen mit seiner mechanischen ,,Sprechenden Maschine® eine ers-
te Stimm- und Sprachsynthese (von Kempelen 1791). Eingesetzt wurde das
Gerit unter anderem als Modell bei der Lautsprachanbahnung fiir Gehor-
lose. Es handelte sich um eine mechanisch abstrahierende Nachbildung des
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menschlichen Stimm- und Artikulationsapparates: ein Blasebalg fungierte als
Lunge, eine Zungenpfeife als Stimmlippen, ein Gummitrichter als Mund usw.
(ausfiihrlich dazu z.B. Brackhane 2011; Hirschfeld/Stock 2013). Durch die
Veranderung der Abdeckung des Gummitrichters mit der Hand lieflen sich
Vokale und Konsonanten bis hin zu Wortern und kurzen Sitzen in mehre-
ren Sprachen erzeugen, wobei die Stimme nach Aussagen von Ohrenzeugen
kindlich und gepresst klang. Mit dieser Maschine wurde die Trennung von
Produktion und Wiedergabe einer Stimme vollzogen: Die Stimmproduktion
konnte prinzipiell von der Prisenz eines menschlichen Sprechers oder einer
Sprecherin entkoppelt werden.

Ein weiterer Schritt auf dem Weg der technischen Dissoziation von Stimme
und Korper war die akustisch-mechanische, spiter elektrische Aufzeichnung
und Wiedergabe menschlicher Stimmen: 1877 entwickelte Thomas Alva Edi-
son den Phonographen mit Wachswalzen, 1887 Emil Berliner das Grammo-
phon mit Schallplatten. 1878 gab es die erste Stimmaufnahme eines Phono-
graphen: Zu horen war Edisons Stimme mit dem Gedicht ,,Mary has a little
lamb*%. Nach Edisons Einschitzung (1888, 648 f.; zit. nach Peters 2008, 307)
empfing und iibertrug sein Phonograph ,,an unsere Ohren wirklich alles, was
gesagt wurde — und zwar genau so, wie es gesagt wurde — unmittelbar und mit
der untriiglichen Genauigkeit einer Fotografie.“

Um 1910 war die Qualitit des Phonographen so gut, dass er massenhaft
verkauft werden konnte. Als grofy angelegte Marketing-Kampagne dienten
»Tone Tests“ (z. B. Peters 2008; Cornell 2015; Hasler/Volmer 2016). Das waren
offentliche Konzertauffithrungen, bei denen eine Singerin (z.B. Marie Rap-
pold) synchron mit ihrer Gesangsaufnahme sang®.

1  Ein funktionstiichtiger Nachbau der Sprechmaschine befindet sich im Deutschen Museum
in Miinchen. Vorfithrung der Funktionsweise: https://www.museumsfernsehen.de/nachbau-
von-kempelens-sprechapparat-deutsches-museum/ (31.08.2023).

2 Rekonstruktion der altesten Stimmaufnahmen von T. A. Edison: https://www.swr.de/swr2/
wissen/archivradio/aelteste-erhaltene-edison-aufnahmen-mary-had-a-little-lamb-100.html
(19.09.2023).

3 Illustrationen zu den Tone Tests mit einem Horbeispiel der Siangerin Marie Rappold von
1919: https://phonographia.com/Factola/Edison%20Tone%20Tests.htm; https://soundbeat.
org/episode/edison-tone-tests/ (02.09.2023).
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~Wiahrend des Stiickes wurde die Bithne verdunkelt und das Publikum
gebeten, allein durch intensives Horen zu entscheiden, ob die Sangerin
personlich oder ihre Reproduktion [...] zu héren war. Nach der erneuten
Erhellung des Saals war die Sdngerin, die viele Anwesende zu héren ge-
glaubt hatten, von der Bithne verschwunden, stattdessen war lediglich die
Musikaufnahme zu héren. Der unbemerkte Ubergang wurde méglich,
weil der Phonograf von Anfang an mitlief und die Nebengerdusche daher
durchgingig zu horen gewesen waren und die Sangerinnen auflerdem
dazu angehalten wurden, moglichst dhnlich wie ihre Aufnahme zu sin-
gen.“ (Edison 1948, 83; zit. nach Peters 2008, 305).

Die Apparaturen zur Stimmaufzeichnung und -wiedergabe machten es von
nun an moglich, dass eine Stimme erklingen konnte, auch wenn die bestref-
fende Person nicht anwesend oder sogar bereits verstorben war. Damit begann
fur den Medienhistoriker John Durham Peters (ebd., 307) das Zeitalter der
modernen Medien, in dem der Code als addquates Substitut des Originals
betrachtet werden kann. Seit der Erfindung des Phonographen miissen sich
Live-Auffithrungen messen lassen an einer idealen und identisch wiederhol-
baren Tonaufnahme. Zugleich entsteht damit aber auch das Problem der Au-

thentifizierung von Stimmen, das sich heute in nie gekanntem Ausmaf stellt.

2 Kiinstliche Stimmen in der Rock- und
Popmusik sowie im Theater

In der Rock- und Popmusik sind technische Stimmveridnderungen spatestens
seit den 1970er Jahren weit verbreitet, demzufolge sind die Rezipient*innen
auch damit vertraut. Ein berithmtes Beispiel ist der Song ,,O Superman® (1982)
der US-amerikanischen Performance-Kiinstlerin und Musikerin Laurie An-
derson* von ihrem Debut-Album ,,Big Science® In diesem Song kritisierte

4 Musikvideo zum Song ,,O Superman* in einer Fassung von 2021: https://www.youtube.com/
watch?v=Vk{pi2H8tOE (31.08.2023)
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Anderson die US-Kommunikations- und Militdrtechnologie. Thre Stimme
verdnderte sie technisch mittels Loopings, Echos und Vocoder und erzeugte
so auch noch fiir heutige Horer*innen eindrucksvolle, futuristisch anmutende
Verfremdungseffekte.

Ein aktuelleres Beispiel fiir kiinstlich erzeugte Stimmen in der Popmu-
sik ist Hatsune Miku, ein computeranimierter Hologram-Popstar in Gestalt
eines zierlichen 16jdhrigen Médchens. 2007 veroffentlichte das japanische
Medienunternehmen Crypton Future Media die virtuelle Stimme ,,Hatsune
Miku® (,,Erster Klang aus der Zukunft®) in der Animation als Mangafigur des
japanischen Comiczeichners Kei Garo® (Michel 2016; Borgmann 2017). Zu-
grunde liegt die Software ,Vocaloid“ von Yamaha, ein Software-Synthesizer,
der menschlichen Gesang auf der Basis von Samples menschlicher Stimmau-
erungen imitiert; hier war es die japanische Synchronsprecherin Fujita Saki
(ebd.; Michel 2016). Die Stimme von Hatsune Miku klingt steril, metallisch,
hell, hauchig; sie iiberschreitet den menschlichen Stimmumfang deutlich nach
oben.

Seit 2009 wird die Mangafigur in Live-Konzerten auf der ganzen Welt als
dreidimensionales drei Meter hohes Hologramm auf die Biihne projiziert und
ihr synthetischer Gesang wird von echten Musiker*innen an beiden Seiten der
Biihne begleitet®. Hatsune Miku hat ein Eigenleben als Popstar entwickelt. Mit
der frei verfiigbaren Vocaloid-Software konnen ihre Fans selbst Songs fiir sie
schreiben. Sie werden also von Rezipient*innen auch zu Produzent*innen und
feiern auf den Konzerten ihre eigenen Schépfungen (Lill 2013). Damit bietet
Hatsune Miku eine Projektionsflache fiir unterschiedlichste Vorstellungen und
Erwartungen und l4dt sehr erfolgreich zur Identifikation ein.

Auch in zeitgendssischen Theaterauffithrungen oder Performances wer-
den Stimmen héufig durch elektronische Verstirker, (Hand-)Mikrofone und
Mikroports verstarkt, mit Echo, Mehrstimmigkeit, Playback, Loops u.a. m.
verzerrt oder sogar vollkommen kiinstlich erzeugt (vgl. z. B. Kiesler 2019).

5 Profil von Hatsune Miku bei Crypton: https://ec.crypton.co.jp/pages/prod/virtualsinger/
cv01_us (31.08.2023); Website der Software Hatsune Miku bei Crypton: : https://ec.crypton.
co.jp/pages/prod/virtualsinger/mikunt (31.08.2023)

6  Video-Ausschnitt aus einem Live-Konzert 2011) von Hatsune Miku mit dem Song ,World is
mine®: https://www.youtube.com/watch?v=YSyWtESoeOc (31.08.2023)
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Stellvertretend genannt seien die Regisseure Herbert Fritsch (,,der die mann®),
Luk Perceval (,,Moliére“) und Claudia Bauer (,,Amerika® ,,Und dann®).

In Claudia Bauers Inszenierung des Stiicks ,Und dann“ von Wolfram Holl
(Urauffithrung im Schauspiel Leipzig 2013) beispielsweise sprach ein Schau-
spieler auf der Hinterbiihne, der fiir das Publikum nicht direkt sichtbar war,
sondern nur iiber ein auf der Vorderbiihne eingeblendetes Video. Er erzéihlte
zundchst die Handlung als Erzdhler, wechselte dann in die Identitdt zweier
maskierter Figuren auf der Vorderbiihne, die von Schauspielern verkorpert,
aber nicht gesprochen wurden. Das Figurensprechen des Schauspielers auf der
Hinterbiihne wurde technisch durch den Mickymousing-Effekt verzerrt. Da er
keinen direkten Blickkontakt hatte, konnte er sein Sprechen nur per Monitor
auf die Korperlichkeit der beiden Figuren ausrichten. Auch die beiden Schau-
spieler auf der Vorderbithne mussten ihre Aktionen mit dem Sprechen des
Schauspielers auf der Hinterbithne abstimmen.

Solche Inszenierungen spielen bewusst mit Briichen zwischen der auditi-
ven und visuellen Wahrnehmung, sie provozieren Irritationen und Befrem-
dungen, indem sie Hérgewohnheiten erschiittern. Technisch manipulierte,
»monstrose® Stimmen (Schrodl 2015) iiberschreiten die Moglichkeiten des
menschlichen Kérpers. ,,Ortlose“ (Harigari 2018), ,verrdaumlichte® Stimmen
(Schrodl 2015) oder auch ,,korperlose® (disembodied) und ,,neu verkorper-
te“ (reembodied) Stimmen (Peters 2004; Rey/Pérez 2015) lassen nicht mehr
erkennen, wer spricht oder woher die zu horende Stimme kommt. Fiir die
Theaterwissenschaftlerin Doris Kolesch (2005, 318) entsteht so eine ,,Eigen-
wirklichkeit des Stimmlichen®

3 Kiinstlichkeit von Stimmen
im Spielfilm

Im Tonfilm der frithen 1930er Jahre wurden erstmals synthetische Stimmen
eingesetzt. Mittels des ,,Lichttonverfahrens® (Oskar Fischinger 1932) bzw. der
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»Tonenden Handschrift® (Rudolf Pfenninger 19327) konnten synthetische
Kldnge, ,,Tone aus dem Nichts“ (Levin 2008), erzeugt werden: Schallschwin-
gungen wurden auf lange Papierstreifen iibertragen, mit Tusche nachgezeich-
net, abgefilmt und auf eine Lichttonfilmspur kopiert. Auf diese Weise wurden
auch minimale Eingriffe in existierende Tonaufnahmen moglich.

Ein spektakularer Anwendungsfall ging 1931 durch die internationale Pres-
se (Levin 2008, 313ft.): Aus rechtlichen Griinden hatte die British International
Film Co. in einem synchronisierten Tonfilm einen Namen durch einen anderen
ersetzen miissen. Sie hatte den Physiker und Toningenieur E. A. Humpbhries be-
auftragt, in der bereits fertigen Tonspur der Schauspielerin Constance Bennet
den Namen nachtréglich auszutauschen. Humphries analysierte das grafische
Klangbild der realen Stimme phonetisch und synthetisierte den neuen Namen
per Hand als Folge grafischer Tonkurven (ebd.).

Diese Moglichkeit, eine Stimme allein durch grafische Zeichen zu erzeu-
gen, veranderte drastisch den Status der menschlichen Stimme als Spur eines
menschlichen Korpers. In der internationalen Presse wurden einerseits Be-
fremdung und Befiirchtungen dariiber geduflert, dass die Indexikalitdt der
menschlichen Stimme beschéddigt werde und Rezipient*innen nicht mehr er-
kennen konnten, wie die Aufnahme einer Auffithrung zustande gekommen sei
(sog. technologischer Zweifel) (ebd., 349). Andrerseits war die Offentlichkeit
aber auch fasziniert und es wurde die Erwartung formuliert, dass die rein syn-
thetisch erzeugten Auflerungen besser, reiner, einwandfreier klingen wiirden
als die technischen Aufnahmen echter menschlicher Stimmen (ebd.).

Dessen ungeachtet werden bis heute in Spielfilmen komplexe humanoide
Roboter oft nicht mit synthetischen Stimmen ausgestattet, sondern von aus-
gebildeten Schauspielenden gesprochen. So agiert im Filmklassiker ,,2001 - A
Space Odyssee® von Stanley Kubrick (1968) der sprechende Supercomputer
HAL 9000 im Raumschiff Discovery als denkendes und fithlendes Wesen,
wird allerdings zunehmend zur Gefahr fiir die menschliche Mannschaft. Als
Stimme von HAL hat Kubrick die des kanadischen Schauspielers Douglas Rain

7  Beschreibung des Prinzips der Tonenden Handschrift, Interview mit Rudolf Pfenninger und
Klangbeispiele der Tonenden Handschrift: https://www.youtube.com/watch?v=bDwEpPF-
qQCo Philippe Langlois, 27.10.2022. (02.09.2023); Quelle unbekannt.
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ausgewidhlt, der mit seinem sehr weichen Stimmklang und seiner leisen, lang-
samen, monotonen Sprechweise empathische, aber auch bedrohliche Nuancen
in HALs Auflerungen legt.

Im romantischen Science-Fiction-Filmdrama ,,Her“ von Spike Jonze (2013)
geht es um die Beziehung des einsamen Theodore Twombly zum intelligenten
elektronischen Betriebssystem ,,Samantha“ Die emotionale Nahbarkeit und
erotische Verfithrungskraft der kérperlosen ,,Samantha“ wird allein durch die
Stimme und Sprechweise der Schauspielerin Scarlett Johansson erzeugt.

In der futuristischen Tragikomédie ,Ich bin dein Mensch® von Maria
Schrader (2021) testet die junge Wissenschaftlerin Alma fiir die Ethikkommis-
sion drei Wochen lang den humanoiden Romantik-Roboter Tom als Lebens-
partner. Tom wird gespielt und gesprochen vom britischen Schauspieler Dan
Stevens — leise, weich, sanft, melodisch in einem wohlartikulierten Deutsch
mit leichtem britischem Akzent. Der Co-Drehbuchautor Jan Schomburg sag-
te 2021 in einem Interview mit der Berliner Zeitung dazu: ,,Alles Kiinstliche
sollte im Kopf des Zuschauers entstehen® und ,,der britische Akzent schafft die
Nuance einer Fremdheit.“ (GeifSler 2021).

Alle drei Filme, und es kdnnten noch mehr angefiihrt werden, thematisie-
ren die verschwimmende Grenze zwischen Mensch und intelligenter Maschi-
ne. Die lernfihigen und interessierten, empathisch und autonom agierenden
komplexen Roboter laden die Zuschauer*innen zur Identifikation ein - der
Garant fiir die Erzeugung von Sympathie fiir die komplexen humanoiden Ro-
boter sind aber nach wie vor die menschlichen Stimmen ausgebildeter Schau-
spieler*innen mit ihren vielfaltig-subtilen Ausdrucksfahigkeiten.

4  Kiinstliche Stimmen im
medialen Alltag

Kiinstliche Stimmen sind ldngst in den Alltag eingezogen und verdndern das
Verhiltnis von Stimme und Korper, Stimme und Identitét, Stimme und Au-
thentizitdt enorm.
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4.1 Deep Learning Technology

Aktuellen kiinstlichen Stimmen liegt oft ein besonders lernfahiger digitaler
Algorithmus zugrunde, der unter Einsatz sog. tiefer (= komplexer) neurona-
ler Netze aus Tausenden von Vorgingen lernt und das Ergebnis selbststdndig
optimiert. Die so genannte Deep Learning Technologie trainiert zunéchst an
Beispielen menschlicher Stimmgebungen (sowie Gesichts- und Kérperbewe-
gungen) mit dem Ziel, die Muster zu erkennen, die jeweils eine Stimme (oder
ein Gesicht) einzigartig machen. Zurzeit konnen die Programme bereits an-
hand von wenig authentischem Input relativ echt erscheinende Imitationen
von Stimmen bzw. gesprochenen Auflerungen, Gesichtern und Korperbe-
wegungen erstellen, das sog. Re-Enactment (Voice swapping/Face swapping/
Buddy puppetry). Anwendung findet die Technologie z. B. beim kiinstlichen
Stimm-Erhalt fiir Menschen mit fortschreitenden Krankheiten (z.B. amyo-
trophe Lateralsklerose). Sie erlaubt aber auch die Manipulation von medialen
Identitaten in hoher technischer Qualitit. So warnt das Bundesamt fiir Sicher-
heit in der Informationstechnik (BSI) vor Tauschungen wie Desinformations-
kampagnen oder der Uberwindung biometrischer Systeme zum Zweck der
Verleumdung (BSI o.].).

In einem satirisch-aufkléarerischen Buzzfeed-Video hat der amerikanische
Schauspieler, Regisseur und Kabarettist Jordan Peele 2018 mittels Deep Fake
fiktive Auferungen von US-Exprasident Barack Obama erzeugt: Der ,,synthe-
tische“ Obama warnt vor den Gefahren manipulierter Videos®.

Moglicherweise verwendete auch das russische Komiker-Duo ,,Vovan und
Lexus“ die Deep Fake Technologie, als es im Sommer 2022 europdische Politi-
ker*innen mit ,,Pranks®, also Fake-Video-Telefon-Anrufen, diskreditiert hat,
die angeblich vom Kiewer Biirgermeister Vitali Klitschko stammten (Klaus
2022; Tagesschau 2022). Angerufen wurde auch die damalige Regierende Biir-
germeisterin von Berlin, Franziska Giffey. Nach Angaben der Senatskanzlei
Berlin wurde das Gespriach zwar vorzeitig abgebrochen, weil die Themenent-
wicklung Zweifel an der Echtheit des Anrufs erweckt habe (Klaus 2022; Tages-

8  Buzzfeed-Video von Jordan Peele mit einem synthetisierten Barack Obama: https://www.
youtube.com/watch?v=cQ54GDm1eL0 17.04.2018. (05.10.2023)
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schau 2022), aber an der stimmlichen Identitit des Anrufers zweifelte Giffey

zundchst nicht, genau wie die anderen angerufenen Politiker.

4.2 Text to Speech

Alltagliche Anwendung findet die Deep Learning Technologie bei der Vorle-
sefunktion und Audio-Deskription von grofien Zeitungen, im Rundfunk und
anderen Medien. So bieten zum Beispiel die Websites zahlreicher Sender eine
automatische Vorlesefunktion an, die geschriebene Nachrichten horbar macht,
ohne dass sie von Menschen gesprochen werden. Zugrunde liegen Text-to-
Speech-Verfahren, mit denen computergenerierte Kliange erzeugt werden. So
arbeitet der MDR mit der Berliner Video to Voice GmbH zusammen, die die
neuronale Sprachsynthese von Microsoft nutzt (Microsoft Corporation o.].).
Microsoft bietet nach eigenen Angaben ,, menschlich klingende vordefinierte
neuronale Stimmen® an (ebd.). Standard ist der ,,neutrale Sprechstil“ (in der
englischen Version ,, general®; ebd.). Fiir das Englische gibt es weitere Sprechsti-
le, zum Beispiel ,,chat, angry, cheerful, excited, friendly, hopeful, sad, shouting,
terrified, unfriendly, whispering“ (ebd.). Es handelt sich dabei um akustische
Muster, die mittels der Deep Learning-Software aus sehr grofSen Datenmengen
(Sprachkorpora) erkannt wurden und sprachsynthetisch verwendet werden.
Vom Computer gesprochene Nachrichten klingen zurzeit zwar bereits stan-
dardisiert-nachrichtlich, aber (noch) neutral-ungerichtet, iberaus distanziert-
sachlich und tiber alle Sprechphasen hinweg stereotyp in Melodieverlauf und
Akzentstruktur. Das fillt besonders auf, wenn man nicht nur eine Meldung,
sondern einen ganzen Podcast anhdrt oder speziell adressierte Nachrichten
wie zum Beispiel Nachrichten in Leichter Sprache (vgl. Apel/Bose/Schwenke
i. Dr.). Diese Entwicklung wird zweifellos in kiirzester Zeit grofle Fortschritte
machen, so dass in den Audiomedien, aber langst nicht nur dort, Sprecherin-
nen und Sprecher zunehmend durch Maschinen bzw. computerisierte Syste-
me ersetzt werden. Eine computergenerierte Stimme, die den Eindruck einer
intendierten Adressierung vermittelt, stellt u. a. den sprechwissenschaftlichen
Begriff der Adressatenspezifik/Ansprechhaltung auf den Priifstand, der bis-
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lang selbstverstandlich an das Vorhandensein eines menschlichen Senders mit
spezifischen Intentionen gekniipft ist (ausfiihrlicher vgl. ebd.).

4.3 Sprachassistenzsysteme

Die Deep Learning Technologie wird auch genutzt fiir die Stimmen von inter-
netbasierten intelligenten persénlichen Sprachassistenzsystemen wie zum Bei-
spiel SIRI, CORTANA und ALEXA. Eine Untersuchung von 70 KI-Assis-
tenten mit Sprachfunktion (Sey/Hafkin 2019) ergab, dass 68 % standardmafig
mit einer weiblich klingenden Stimme ausgestattet waren und nur bei 13 %
eine ménnlich oder weiblich klingende Stimme wahlbar war. Fiir den Medien-
wissenschaftler und Sound Designer Holger Schulze waren zumindest zum
damaligen Zeitpunkt Namen, Stimmen und Sprechweise von Sprachassistenz-
systemen weltweit ,,die einer jungen, bedachten, hinreichend unterwiirfigen,
doch selbstbewusst hilfsbereiten Dienstmagd. [...] Der Default ist weiblich.*
(Schulze 2018; dhnlich Carpenter 2019).

Die meisten Assistenzsysteme sagen zwar von sich selbst, sie hitten kein Ge-
schlecht, dennoch werden sie von den Unternehmen offensichtlich feminisiert:
Name, Stimmklang und Sprechmuster konnen dem weiblichen Geschlecht
zugeordnet werden. Durch ihre stimmliche Préasentation und beratende und
Auskunft gebende Funktion der Sprachassistenzsysteme entsteht gegeniiber
den menschlichen Nutzern ein Verhéltnis im sog. ,,T'ief-Hoch-Status® (Schulze
2018 und 2019); vgl. zum Beispiel SIRIS Standardauflerung: ,Mein einziger
Zweck ist zu dienen®. Die Unternehmen berufen sich auf verschiedene Studien
tiber Stimmwirkungen mit zum Teil widerspriichlichen Ergebnissen. Ernst/
Herm-Stapelberg (2020) argumentieren jedoch, dass sich diese Geschlechts-
zuweisung nicht technisch begriinden lasse, sondern kulturell und historisch
bedingt sei. Sie reflektiere Wissen, Werte, Erfahrungen und Projektionen ihrer
(meist mannlichen) Entwickler.

~Womoglich muss der Umgang mit Sprachassistenten erst linger einge-

tibt worden sein, bevor das vermeintlich unumgangliche Vergeschlecht-

lichen &hnlich altmodisch und befremdlich anmutet wie Computer,
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die wie Schreibmaschinen, Automobile, die wie Pferdefuhrwerke, oder
Mobiltelefone, die wie Telefonhorer aussehen miissen. Die Formgebung
einer neuen Technik wird erst dann eigenstiandiger, wenn die allgemeine
Erinnerung an das alte Vorbild verblasst.“ (Schulze 2018).

Bereits 2019 hat die UNESCO einen Bericht iber Geschlechtergerechtigkeit
im Bereich des Digitalen herausgegeben: ,,I'd blush if I could” (,Wenn ich kénn-
te, wiirde ich erréten’, frither Siris Antwort auf eine sexistische Beschimpfung).
In dem Bericht wird der Zusammenhang zwischen projizierter Geschlechts-
identitdt und Verhaltensmustern kritisiert. Wenn Sprachassistenzen in Zukunft
so menschlich klingen, dass sie als emotionale Wesen wahrgenommen werden
und nicht von einer echten Person zu unterscheiden sind, wird im Bericht be-
fiirchtet, dass das negative, normierende Auswirkungen auf Frauen und Mid-
chen haben kdnnte, ndmlich den Druck, sich so zu verhalten wie ALEXA, SIRI
usw. (ebd.). Als Mafinahme gegen Rollenklischees wird deshalb die Entwick-
lung eines ,Maschinen-Geschlechts® angeregt: Sprachassistenzsysteme sollen
durch ihre Erscheinung und ihre Stimme eindeutig als kiinstliche Technologie
wahrgenommen werden statt als Person mit einer Geschlechtsidentitét (ebd.).

Ebenfalls 2019 haben die Kreativ-Agenturen Vice und Virtue Nordics
in Kopenhagen gemeinsam mit Copenhagen Pride eine nonbindre Stimme
namens Q fiir Sprachassistenzsysteme prasentiert (Carpenter 2019; Mortada
2019). Die Forschergruppe hat Q auf der Basis der Stimmen von sechs Perso-
nen unterschiedlichen Geschlechts entwickelt (Carpenter 2019). Die Stimm-
hohe von Q ist verschoben in den geschlechtsneutralen Bereich (f0 zwischen
145 und 175 Hz)’. Getestet wurde die Wirkung der Geschlechtsneutralitit
mit ca. 4600 Proband*innen (ebd.). Q ist nach Angaben der Entwickler*in-
nen erstellt worden, um in der Kommunikation mit sprechenden Computern
genderspezifische Vorurteile zu verringern und eine starkere Inklusion zu er-
moglichen (ebd.).

9 Klangbeispiel zur geschlechtsneutralen Stimme Q: https://www.genderlessvoice.com/
(13.11.2023).
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5 Fazit

Technisch verdnderte Stimmen und kiinstliche Stimmen waren schon immer
reizvoll, ob nun damit der Stimmmechanismus ergriindet oder eine besondere
(geheimnisvolle) Wirkung erzielt oder eine Mensch-Maschine-Interaktion er-
moglicht werden sollten. Zur aktuell ablaufenden so genannten vierten indus-
triellen Revolution, der digitalen Revolution (Européisches Parlament 2022),
gehoren auch entkdrperte bzw. kérperlose, ort- und identititslose kiinstlich
erzeugte Stimmen. Sie werden ein immer selbstverstandlicherer Bestandteil
unseres Alltags. Wir gewohnen uns daran, dass Stimme, Kérper und Identi-
tit bzw. Verantwortlichkeit auseinanderfallen oder sogar verfilscht werden
konnen. Wie die diskutierten Beispiele zeigen, konnen technisch bearbeitete
oder sogar kiinstlich erzeugte Stimmen sowohl Befremdung erzeugen als auch
Identifikationsangebote machen und zu Projektionen einladen, indem sie fiir
jeden und jede alles sein konnen. Auch wenn fiir kiinstliche Stimmen nicht
mehr (uneingeschriankt) Zusammenhénge gelten wie der, dass Stimme Aus-
druck einer (menschlichen) Korperlichkeit und Personlichkeit mit einer spezi-
fischen Intention und Haltung ist, sprechen sie dennoch die Affektivitit von
Rezipient*innen an. Wir kénnen uns ihrer affektiver Wirkung nicht entziehen
(Meister 2018, 261). Zumindest zurzeit noch bilden kiinstliche Stimmen den
Ausgangspunkt zur Imagination von erzeugendem Korper und einer dazuge-
horigen Identitét, Intentionalitdt und Situativitat. Das heif3t, wir sind geneigt,
kiinstlichen Stimmen Identititen und Intentionen zuzusprechen.

Die Sprechwissenschaft muss sich in Forschung und Lehre zu diesen rasan-
ten Entwicklungen positionieren und iiber ihren Stimmbegriff nachdenken.
Aktuell geforscht wird hierzu in Halle bereits, zum Beispiel zur Optimierung
von Stimme in der professionellen Telefonie oder zur Entwicklung von Ava-
taren in der Aphasie-Therapie. Es ist anzuregen, dass kiinftig auch im Mas-
ter-Studiengang Sprechwissenschaft eine Auseinandersetzung mit kiinstlichen
Stimmen gefithrt wird. Es ist zum Beispiel dariiber zu diskutieren, wie mensch-
lich kiinstliche Stimmen klingen sollen und welche stimmlichen Identitaten zu
modellieren sind in Abhédngigkeit von Gerit, Funktion und Nutzungssituation.

136 © Frank & Timme Verlag fiir wissenschaftliche Literatur



Literaturverzeichnis

Apel, Heiner/Bose, Ines/Schwenke, Anna (i. Dr.): Adressatenspezifik gesprochener
Nachrichten. In: Apel, Heiner/Ebel, Alexandra/Grawunder, Sven/Voigt-Zimmer-
mann, Susanne (Hg.): Ansprechhaltung und Adressierung — multimodal. Berlin:
Frank & Timme (Schriften zur Sprechwissenschaft und Phonetik, Bd. In Vorb).

Borgmann, Malte (2017): Anime-Hologramm Hatsune Miku. Der erste virtuelle Pop-
star der Welt. BR Puls vom 18.10.2017. https://www.br.de/puls/musik/bands/hat-
sune-miku-hologram-star-100.html (08.03.2020).

Brackhane, Fabian (2011): Wolfgang von Kempelen oder: Sprachforschung und
Sprachsythese im 18. Jahrhundert. Sprachreport 1. Mannheim: Institut fiir deut-
sche Sprache. S. 18-23. http://pub.ids-Mannheim.de/laufend/sprachreport/pdf/
sr11-1b.pdf (29.08.2023).

Bundesamt fiir Sicherheit in der Informationstechnik (BSI) (o.].): Deepfakes — Ge-
fahren und Gegenmafinahmen. https://www.bsi.bund.de/DE/Themen/Unterneh-
men-und-Organisationen/Informationen-und-Empfehlungen/Kuenstliche-Intel-
ligenz/Deepfakes/deepfakes_node.html (16.11.2023).

Carpenter, Julie (2019): Why project Q is more than the world’s first nonbinary voi-
ce for technology. In: ACM Interactions XXVI.6. November-December 2019,
p.  56.  https://interactions.acm.org/archive/view/november-december-2019/
why-project-q-is-more-than-the-worlds-first-nonbinary-voice-for-technology
(13.11.2023).

Cornell, Bryan (2015): Is It Live or Is It Edison? Beitrag vom 21.05.2015. https://blogs.
loc.gov/now-see-hear/2015/05/is-it-live-or-is-it-edison/ (19.09.2023).

Edison, Thomas Alva (1888): The Perfected Phonograph. In: North American Review
146, p. 641-650. (zit. nach Durham 2008, S. 380).

Edison, Thomas Alva (1948): The Diary and Sundry Observations of Thomas Alva
Edison. Hg. von Dagobert D. Runes, New York: Philosophical Library. (zit. nach
Peters 2008, S. 380).

Ernst, Claus-Peter/Herm-Stapelberg, Nils (2020): Gender Stereotyping’s Influence on
the Perceived Competence of Siri and Co. In: Bui, Tung X. (Hg.): Proceedings of
the 53 Hawaii International Conference on System Sciences. Maui: University of
Hawnaii, S. 4448-4453.

Europiisches Parlament (2022): Bericht tiber kiinstliche Intelligenz im digitalen Zeit-
alter. Beitrag vom 05.04.2022 (2020/2266 (INI)). https://www.europarl.europa.eu/
doceo/document/A-9-2022-0088_DE.html (13.11.2023).

Geifller, Cornelia (2021): ,,Der Roboter verhilt sich wie ein Ehemann im Auto®
Berliner Zeitung vom 27.06.2021, 09:42 Uhr. https://www.berliner-zeitung.de/
kultur-vergnuegen/kino-streaming/interview-jan-schomburg-zu-ich-bin-dein-
mensch-drehbuch-maria-schrader-was-uns-von-kuenstlicher-intelligenz-unter-
schiedet-die-unvernunft-1i.167023 (31.08.2023).

© Frank & Timme  Verlag fiir wissenschaftliche Literatur 137


https://www.br.de/puls/musik/bands/hatsune-miku-hologram-star-100.html
https://www.br.de/puls/musik/bands/hatsune-miku-hologram-star-100.html
http://pub.ids-Mannheim.de/laufend/sprachreport/pdf/sr11-1b.pdf
http://pub.ids-Mannheim.de/laufend/sprachreport/pdf/sr11-1b.pdf
https://www.bsi.bund.de/DE/Themen/Unternehmen-und-Organisationen/Informationen-und-Empfehlungen/Kuenstliche-Intelligenz/Deepfakes/deepfakes_node.html
https://www.bsi.bund.de/DE/Themen/Unternehmen-und-Organisationen/Informationen-und-Empfehlungen/Kuenstliche-Intelligenz/Deepfakes/deepfakes_node.html
https://www.bsi.bund.de/DE/Themen/Unternehmen-und-Organisationen/Informationen-und-Empfehlungen/Kuenstliche-Intelligenz/Deepfakes/deepfakes_node.html
https://interactions.acm.org/archive/view/november-december-2019/why-project-q-is-more-than-the-worlds-first-nonbinary-voice-for-technology
https://interactions.acm.org/archive/view/november-december-2019/why-project-q-is-more-than-the-worlds-first-nonbinary-voice-for-technology
https://blogs.loc.gov/now-see-hear/2015/05/is-it-live-or-is-it-edison/
https://blogs.loc.gov/now-see-hear/2015/05/is-it-live-or-is-it-edison/
https://www.europarl.europa.eu/doceo/document/A-9-2022-0088_DE.html
https://www.europarl.europa.eu/doceo/document/A-9-2022-0088_DE.html
https://www.berliner-zeitung.de/kultur-vergnuegen/kino-streaming/interview-jan-schomburg-zu-ich-bin-dein-mensch-drehbuch-maria-schrader-was-uns-von-kuenstlicher-intelligenz-unterschiedet-die-unvernunft-li.167023
https://www.berliner-zeitung.de/kultur-vergnuegen/kino-streaming/interview-jan-schomburg-zu-ich-bin-dein-mensch-drehbuch-maria-schrader-was-uns-von-kuenstlicher-intelligenz-unterschiedet-die-unvernunft-li.167023
https://www.berliner-zeitung.de/kultur-vergnuegen/kino-streaming/interview-jan-schomburg-zu-ich-bin-dein-mensch-drehbuch-maria-schrader-was-uns-von-kuenstlicher-intelligenz-unterschiedet-die-unvernunft-li.167023
https://www.berliner-zeitung.de/kultur-vergnuegen/kino-streaming/interview-jan-schomburg-zu-ich-bin-dein-mensch-drehbuch-maria-schrader-was-uns-von-kuenstlicher-intelligenz-unterschiedet-die-unvernunft-li.167023

Hasler, Leonie/Volmer, Axel (2016): Tontrager und Musikmedien: Zur Rhetorik tech-
nischer Schallproduktion vom Phonographen zum mp3-Spieler. In: Scheuermann,
Arne/Vidal, Francesac (Hg.): Handbuch Medienrhetorik. Berlin, Boston: de Gruy-
ter, S. 441-462.

Harigari, Mariko (2018): Ortlose Stimmen. Theaterinszenierungen von Matsala Mat-
suda, Robert Wilson, Jossi Wieler und Jan Lauwers. (Theater 105). Bielefeld: tran-
script.

Hirschfeld, Ursula/Stock, Eberhard (2013): Wolfgang von Kempelen - ein Wegbe-
reiter modernen phonetischen Denkens. In: Mehnert, Dieter/Kordon , Ulrich,
Wolff, Matthias: Systemtheorie Signalverarbeitung Sprachtechnologie: Riidiger
Hoffmann zum 65. Geburtstag. Dresden: Tudpress Verlag der Wissenschaften,
S.311-318.

Kempelen, Wolfgang von (1791): Wolfgangs von Kempelen k. k. wirklichen Hofraths
Mechanismus der menschlichen Sprache nebst der Beschreibung seiner sprechen-
den Maschine. Wien: Degen. (Digitalisat und Volltext im Deutschen Textarchiv).

Kiesler, Julia (2019): Der performative Umgang mit dem Text. Berlin: Theater der Zeit
(Recherchen, 149).

Klaus, Julia (2022): Videokonferenz. Giffey fillt auf ,,Fake-Klitschko“ herein. ZDF
heute Panorama vom 24.06.2022, 22:40 Uhr. https://www.zdf.de/nachrichten/pa-
norama/giffey-deepfake-falscher-klitschko-ukraine-krieg-100.html (05.10.2023).

Kolesch, Doris (2005): Stimmlichkeit. In: Fischer-Lichte, Erika/Kolesch, Doris/Wars-
tat, Matthias (Hg.): Metzler Lexikon Theatertheorie. Stuttgart u.a.: Metzler, S.317-
320.

Levin, Thomas Y. (2008): ,Tone aus dem Nichts®. Rudolf Pfenninger und die Archio-
logie des synthetischen Tons. In: Kittler, Friedrich/Macho, Thomas/Weigel, Sigrid
(Hg.): Zwischen Rauschen und Offenbarung. Zur Kultur- und Mediengeschichte
der Stimme. Berlin: Akademie Verlag, S. 313-356.

Lill, Felix (2013): Hatsune Miku: Der unechteste Popstar der Welt. ZEIT online vom
17.06.2012, 16:14 Uhr. https://www.zeit.de/kultur/musik/2013-06/hatsune-miku-
japan-pop/komplettansicht (05.10.2023).

Meister, Clara (2018): Sprich damit ich dich sehe. Stimme und Sprache als Medium,
Material und Motiv in der Kunst. Miinchen: Edition Metzel.

Michel, Ana Maria (2016): Sangerin Hatsune Miku : Die gibt es doch gar nicht! FAZ
vom 31.01.2016, 09:43 Uhr. https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/pop/saengerin-
hatsune-miku-das-gibt-es-doch-gar-nicht-13987734.html (05.10.2023).

Microsoft Corporation (o.].): Text-to-Speech. Ein KI-Sprachfeature, das Text in le-
bensechte Sprache umwandelt. https://azure.microsoft.com/de-de/services/cogni-
tive-services/text-to-speech (05.10.2023).

Mortada, Dalia (2019): Meet Q, The Gender-Neutral Voice Assistant. NPR vom
21.03.2019, 05:16 Uhr. https://www.npr.org/2019/03/21/705395100/meet-q-the-
gender-neutral-voice-assistant (13.11.2023).

138 © Frank & Timme Verlag fiir wissenschaftliche Literatur


https://www.zdf.de/nachrichten/panorama/giffey-deepfake-falscher-klitschko-ukraine-krieg-100.html
https://www.zdf.de/nachrichten/panorama/giffey-deepfake-falscher-klitschko-ukraine-krieg-100.html
https://www.zeit.de/kultur/musik/2013-06/hatsune-miku-japan-pop/komplettansicht
https://www.zeit.de/kultur/musik/2013-06/hatsune-miku-japan-pop/komplettansicht
https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/pop/saengerin-hatsune-miku-das-gibt-es-doch-gar-nicht-13987734.html
https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/pop/saengerin-hatsune-miku-das-gibt-es-doch-gar-nicht-13987734.html
https://azure.microsoft.com/de-de/services/cognitive-services/text-to-speech
https://azure.microsoft.com/de-de/services/cognitive-services/text-to-speech
https://www.npr.org/2019/03/21/705395100/meet-q-the-gender-neutral-voice-assistant
https://www.npr.org/2019/03/21/705395100/meet-q-the-gender-neutral-voice-assistant

Peters, John Durham (2004): The Voice and Modern Media. In: Kolesch, Doris/
Schrodl, Jenny (Hg.): Kunst-Stimmen. Auditive Inszenierungen zwischen Live-
Performance und Aufzeichnung. Berlin: Theater der Zeit; S. 85-100.

Peters, John Durham (2008): Helmholtz und Edison. Zur Endlichkeit der Stimme. In:
Kittler, Friedrich/Macho, Thomas/Weigel, Sigrid (Hg.): Zwischen Rauschen und
Offenbarung. Zur Kultur- und Mediengeschichte der Stimme. Berlin: Akademie
Verlag, S. 291-312.

Rey, Anton/Pérez, German Toro (Hg.) (2015): Disembodied voice. Ein Forschungs-
projekt. Berlin: Alexander Verlag.

Schrédl, Jenny (2015): Mikrofonstimmen im Gegenwartstheater. In: Rey, Anton/Pé-
rez, German Toro (Hg.): Disembodied voice. Ein Forschungsprojekt. Berlin: Ale-
xander Verlag, S. 135-146.

Schulze, Holger (2018): Klangkolumne Explizitheit. Merkur, Heft 834 vom November
2018.  https://www.merkur-zeitschrift.de/artikel/klangkolumne-a-mr-72-11-47/
(08.10.2023).

Schulze, Holger (2019): Sprachassistentinnen. Die digitalen ,,Dienstméagde®. DLF Kul-
tur, Politisches Feuilleton vom 24.01.2019. https://www.deutschlandfunkkultur.
de/sprachassistentinnen-die-digitalen-dienstmaegde (08.03.2021).

Sey, Araba/Hafkin, Nancy (2019): Taking stock: Data and evidence on gender equality
in digital access, skills and leadership. Macau: United Nations University Institute
on Computing and Society/International Telecommunications Union.

Tagesschau (2022): Falscher Klitschko: Was gegen ein Deepfake spricht.
28.06.2022,10:08 Uhr. https://www.tagesschau.de/investigativ/rbb/deep-fake-
Kklitschko-101.html (05.10.2023).

UNESCO (2019): I'd blush if I could. Closing gender divides in digital skills through
education. https://en.unesco.org/Id-blush-if-I-could

© Frank & Timme  Verlag fiir wissenschaftliche Literatur 139


https://www.tagesschau.de/investigativ/rbb/deep-fake-klitschko-101.html
https://www.tagesschau.de/investigativ/rbb/deep-fake-klitschko-101.html
https://en.unesco.org/Id-blush-if-I-could




EVA MARIA GAUB, MARBURG / VOLKHILD KLOSE, LEIPZIG

Sprechkunst beforschen -
zwei Forschungsprojekte zum
Handwerk des theatralen Sprechens

Zusammenfassung: Sprechkiinstlerische Praxis zu erforschen, ist eine be-
sondere methodische Herausforderung. In Gegeniiberstellung und Ergénzung
zeigen zwei aktuelle Beispiele mogliche sprechwissenschaftliche Perspektiven
und ihre interdisziplindren Anbindungen.

Eva Maria Gauf untersucht videografisch, welche (impliziten) Vorstellungen
des Korpers in einzelnen Sprechbildungspiddagogiken vorliegen. Philosophie
und Soziologie des Korpers bilden den theoretischen Ausgangspunkt. Der Bei-
trag behandelt grundlegende wissenschaftstheoretische Fragestellungen und
weist auf die kollektive Phinomenologie in der Erforschung von Lehrpraktiken
hin.

Volkhild Klose forscht mit Hilfe eines interdiszipliniren theoretischen Zugangs
aus Embodimentforschung, Schauspieltheorie und biologischer Psychologie,
sowie der Erhebung von Interaktions- und Gesprachsdaten zum Thema ,,Im-
pulsfiahigkeit als Kernkompetenz in der sprecherzieherischen Ausbildung fiir
Schauspieler*innen®.

Was ist das Handwerk des theatralen Sprechens? Worin genau bestehen die
korperlich-geistig-kommunikativen Fahigkeiten, die z.B. fiir angehende
Schauspieler/innen ausgebildet werden konnen und sollten und welche Lehr-
kompetenzen ergeben sich daraus fiir Sprechwissenschaftler/innen, die im
Kontext Theater sprechbildnerisch tétig werden mochten?

© Frank & Timme  Verlag firr wissenschaftliche Literatur 141



Die Beantwortung dieser Fragen ist jeweils an bestimmte asthetische, his-
torisch-kulturelle Ideale gebunden, die sich in den Bithnenwerken und der
Rahmung des kiinstlerischen Geschehens widerspiegeln, und doch haben vie-
le Sprechbildungsmethoden und die an sie gekniipften Lehrsprachen in der
Schauspielausbildung seit vielen Jahren Bestand. Dabei haben sich Begriffe
und Umschreibungen etabliert, die auf einen gemeinsamen Erlebnishorizont
verweisen, wie zum Beispiel Impulsfihigkeit, Aus-dem-Zentrum-agieren, Prd-
senz oder Korperlichkeit.

Eine praxisangebundene Forschung muss diese Arbeitsbegriffe als Hinweise
auf intersubjektiv verifizierbare Phinomene ernst nehmen. Die Sprechwissen-
schaft ist hier aufgefordert, methodische Verfahren aufzuzeigen und zu ent-
wickeln, um sprechbildnerisches Handeln besser zu verstehen und didaktisch
begri’mden zu konnen. Denn einerseits macht ein Verstandnis dessen, was mit
diesen Begriffen jeweils gemeint ist, einen wichtigen Teil der Lehrkompetenz
innerhalb der Schauspielausbildung aus, andererseits erdffnen sich bei dem
Versuch einer Definition solcher Arbeitsbegriffe ganz grundsatzliche Fragestel-
lungen zur menschlichen Kommunikation - und diese diirften fiir einen weit-
aus groferen Personenkreis als den der Theater- und Performancepraktiker/
innen interessant sein. Die sprechkiinstlerische Arbeit, welche Emotionalitit,
Empfindung und Sinnlichkeit in den Fokus setzt, kann als ein Untersuchungs-
gegenstand dienen, durch dessen experimentelle und/oder qualitative Unter-
suchung Prozesse der miindlich-physischen Interaktion zugdnglich gemacht
werden konnen.

Im folgenden Beitrag stellen wir Fragestellung und Zugang unserer beiden For-
schungsprojekte vor, die sich der kiinstlerischen Sprechbildung widmen. Der
Fokus wird nicht auf das dsthetische Resultat im Rahmen eines Bithnenwerkes
gelegt, sondern auf die korperliche Genese sprechkiinstlerischer Auflerungen.
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1 »Korperkonzepte in der
Sprechbildung fiir Schauspieler/
innen” - Uberlegungen zu einer
kulturwissenschaftlich orientierten
Sprechkunstforschung
(Eva Maria Gauf})

11 Wie kann man Erkenntnis iiber Kérpertechniken
des Sprechens gewinnen?

Das Dissertationsprojekt ,,Korperkonzepte in der Sprechbildung fiir Schau-
spieler/innen” verortet sich als sprechwissenschaftliche Perspektive innerhalb
der theoriegenerierenden qualitativen Forschung mit besonderer Nihe zur
Soziologie des Korpers. Innerhalb der Sprechwissenschaft vertrete ich mit dem
Vorgehen eine kulturwissenschaftliche Orientierung. Leitende Forschungs-
fragen sind: In welcher Weise wird der Korper in unterschiedlichen Sprech-
bildungspadagogiken verstanden? Wie wird je die Selbstvergegenstindlichung
praktiziert? Wie zeigen sich die Vorstellungen vom Koérper in Worten und
Handlungen in der Ausbildung?

Verfahren zur Erkenntnisgewinnung sind in unterschiedlichen Disziplinen
hochst unterschiedlich und stehen oftmals in einem konkurrierenden Verhalt-
nis zueinander (vgl. Kogge 2022), daher ist die eigene disziplindre Verortung
von Anfang an zu bedenken. Wie komme ich schlieSlich zu der disziplinidren
Einordnung, die bei gleichem Untersuchungsgegenstand auch anders hitte
ausfallen kénnen?

Mit dem Projekt ist als Forschungsgegenstand eine kdrpergebundene Pra-
xis relevant gesetzt, ndmlich die Korpertechnik des Sprechens auf der kiinst-
lerischen Bithne. Der Gegenstand wird in meinem Projekt zugespitzt auf einen
Teil dieser Korpertechnik, namlich auf die Vorstellungen iiber den Korper,
die durch die Praxis vorausgesetzt und manifest gemacht werden. Ziel des
Projektes ist es, diese Konzepte des Korpers zu explizieren.
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Wie ldsst sich ein solches Ansinnen in der Forschung innerhalb der wis-
senschaftlichen Disziplinen einordnen und methodisch produktiv erarbeiten?
Hier weisen verschiedene Akzentuierungen in unterschiedlichen Richtungen:
Geht es um die Ausbildung des Handwerks ,Sprechen in kiinstlerischer Biih-
nensituation; steht der Bildungsvorgang im Zentrum. So kénnte sich dann die
sprechwissenschaftliche Perspektive methodisch an Bildungswissenschaft und
Padagogik sowie verschiedenen Didaktiken orientieren, vornehmlich denje-
nigen Didaktiken, die sich mit der Vermittlung von kiinstlerischem und kér-
perlichen Wissen beschiftigen. Steht dagegen die Korperlichkeit des Sprechens
oder auch das Verstindnis als Handwerk im Vordergrund, kénnte das Projekt
Kommunikationswissenschaft, (auch linguistische) Gesten- und Interaktions-
forschung oder Kulturwissenschaften (darunter auch Soziologie und Ethno-
logie) als Nachbardisziplinen und methodische Leitdisziplinen verstehen. Geht
es in der Betrachtung der Praxis um physiologische und psychische Vorginge,
sind die Referenzdisziplinen die Physiologie, Psychologie und Trainingswis-
senschaft. Innerhalb der Sprechwissenschaft ist die Frage der (methodischen)
Selbstverortung ein altes Problem (s. z. B. Stock 2007 und Geifiner 2007). Sie
ist eine Herausforderung, die sie mit vielen praxisangebundenen Fachern teilt.

1.2 Zum Verhiltnis von praktischem, theoretischem
und wissenschaftlichem Wissen und der
Aufgabe der Wissensgenerierung

Aussagen und Anleitungen, die im Rahmen von Sprechbildungsunterricht
geduflert werden, konnen fiir AufSenstehende durchaus unsinnig und absurd
klingen, da diese bildlichen Anweisungen erst in Kombination mit Selbst- und
Korpererleben im konkreten Tun sinnvoll werden. Diese Problematik setze ich
im Folgenden in einen wissenschaftstheoretischen Zusammenhang, denn es ist
eine besondere Herausforderung fiir Forschungsprojekte, diese korperlichen
Bildungsvorginge iiberhaupt erst im Medium der Schrift und im rhetorischen
Format z. B. eines wissenschaftlichen Aufsatzes aufzuzeigen. Die Identifikation
und Objektivierung einer Korpertechnik ist mit hohem Aufwand verbunden,
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wenn der Gegenstand, iiber den Erkenntnis generiert werden soll, aus dem
subjektiven Korpererleben fiir Auflenstehende objektiviert werden muss.

Detailuntersuchungen zur Sprech(bildungs)praxis produzieren als metho-
disch geleitete Verfahren wissenschaftliches Wissen. Das theoretische Wissen
wird {iber und durch praktisches Wissen generiert und hat sich auch wiederum
in praktischen Situationen zu bewihren. Wissenschaftliche Verfahrensweisen,
die Korpertechniken untersuchen, stehen damit in einem besonderen Span-
nungsverhaltnis zwischen Theorie und Praxis, einem Spannungsverhiltnis,
mit welchem auch andere Disziplinen und Forschungsbereiche umgehen und
dies produktiv wenden miissen. Dies tut etwa seit jeher etwa die Rhetorik, in
den letzten Jahren und mit hohem Reflexionsgrad der Bereich der Artistic Re-
search, aus anderer Perspektive auch die Wissenschaftsforschung selbst. Aber
auch viele andere praxisangebundene Forschungsgebiete und Disziplinen ste-
hen vor diesen Herausforderungen.

Ist der Forschungsgegenstand eine Korpertechnik (darunter verstehe ich
hier den kulturell gepridgten Umgang mit Kérperwahrnehmung, -erleben, -er-
fahrung, -wissen und -kompetenz, die Begriffe werden hier fiir diesen Zweck
der allgemeinen Einfithrung nicht weiter voneinander unterschieden), stellen
sich besondere Herausforderungen an die Kommunizierbarkeit und es zeigt
sich die Kluft zwischen Alltagswissen und Anforderungen an wissenschaftli-
ches Wissen. Wenn es das Forschungsziel ist, tiber Korpertechniken und -wis-
sen weitere Erkenntnisse zu gewinnen, dann muss diese Korpertechnik oder
dieses Korperwissen zunichst identifiziert werden, um es weiter besprechen
zu konnen. In einer Lehrsituation konnte zum Beispiel gesagt werden: ,Geh
mit Deiner Aufmerksambkeit in die Fulsohlen!“. Uber das Kérpererleben kann
dann weiter kommuniziert werden, wenn alle Personen bestétigen, dass sie mit
der Aufmerksamkeit in den Fufisohlen sind. Der konkrete Gegenstand wird
individuell erfahren, die Existenz braucht nicht weiter begriindet zu werden,
weitere Handlungen oder Erkenntnisse aus dem Erleben kénnen von dort aus
ihren Gang nehmen. Will man sich dagegen in einem grofleren Kreis tiber
konkrete Verfahrensweisen zur Erlangung kérperlicher Kompetenzen oder
Korpertechniken austauschen, muss mehr Aufwand betrieben werden, um
den korperlichen Wissensgegenstand aufzuzeigen und kommunizierbar zu
machen. Dies kann z.B. in Form einer Lehrdemonstration geschehen, in der
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das Publikum mit den Korpertechniken grundsitzlich vertraut ist. Vor anderen
Sprechbildner/innen kénnte z. B. demonstriert werden, welche korperlichen
Effekte eintreten, wenn eine Schiilerin mit der Aufmerksamkeit in ihre Fufsoh-
len geht. Weitere Begriindungen sind nicht notwendig. Durch die allen sicht-
bare Demonstration wird das gemeinsame Verstandnis zu dem Korperwissen
konkretisiert und kann dann z. B. als padagogisches Verfahren kontextualisiert
werden. Anhand des sichtbaren geteilten Beispiels wird erfasst, worum es geht
und von dort ausgehend konnen dann weitere Erkenntnisse dariiber gewonnen
werden. Wie aber konnen solche Verfahren einer wissenschaftlichen Commu-
nity, die nicht mit diesen Korpertechniken vertraut ist, versprachlicht, relevant
und diskutierbar werden?

Mit der Adressierung eines wissenschaftlichen Publikums ist nicht allein
die methodische Nachvollziehbarkeit in der Untersuchung selbst gefordert,
sondern die Beschreibung des Phanomens ist eine eigene wissenschaftliche
Aufgabe. Das kann durch messende Verfahren, aber auch durch andere For-
men der Beschreibung und Interpretation geschehen. Eine Herausforderung
fiir sprechkiinstlerische Forschung ist also auch die damit verbundene Uber-
setzungstitigkeit von Praxiswissen in wissenschaftliche Kontexte. Aus Sicht
der Praxis scheint dies zuweilen wiederum hochst umstindlich und neue (?)
Erkenntnisse scheinen ggf. nicht relevant.

Zusammenfassend kann man sagen, dass die Forschung zu den Korper-
techniken der kiinstlerischen Sprechbildung in engem Wechselverhaltnis
unterschiedlicher Perspektiven steht, in welchen die (kommunikative) Kor-
perlichkeit anwendungsorientiert, theoriebildend und/oder theoriegeleitet be-
forscht wird. An Forschungsprojekte mit Nahe zur und Verpflichtung gegen-
tiber der kiinstlerischen Praxis sind zudem besondere Anforderungen gestellt:
A) Es ist die epistemische Begrenzung zur Kenntnis zu nehmen - ob Erkennt-
nisgewinn fiir die Praxis entsteht, ist ungewiss. B) Kern ist die Aufgabe der
Ubersetzung von Praxishandeln in Theorie - hierin sind auch wissenschaft-
liche Verfahren und Strategien anderer Gegenstandsbereiche produktiv zur
Kenntnis zu nehmen. C) Es erfordert eigenen wissenschaftlich methodischen
Aufwand, Kérpertechniken iiberhaupt aufzuzeigen. Es ist eine methodische
Herausforderung, diesem Aufzeigen leiblich-kirperlicher Praxis angemessenen
Raum zu geben und Verfahren der wissenschaftlichen Aufbereitung zu ent-
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wickeln. Diese Aufgabe teilt die Sprech(bildung-)wissenschaft mit anderen
korperzentrierte Forschungsfeldern.

1.3 Das Forschungsdesign: Korperkonzepte
sichtbar machen durch Videoanalyse

Ausgehend von der Annahme, dass jede Pddagogik eine Vorstellung davon
hat, was der Mensch ist, wie er ausgebildet werden kann und wie er ausge-
bildet werden sollte, wird in dem Dissertationsprojekt danach gefragt, was
die (impliziten) Vorstellungen {iber den Korper in verschiedenen Richtungen
kiinstlerischer Sprechbildung sind. Ausgewahlt wurden dazu drei padagogi-
sche Richtungen, nach denen an deutschsprachigen Schauspielschulen unter-
richtet wird, wobei das Sampling nach Relevanz und Kontrast gewahlt wurde:
Gestisches Sprechen, Lichtenberger Stimmphysiologie, Stimmtraining nach
Kristin Linklater. Stimmbildungspddagogiken sind in hohem Mafe an ein-
zelne Griindungspersonen gebunden, anders als etwa Sportarten. Von einer
,Richtung’ kann man jedoch sprechen, wenn ein gewisser Grad an Institu-
tionalisierung vorliegt, d.h. es ein Ausbildungssystem, Zertifizierungen und
ggf. Lehrbiicher gibt, wobei es manchmal zur Grundiiberzeugung gehort, dass
bestimmte Lehren nicht aufgeschrieben werden konnen. Es wurden daher je
zwei Dozent/innen der unterschiedlichen Richtungen, die diese in erster Ge-
neration gelernt hatten, begleitet und mindestens fiinf Unterrichtsstunden im
Fach Sprechen an deutschsprachigen Schauspielschulen videografiert.
Herzstiick der Arbeit ist die Videoanalyse, um durch die systematisierte Be-
schreibung von Handlungen und der verwendeten Sprache, die Vorstellungen
vom Korper, die jeweils vorliegen, herauszuarbeiten. Die Interaktion steht im
Gegensatz zu vielen anderen aktuellen Arbeiten der Sprechwissenschaft, die
sich an der Gespréachsanalyse oder Interaktionslinguistik orientieren, nicht
im Fokus. Wihrend diese Arbeiten in der Regel von der Pramisse ausgehen,
dass eine Interaktionsordnung die soziale Realitdt herstellt und es gilt, diese
Interaktionsordnung durch Sequenzanalyse minutios aufzuzeigen, dienen die
Sequenzanalysen im vorliegenden Projekt dazu, das - selbstverstandlich auch
im sozialen Tun konstruierte und gefestigte — Verstdndnis vom Kérper und von
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dem, was er kann, zu untersuchen. Das Vorgehen in der Analyse ist eng an den
Forschungsgegenstand gebunden. Nach der teilnehmenden Beobachtung wur-
den die videografierten Stunden gesichtet, an einzelnen Sequenzen Transkrip-
tionsmoglichkeiten erprobt und erste analytische Beobachtungen festgehalten.
Die theoretische Grundannahme ist dabei ahnlich basal wie etwa die Pramisse
der Interaktionsordnung, die in konversationsanalytisch ausgerichteten For-
schungen zu Grunde gelegt wird. In meiner Analyse lege ich die Pramisse zu
Grunde, dass im Umgang mit dem eigenen Korper bestimmte Formen der
Selbstvergegenstiandlichung stattfinden. Grundsitzlich ist das Vorgehen der
Analyse iterativ angelegt: In weiteren Durchgéingen der Analyse des Daten-
materials wird auf diesen ersten Beobachtungen aufgebaut, und sie werden
mit der theoretischen Grundannahme der Selbstvergegenstidndlichung in den
Dialog gebracht. So werden die Forschungsfrage und die zu untersuchenden
Phanomene weiter konkretisiert. In diesem Sinne versteht sich die Arbeit als
empirische, am Videodatenmaterial arbeitende, rekonstruierende und theorie-
generierende Forschung.

Qualitative Sozialforschung changiert zwischen methodisch kontrollierten
Verfahren des Involvierens und Verfahren des Distanzierens, mithilfe derer der
kommunikative Sinn erschlossen werden soll. Der Wechsel von forschender
Distanz und empathischer Teilhabe im Feld wird etwa von Przyborski/Wohl-
rab-Sahr (2014, 49) diskutiert, doch man kann diese Bewegung bzw. diese
Aufgabe, den richtigen Mittelweg zwischen diesen Positionen zu finden, auch
fiir andere Teilprozesse im Verlauf einer Forschung ansetzen: Transkripte und
Notationen sind zugleich Datenaufbereitung, Analysewerkzeug und Analyse-
ergebnisse — vor allem sind sie aber in einem qualitativen Forschungsprozess
Mittel der Distanzierung. In der ErschlieBung des kommunikativen Sinns, ist
nun zudem der korperlich-handelnde Nachvollzug des auf dem Video Ge-
sehenen, eine Interpretationsressource. Als ein methodisches Teilergebnis
schlage ich ein aktives Re-enactment im Rahmen einer Videoanalyse fiir eine
phanomenologische Artikulation kdrperlichen Sinns vor, was als Verfahren der
Involvierung zu verstehen ist. Dies kann an dieser Stelle jedoch nicht weiter
ausgefiihrt werden.
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1.4 Sprechbildungspadagogiken sind Material einer
Kollektiven Phdnomenologie

Einen Aspekt, der wissenschaftstheoretisch durchaus auch fiir andere Bereiche
interessant ist, mochte ich hier unter dem Begriff der kollektiven Phdnomeno-
logie benennen. Lehrpraktiken, die mit Kérperwahrnehmungen arbeiten, stel-
len eine besondere Forschungsressource dar, da sie vergesellschaftete Korper-
wahrnehmung sind. Als interdisziplindre Forschungsrichtung, die menschliche
Verkorperungsfunktionen betrachtet, hat sich in den letzten Jahrzehnten die
Embodimentforschung herausgebildet. Sie ist als Weiterentwicklung der Kog-
nitionswissenschaft mit besonderem Bezug zu den Anwendungsbereichen der
Psychiatrie, therapeutischen Forschung und zuletzt zu kiinstlerischen Prak-
tiken zu verstehen (vgl. Gallagher 2021, Geuter 2015, 157-164). Aus dieser
Perspektive mochte ich im Folgenden kurz den Vorschlag erértern, die kiinstle-
risch-padagogische Praxis als forschungsrelevante Ressource einer kollektiven
Phinomenologie zu verstehen. Hierzu erlaube ich mir eine holzschnittartige
wissenschaftstheoretische Einordnung.

Die Phanomenologie als Richtung der Philosophie gewinnt Erkenntnis aus
der genauen Beschreibung, wie die Dinge und Gegenstinde dem Bewusstsein
erscheinen. In der vor allem experimentell orientierten Embodimentforschung
kommt dieser Ersten-Person-Perspektive, dem phinomenale Erleben, beson-
dere Bedeutung zu. Im Gegensatz dazu steht der hermeneutische Zugang, der
sich dem Verstehen von Auerungen Anderer widmet, was als Zweite-Person-
Perspektive beschrieben werden kann. Desweiteren verortet ein experimenteller
Zugang das zu Erforschende und zu Interpretierende als externe Natur, nimmt
also die Dritte-Person-Perspektive ein (vgl. Schumann 2019). Die Phanomeno-
logie ist eine Deskription des individuellen Erlebens, daher verstehe ich die
Bezugnahme auf pidagogische Korperpraktiken, die mit dem individuellen
Erleben arbeiten, als erweiternde Perspektive, ndmlich als kollektiven Phdno-
menologie. Korpertechniken, wie diejenigen, die in der Sprechbildung einge-
setzt werden, sind padagogische Formulierungen und Festlegungen, die auf
individuellem Koérpererleben beruhen, welches dann aber in einem kommu-
nikativen Prozess intersubjektiv tiberfithrt werden muss. Die durch die Lehr-
situation kommunizierten Korperphdnomene werden fiir mehrere Menschen
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zur korperlichen und kommunikativen Realitdt. Als solche sind sie auch verge-
sellschaftete Phanomene, die aus soziologischer Perspektive untersucht werden
kénnen und zunehmend auch werden (vgl. Gugutzer et al 2022) Der phianome-
nologischen Perspektive wird in soziologischen Untersuchungen von Kérper-
praktiken unterschiedlichen Platz eingerdaumt. Dabei werden u. a. die Rolle der
(notwendigen?) Autoethnographie sowie die Wissensdarstellung in emischer
Perspektive, also aus Sicht der Handelnden (hier Lehrpersonen mit dem jewei-
ligen Korperwissen), diskutiert. Zu diesen Punkten positioniert sich das Projekt
in folgender Weise: Eine autoethnografische Basis flankiert die Untersuchung
ebenso wie die Kenntnisnahme der Verschriftlichungen der Lehrmeinung.

2 Impulsfihigkeit als Kernkompetenz in
der sprecherzieherischen Ausbildung
zum/zur Schauspieler/in (Volkhild
Klose)

»Rhythmus ist das Gelingen von Form unter der (erschwerenden) Be-
dingung von Zeitlichkeit“ (Gumbrecht 1988, 717)

Blickt man auf die Verwendung des Impulsbegriffs im Proben- und Unter-
richtsalltag, wird deutlich, wie vielschichtig er gedacht werden kann. Impulse
konnen sich aus der Gedanken- oder Gefiihlswelt der Figur, den Handlungen
der Spielpartner/innen, der Reaktion des Publikums oder als Regieanweisung
ereignen. Im sprechbildnerischen Sinne beschreibt der Impuls einen fiihl- und
beobachtbaren intentionalen Moment, in dem ein Gedanke in eine AuBerung
(lautlich und korperlich) tiberfiithrt wird. Die Impulsqualitét bestimmt dabei,
ob die nétigen korperlichen Ressourcen fiir diese Auf8erung freigesetzt werden,
wie z. B. das entsprechende Atemvolumen oder die entsprechende Korperspan-
nung. So formt der Impuls auch die suprasegmentale Dynamik einer AufSerung
(vgl. Klawitter/Minnich 1998, 260) und damit den Sinngehalt sowie mogliche
Glaubwiirdigkeitszuschreibungen durch Beobachter aus.

150 © Frank & Timme Verlag fiir wissenschaftliche Literatur



Thematisiert wird der Impuls in der Praxis immer dann, wenn er vermeint-
lich ausbleibt oder wenn er nicht ausagiert wird — wenn also keine korperliche
Ubertragung der Intention stattfindet. Als Unterrichtende meinen wir, anhand
der sichtbaren und hérbaren Zeichen erkennen zu konnen, ob ein/e Student/
in eine Handlung (z. B. einen Drehpunkt) gedanklich tief genug vollzogen hat
oder ob er/sie ihn nur duflerlich hergestellt hat — und wir liegen dabei er-
staunlich oft richtig. Aber die Tatsache, dass der Impuls ausschliefilich tiber
die intentionale Vorbereitung der spielenden Person in Form von Denken und
Wollen (Motivation) oder iiber die rezeptive Bewertung einer Handlungsse-
quenz in Form von Verstehen und Glauben (Nachvollziehbarkeit) zugénglich
ist, macht ihn theoretisch schwer zugéanglich. Das Wesen eines Impulses ist
ohne konkreten Erfahrungswert, auf den man sich beziehen konnte, inter-
subjektiv kaum vermittelbar.

In der Lehrsituation ist die Arbeit am Impuls eng an somatische Prozesse
wie das Spiegeln und Einfiihlen gebunden. Uber diese Prozesse kann zwar re-
flektiert werden, doch die didaktische Intervention zur Verdnderung des Aus-
drucks ist nur iiber die Umwege der Intentionalititsschérfung, der Erhohung
korperlicher Handlungsbereitschaft oder der interaktiven Spiegelung durch die
Lehrkraft oder eine/n Spielpartner/in beeinflussbar. Die geplante Dissertation
widmet sich daher der Aufgabe, Verwendung und Bedeutung des Impulsbe-
griffs zu untersuchen, um so einen theoriebildenden Beitrag zum methodi-
schen Grundverstindnis der Sprechbildung fiir Schauspieler/innen zu leisten.

2.1 Vorstudien

Anhand von Beobachtungsnotizen aus Proben- und Unterrichtssequenzen,
sowie den Ergebnissen aus zwei leitfadengestiitzten Interviews mit staatlich
ausgebildeten Schauspieler/innen kann davon ausgegangen werden, dass mit
einem Impuls grundsatzlich ein Moment der Ziindung gemeint ist, der spiele-
rische Vorgiange und damit eine Handlung in Bewegung bringt. Bei der Frage,
wie sich impulsgeleitetes Spielen anfiihlt, konnten dhnliche Beschreibungen
ausgemacht werden, wie Veit Giissow (2013) und Dietmar Sachser (2009) sie
in ihren interviewgestiitzten Untersuchungen zum Flow- und Prisenzerleben
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von Schauspielenden herausarbeiteten. So scheint zum Beispiel das Zusam-
menfallen von Tun und Sein eine gemeinsame Erlebniskomponente zu sein,
die in ihrer Folge oft eine besondere Empfindungsqualitit und besonderen
asthetischen Genuss hervorruft (vgl. Giissow 2013, 219 f.).

Eine Datensitzung im Rahmen eines Methoden-Workshops zur Kon-
versationsanalyse in der Abteilung fiir Sprechwissenschaft und Phonetik in
Halle (Saale) lieferte Anhaltspunkte beziiglich der Unglaubwiirdigkeitsfakto-
ren schauspielerischer Handlungssequenzen. Untersucht wurde ein Video-
mitschnitt einer Meisner-Repetition-Ubungssequenz' mit zwei Schauspiel-
studierenden der Akademie fiir Darstellende Kunst Bayern. Die Expert/inn/
engruppe detektierte bei der Materialsichtung Interaktionssequenzen, die als
unglaubwiirdig wahrgenommen wurden und analysierte Besonderheiten der
Ausdrucksmittel. Konsens herrschte zum Beispiel bei der Beobachtung, dass
das zeitliche Auseinanderfallen von Sprechrhythmus und Gestik zu Irritations-
momenten fithrt. Phdnomene dieser Art sind auch in anderen Bereichen wie
der Leselehre bekannt — wenn z. B. nicht sinnfassend geatmet oder betont wird
- und lassen sich im Allgemeinen als eine inkongruente Spannungsdynamik
von Korpersprache, Atem und Prosodie bezeichnen, in welcher die energeti-
sche Konzentration auf den Ebenen der verschiedenen Ausdrucksmittel zeit-
lich versetzt auftritt. Selbstverstandlich kann dies als kiinstlerisches Mittel auch
bewusst eingesetzt werden, doch ganz gleich in welchem sprechkiinstlerischen
Genre man sich befindet: Es ist die rhythmisch-dynamische Gesamtkompo-
sition von Atmung, Akzentverteilung, Melodiefithrung, Stimmklangverande-
rung, Artikulationsprazision und Korperausdruck, die bewirkt, ob verstanden
und geglaubt wird.

1 Eine Ubung, die strukturell dem kontrollierten Dialog hnelt und durch ein Ausrichten der
Konzentration auf den/die Spielpartner/in Selbstbeobachtung reduziert und Impulsfihigkeit
trainiert.
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2.2 Theoretische Annaherung

In der theoretischen Arbeit wird einleitend eine sprechbildnerische und
schauspieltheoretische Untersuchung des Impulsbegriffs vorgenommen und
in Anlehnung an u.a. Husserl, Plessner, Merlau-Ponty und Gumbrecht einer
phanomenologischen Betrachtung unterzogen. Dabei soll der Impulsbegrift
vorrangig auf somatischen und kognitiven Beschreibungsebenen gefasst wer-
den, welche im Anschluss an eine theoriegeleitete kognitionswissenschaftliche
Perspektive diskutiert werden konnen. Mit einem ankniipfenden Definitions-
versuch, der die neurokognitive Perspektive fokussiert, soll der Impulsbegrift
schlief3lich so eng gefasst werden, dass er in Form einer These fiir weiterfiih-
rende experimentelle Untersuchungen operationalisiert werden kann. Welche
neuro- und kognitionswissenschaftlichen Theorien und Forschungsbereiche
dabei relevant sind und warum, soll im Folgenden kurz dargelegt werden.

2.2.1 Resonanz- und Spiegelprozesse

Neurowissenschaftliche Forschungsarbeiten zu Spiegelneuronen im motori-
schen Cortex von Tieren und Menschen haben dazu gefiihrt, dass das Leib-
Seele-Problem auch zu einem Gegenstand kognitionswissenschaftlicher
Theorien wurde (vgl. u.a. Damasio 1999; Gallagher 2005). Die neuronale Si-
mulation von beobachteten Handlungen wird als ein wesentlicher kognitiver
Verarbeitungsschritt betrachtet, um beobachtete Handlungen auch verstehen
und deuten zu kénnen. Dabei weisen zahlreiche Studien darauf hin, dass
Spiegelneuronen nicht nur bei der visuellen Verarbeitung eine Rolle spielen,
sondern auch bei der auditiven Verarbeitung von z.B. Sprachlauten (vgl. Pul-
vermiiller et al. 2006, 7865). Innerhalb der Kognitionswissenschaft haben die
Forschungsergebnisse auch zu der Frage gefiihrt, ob sogar soziale Phdnomene
wie Mitgefiihl oder Mitleid durch solch eine kérperliche Spiegelung erklarbar
wiren. Vor diesem Hintergrund stiitzen die Ergebnisse aus den Vorstudien (2.1
dieses Artikels) die These, dass ein intensives Spiegeln seitens der Beobachter/
innen durch eine starke Impulsiibertragung der Intention in den Schauspieler/
innenkdrper begiinstigt wird und fiir die besondere Empfindungsqualitit in
solchen Interaktionssequenzen verantwortlich sein konnte (vgl. Giissow 2013,
220).
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2.2.2 Die Theorie der embodied cognition und 4E-cognition

Die Grundannahme dieser Forschungsrichtungen ist, dass Kognition grund-
sitzlich in einen Korper (embodied) und eine Umwelt eingebettet (embeb-
bed) ist, auflerdem aus sich selbst heraus auf diese Umwelt Einfluss nimmt
(enactive) und sich durch Interaktion mit ihr auch auf diese erstrecken kann
(extended). Der Embodiment-Ansatz stiitzt viele methodische Prinzipien der
Korperarbeit, z. B. wenn mit Hilfe von Vorstellungsbildern physiologische Ab-
laufe beeinflusst werden. Er steht auflerdem unmittelbar in Zusammenhang
mit Resonanzphdnomenen und Spiegelprozessen, sobald er mit den drei wei-
teren ,,E“s in Beziehung gesetzt wird. Fiir das methodische Verstindnis der
Sprechbildung in der Schauspielpraxis ist er von besonderem Interesse, da hier
das Sprechen immer als ein physisches Handeln zu verstehen ist, das auf etwas
bezogen sein muss und somit nicht ohne rdumlich-zeitliche Bezugspunkte
auskommt. Denn nur durch eine Ubertragung in die Physis, im Sinne eines
verkorperten Denkens wird die zugrundeliegende Intention durch die Moglich-
keit des intensiven Spiegelns fiir die Zuschauenden erfahrbar.

2.2.3 Emotionstheorien
Emotionstheorien wurden in schauspieltheoretischen Auseinandersetzungen
immer wieder zum Gegenstand von Diskussionen, wie zum Beispiel bei Stanis-
lawski, der in spateren Schaffensjahren seinen fritheren Arbeitsansatz (von der
Psyche zur Soma) anhand der James-Lang-Theorie noch einmal iiberarbeitete
und um einen methodischen Weg von auflen nach innen (von der Soma zur
Psyche) erweiterte (vgl. Sachser, 2009, 159f.). William James und Carl Lan-
ge fanden bei physiologischen Messungen zur Emotionalitit heraus, dass das
rein duflerliche Nachahmen von emotionalen Ausdriicken zu entsprechenden
Gefiithlsempfindungen fithren kann - ganz nach dem oft gebrauchlichen thea-
tralen Arbeitsmotto fake it till you make it (vgl. dazu Lazarowicz 1992, 44).
Wihrend die psychologischen Ansitze des Westens, wie z. B. Lee Strasbergs
method, stark von der Psychoanalyse Freuds gepragt waren, wurde die Gefiihls-
frage von Bertold Brecht deutlich durchléssiger und vor allem nachrangiger
betrachtet (vgl. Ernst 2016, 88). Brecht stellte vor allem das analytische Denken
in den Vordergrund (vgl. Penka 1998, 38) - womdglich ausgehend von der
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zeitgeméflen Annahme, dass Vernunft und Gefiihl als zwei voneinander un-
abhingige Phdnomene zu betrachten seien.

Erst seit einigen Jahrzehnten liefern kognitionsphilosophische Arbeiten
wie die von Antonio Damasio (1999) und Eric Kandel (2014) aufschluss-
reiche Beitrdge zu einer neuen Theoriebildung des Geistes, in der keine so
scharfe Trennung zwischen Denken und Fithlen mehr vorgenommen wird.
Eine schauspieltheoretisch-kognitionswissenschaftliche Auseinandersetzung
mit dem Leib-Seele-Problem konnte daher zu einem theoretischen Schulter-
schluss der oft als gegensitzlich beschriebenen Schauspieltheorien Brechts und
Stanislawskis genutzt werden, um die Etablierung einer kohédrenten Methodik
voranzubringen. Fiir die Sprechbildung ist dabei vor allem von Interesse, wel-
che Arbeitsprinzipien denn verlésslich und reproduzierbar die Impulskom-
petenz fordern.

2.3 Theoretischer Ausblick

Soll das Forschungsvorhaben der sprechkiinstlerischen und sprechbildneri-
schen Theoriebildung dienen, kommt die Frage nach dem Wesen eines schau-
spielerischen Handlungsimpulses weder ohne die Frage nach kulturell geprag-
ten Glaubwiirdigkeitskriterien noch ohne die Frage nach der Relevanz von
Empfindungen aus. Ein grundlegendes Verstidndnis dariiber, wie das Gehirn
Informationen aus der Umwelt sowie dem eigenen Korper verarbeitet und
diese zu einem kongruenten Bild vom eigenen Selbst und dessen Umwelt zu-
sammenfiigt, kann dabei weitere theoretische Perspektiven zur Beschreibung
des Impulsbegriffs 6ffnen - vor allem wenn man sie vor dem Hintergrund
theatraler Prozesse und methodischer Arbeitsprinzipien diskutiert. Transdiszi-
plindre Arbeiten dieser Art hat zum Beispiel der Nobelpreistriager Eric Kandel
(2014) vorgenommen und dabei Thesen zur Rezeption von bildender Kunst
entwickelt, die auch fiir die Rezeption von darstellender Kunst diskutiert und
gepriift werden konnen. So assoziiert Kandel z. B. Bottorm Up- und Top Down-
Verarbeitungsprozesse mit den beiden phanomenologischen Wahrnehmungs-
ordnungen Prisenz und Représentation und stellt sie als Aquivalente zu Einfiih-
lungund Abstraktion heraus (vgl. Kandel 2014, 232). Vor dem Hintergrund der
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Ergebnisse aus meinen Vorstudien soll daher auch diskutiert werden, welche
Rolle die verdnderte Selbstwahrnehmung in impulsgeleiteten Flow-Sequenzen
zur Entstehung von Prasenz spielt und welchen dsthetischen, methodischen
und didaktischen Nutzen sie hat. Der Impulsbegriff soll iiber die theoretische
Anndherung mit besonderem Fokus auf neurokognitive Definitionsversuche
schlief3lich so eng gefasst werden, dass er zu einer These fiir weiterfithrende
experimentelle Untersuchungen operationalisiert werden kann.

3  Ausblick (Eva Maria Gauf/
Volkhild Klose)

Die Fahigkeiten, die fiir die korperliche, sprecherische und stimmliche Kom-
munikation speziell fiir die Bithne ausgebildet werden, konnen detailliert be-
schrieben werden und dies gilt es methodisch auszubauen. Denn durch diese
Beschreibungen werden grundlegende Bereiche menschlicher verkdrpernder
Kommunikation fassbar, die auch fiir andere Disziplinen von Interesse sein
diirften. Die im Detail betrachteten korperlichen (Aus)Bildungsverfahren
koénnen das Bild, das wir von zwischenmenschlicher Kommunikation ha-
ben, um den sinnlich-isthetischen Bereich erweitern und ihn konkretisieren.
Forschung zur Praxis des Sprechens auf der Bithne kann somit als Embo-
dimentforschung verstanden werden, wobei weniger die Kognition als die
Kommunikation leitend ist. Dabei muss gar nicht der Anspruch bestehen,
eine universale Aussage iiber die Conditio Humana machen zu kénnen. Das
Aufzeigen, Nachweisen und Beschreiben bestimmter kiinstlerischer Praktiken
muss notwendigerweise kulturgebunden und kulturspezifisch bleiben. Zu-
gleich kann davon ausgegangen werden, dass die Grundprinzipien édsthetisch
verkorpernder (und ver-lautlichender) Interaktion, die in unseren Projekten
herausgearbeitet werden, natiirlich gegebene menschliche Fahigkeiten sind,
die kiinstlerischen wie nicht-kiinstlerischen Interaktionsprozessen zugrun-
de liegen oder zumindest daran beteiligt sein konnen. Dies kann aus unter-
schiedlichen theoretischen Perspektiven beschrieben werden. Zu nennen sind
hier u.a. die Selbstvergegenstandlichung im Anschluss an die Philosophische

156 © Frank & Timme Verlag fiir wissenschaftliche Literatur



Anthropologie, die Fahigkeiten zu triadischer Interaktion im Anschluss an
Michael Tomasello sowie die Féhigkeiten zu Einfiihlung und Abstraktion als
neurobiologisch definierte Wahrnehmungsordnungen im Anschluss an Eric
Kandel. Die kiinstlerisch gerahmten Sprechpraktiken werden zwar fiir die he-
rausgehobene Situation der Biihne in besonderer Weise kultiviert, bedienen
sich aber allgemeiner geistig-korperlicher Fihigkeiten und kénnen daher fiir
alltdgliche unmittelbare Kommunikation ebenso relevant sein.

Forschungsarbeit beziiglich der sinnlich-dsthetischen Kommunikations-
aspekte ist auch gefragt, um die Potentiale und Grenzen gegenwirtiger me-
dienvermittelter Kommunikationspraktiken beschreiben zu kénnen. Der
sprechwissenschaftliche Beitrag kann hier sein, die Aspekte der verkorpern-
den-leiblichen Kommunikation klar auf den Begriff zu bringen. Eine so ver-
standene Sprechkunstforschung kann an den jiingsten Entwicklungen der Em-
bodimentforschung, die sich den performativen Kiinsten widmet, anschlief3en
und muss zugleich das Wechselverhiltnis von anwendungsorientierter, theo-
riebildender und theoriegeleiteter Forschung reflektieren.
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ANNETT MATZKE, WIEN / WALTER PRETTENHOFER, BERLIN

Lachen und Weinen auf der Biihne

Zusammenfassung: Lachen und Weinen sind ein emotionaler Ausdruck, der
sich durch Mimik, Kérperspannung und Stimme duflert. Im physiologischen
Ablauf sind bei Lachen und Weinen gleiche und dhnliche Gesetzmafligkeiten
festzustellen und in der Regel brauchen beide einen Ausloser. Beide sind eine
Form der Kommunikation und der sozialen Interaktion. Die Vielseitigkeit des
Phanomens des Lachens oder Weinens spiegelt sich auch auf der Bithne wider.
Dabei konnen sich zwei unterschiedliche Herausforderungen stellen: Wie er-
zeuge ich Lachen/Weinen beim Publikum und wie stelle ich Lachen/Weinen
auf der Bithne her? Biithnenkiinstler*innen kénnen diese Ausdrucksform zwar
technisch erlernen, jedoch ohne situative Notwendigkeit, psycho-physische
Bereitschaft und emotionalem Zugang bleibt es lediglich eine sportliche Leis-
tung.

Der nachfolgende Artikel basiert auf einem Vortrag vom Dezember 2014,
gehalten am Wiener Symposium zur Singer- und Schauspielerstimme. Aus
diesem Grund sind nicht mehr alle Quellen recherchierbar.

~Wer lacht oder weint, verliert in einem bestimmten Sinn die Beherrschung,
und mit der sachlichen Verarbeitung der Situation ist es fiirs erste zu Ende.
[...] Dem unartikulierten Schrei verwandter als der diszipliniert artikulierten
Sprache steigen Lachen und Weinen aus der Tiefe gefithlsgebundenen Lebens.*
So schreibt der deutsche Philosoph und Soziologe Helmuth Plessner tiber die
Ausdrucksformen Lachen und Weinen, die ,bei aller Modulationsfihigkeit
weitgehend festgelegt sind in jhrem Ablauf.“ (Plessner 1970).
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1  Uber dasLachen

Uber das Lachen existiert mittlerweile eine uniiberschaubare Anzahl an Lite-
ratur und es gibt einen Wissenschaftszweig, die sogenannte Gelotologie (von
vélwg gélos: das Lachen), die sich mit diesem Phidnomen beschiftigt. Man
kann sich dem Lachen aus philosophischer, psychologischer, medizinischer,
sozial-kommunikativer und aus kiinstlerischer Sicht annihern.

Im physiologischen Ablauf sind Gesetzmafligkeiten festzustellen. Lachen
ist eine eruptive Lautduflerung, eine Ausdrucksbewegung. Sie entfaltet ihre
Wirkung vor allem in der Gemeinschaft mit anderen und braucht in der Re-
gel einen Ausloser. Lachen kann die natiirliche Reaktion auf komische oder
erheiternde Situationen sein. Lachen erscheint aber auch als Entlastungsreak-
tion nach iiberwundenen Gefahren oder zur Abwendung drohender sozialer
Konflikte sowie als Abwehrmechanismus gegen spontane Angstzustinde (vgl.
Krinzle et al. 2014).

Was passiert beim Lachen?

o Atemluft jagt stoflweise mit bis zu ca. 100 km/h durch Luftréhre,
Kehlkopf und Ansatzrohr. Exzessives Lachen kann also durchaus
stimmbelastend sein.

o Durch die rhythmische Zwerchfell-Bewegung erhoht sich die Atem-
frequenz.

« Herzfrequenz und Blutdruck steigen.

« Laute, Lautfolgen - die typischen Lachlaute — und Gerdusche ent-
stehen auf Stimmlippen-Ebene und im Ansatzraum.

« Die Dauer eines Lachstof3es betragt etwa 75 Millisekunden, der Ab-
stand zum néchsten Lachstof$ 210 Millisekunden, die Gesamtdauer
einer Lachsequenz ca. 6 Sekunden.

o Der Korper aktiviert ungefahr 300 verschiedene Muskeln (davon 18
Gesichtsmuskeln).

o Der Zygomaticus Muskel zieht den Mund nach oben.

« Die Augenbrauen heben sich.
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« Die Nasenldcher weiten sich.

« Die Augen verengen sich. Fallweise kommt es zu Tranenaustritt.

« Der Mund 6ffnet sich.

« Das Gesicht rétet sich. Die Pupillen werden weit.

« Die Fingerkuppen werden feucht.

o Am Hohepunkt einer Lachsequenz kann die Beinmuskulatur er-
schlaffen und manchmal auch die Blase.

Nach dem Lachen beruhigt sich der Organismus rasch, der Blutdruck norma-
lisiert sich, die Anspannung ldsst nach. Lachen ist aber mehr als ein physio-
logischer Vorgang: Lachen ist soziale Interaktion, eine besonders intensive und
héufig unbewusste Form der Kommunikation. Entwicklungsgeschichtlich ist
Lachen eine sehr alte Aulerungsform des Menschen und hat seinen Ursprung
im limbischen System, dem sogenannten ,emotionalen Machtzentrum® im
Gehirn. Lachen ist viel ilter als jegliche sprachliche Aulerung des Menschen.
Man vermutet, dass unsere Vorfahren bereits vor 2,5 Mio. Jahren lachten.

Es gibt zwei unterschiedliche Erklarungsversuche fiir den Ursprung des
Lachens: Das Lachen konnte ein Instinktrelikt aus der Raubtierphase der
menschlichen Entwicklung sein. Unsere Vorfahren fletschten ihre Zahne als
Drohgebirde, die dann entscharft wurde (vgl. Lorenz 1963, 204.) Oder das
Lachen diente der Gruppenstirkung: Es schmiedete Angehorige der gleichen
Gruppe einer feindlichen Umgebung gegeniiber zusammen. Vor allem als hor-
bares Signal, als Zeichen, dass unmittelbar keine Gefahr droht.

Wir finden eine Vielzahl an Unterscheidungsvarianten des Lachens. Lenz
Priitting, Theaterwissenschaftler, Regisseur und Dramaturg, unterscheidet in
seinem 2000-Seiten Werk Homo ridens — der lachende Mensch:

1. Verbindlichkeitslachen = harmloses Lachen mit Blickkontakt

2. Bekundungslachen = herausplatzendes Lachen, Katastrophenreak-
tion

3. Resonanzlachen = Lachen, um mit anderen in Beziehung zu treten
(vgl. Priitting 2013).
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Wir konnen stimmlos licheln, grinsen, schmunzeln oder stimmhaft kichern,
glucksen, prusten, schnauben, herausplatzen, briillen, jauchzen, ...
Wir konnen

o lachen mit geschlossenem Mund: /hmhm/

« lachen mit sich verschlieBendem Mund: /hehm; hehehehmhm/

« lachen mit sich leicht verschliefSendem Mund: /ahe, ahehe/

« lachen mit sich stark 6ffnendem Mund: /mha, mhmhahaha/

« lachen mit sich leicht 6ffnendem Mund: /mhe, mhmhehe/

o lachen mit leicht ge6ftnetem Mund, Zunge hinter den Zahnen: /
hnhn/

o lachen mit weit ge6ffnetem Mund: hahaha, hehehe.

Wir konnen das Lachen aber auch aus der Ausloserperspektive betrachten:

Wir konnen aus Freude, Nervositit, Verlegenheit, Triumph, Schadenfreu-
de, Spott, Hohn lachen oder weil wir gekitzelt werden. Und wir konnen ge-
kiinstelt oder ungekiinstelt lachen. Fiir diese Unterscheidung besitzen wir ein
ausgepragtes Sensorium. Ob Lachen als gekiinstelt oder ungekiinstelt wahr-
genommen wird, hingt u. a. von der Dauer des Lachstofles und dem Abstand
zwischen den Lachstoflen ab. Auch der Einbezug der Augenpartie spielt dabei
eine Rolle.

Historisch gesehen findet sich schon bei Homer, im 8. Jahrhundert v.u.Z.,
das nicht enden wollende ,,unléschbare Geldchter der Gétter, ,,asbestos gelos®,
nach dem Lachgott Gelos benannt. Es ist ein Lachen aus Bosheit, das aber
zugleich in gewissen Situationen Spannungen 16sen und Verséhnung ermog-
lichen kann.

Hephaistos, der lahme und klumpfuflige Handwerkergott, erfihrt von den
Seitenspriingen seiner Frau Aphrodite mit dem Kriegsgott Mars. Er installiert
ein unsichtbares Netz aus Blitzen, in das sich die Liebenden verfangen. He-
phaistos ruft die Gotter herbei und diese brechen, ob der Kiinste des klugen
Erfinders oder der pikanten Situation, in unldschbares Geldchter aus (vgl.
Meier 2002, 789 ff.).

Die Vielseitigkeit des Phdnomens Lachen spiegelt sich auch auf der Bithne
wider. Dabei konnen sich zwei unterschiedliche Herausforderungen stellen:
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Wie erzeuge ich Lachen beim Publikum und wie stelle ich Lachen auf der
Bithne her? Zahlreiche Beispiele aus Film, Fernsehen und Biithne sowie Me-
moiren der darstellenden Zunft geben Auskunft éiber die hohe Kunst, ein Pu-
blikum zum Lachen zu bringen. Die Komddie, der Slapstick, das Kabarett, die
Welt der Clowns widmen sich in unterschiedlichsten Formaten dieser Kunst.
Ein Generalrezept, wie man ein Publikum zum Lachen bringt, gibt es nicht.
Vielleicht einige Grundsitze, deren Abhandlung aber die Dimensionen dieses
Beitrags sprengen wiirde.

Auf der Bithne begegnet uns Lachen als Ausdruck tiberschdumender Freu-
de, hochster Verzweiflung, schneidenden Hohns und Spotts oder als Ausdruck
von Triumph, Verlegenheit, Angst und Nervositit. Und jede dieser ,,Aus-
drucksbewegungen® kann eine eigene Ausdrucksform des Lachens finden.
Vom Schauspiel iiber die Oper, die Operette, das Musical, den vielen Formen
des Liedgesangs bis zu moderner Instrumentalmusik spielt Lachen eine Rolle
und gehort zum unverzichtbaren Ausdrucksrepertoire der Bithnenkiinstler
und -kiinstlerinnen. In der Schauspielausbildung gibt es Ansitze, das Lachen
systematisch aufzubauen und zu erlernen, um es jederzeit situationsangepasst
und stimmschonend einsetzen zu kdnnen. Regine Lutz, Brecht-Schauspielerin
am Berliner Ensemble, widmet in ihrem Buch ,,Schauspieler - der schénste
Beruf“ dem Lachen erzeugen und dem Lachen lernen eigene Kapitel. (vgl. Lutz
2002, 199 f.)

Im Sprechunterricht geht die Sprecherziehung beim Lachen von einem
schnell federnden, elastischen Zwerchfell aus. Voraussetzung dafiir ist eine
funktionierende Vollatmung. Die Zwerchfell-Elastizitdt wird durch Hecheln
oder durch Reibelaute in schneller Reihenfolge /f, s, ¢, [/ trainiert. Ein mog-
liches Ubungsszenarium kénnte sich folgendermafien gestalten:

1. InsLachen kommen durch Aushauchen auf /hhhhh/ mit anschlie-
flendem Hiisteln

2. Vier eher tief angesetzte Lachsilben /ha-ha-ha-ha oder ho-ho-ho-ho/

3. Fithren der Lachsilben bis an die obere Stimmgrenze

4. Ausweiten und Rhythmisierung der Silbenfolge.
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Das Lachen kann auch iiber das ,Losprusten trainiert werden: Der Atem
wird mit geschlossenem Mund angestaut. Anschliefiend wird der Stau durch
Lachsilben durchbrochen. Ziel ist es, den Studierenden moderate bis extreme
Lachformen nahe zu bringen, die nicht stimmschidigend sind. Voraussetzung
dafiir ist und bleibt die volle Nutzung des situativen Auslosers.

JWortiber lacht der Mensch? Er lacht, wenn man ihn kitzelt. Oder er
lacht, wenn er andere lachen hort. Aber wortiber lacht der Mensch, wenn
sein Herz und Verstand bei der Sache ist? Das ist rasch gesagt: er lacht
iiber Kontraste!“ (Erich Kastner zit. nach Titze/Eschenrdder 2007, 16)

2 Uber das Weinen

Der emotionale Gegenspieler des Lachens ist das Weinen, zu dem eine grofie
Nihe besteht. Weinen ist, wie das Lachen, ein emotionaler Ausdruck, der sich
durch Mimik, Kérperspannung und Stimme duflert. Es ist ein Ausdruck von
Schmerz, Trauer, Angst und Hilflosigkeit, aber auch von Freude.

Weinen ist eine Form der Kommunikation und der sozialen Interaktion
und wird von jedem verstanden. Wie auch beim Lachen sind im Weinen phy-
siologische Gesetzmifligkeiten zu erkennen, die von einem Ausl6ser und der
individuellen Weinschwelle abhingig sind. Weinen kann eine Schutzreaktion
des Korpers und der Psyche sein. Es dient dem Stress- oder Spannungsabbau
und der Verarbeitung besonderer emotionaler Eindriicke.

Die deutsche Sprache ist reich in der Beschreibung des Vorgangs. Begriffe
wie: heulen, jammern, winseln, wimmern, flennen, greinen, plarren, quiken,
schluchzen, klagen, jaulen und viele mehr werden differenziert verwendet.
Trinen sind das wesentliche Merkmal des Weinens. Charles Darwin behaup-
tete, dass samtliche Mimik des Weinens und auch das Vergieflen von Trinen
durch Kontraktion des Augenringmuskels entstehen (vgl. Darwin 2018, 1256).
Tranenfliissigkeit, wovon wir im Leben durchschnittlich 100 Liter vergief3en,
ist in erster Linie dafiir da, das Auge vor dem Austrocknen zu schiitzen und
es mit Nahrstoffen zu versorgen. Dariiber hinaus werden Fremdkérper her-
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ausgespiilt und Unebenheiten der Hornhaut ausgeglichen. Es gibt aber auch
die Erklarung, dass mit den Tranen toxische Stoffe, die Abfallprodukte von
Schmerzreaktionen sind, ausgeschwemmt werden.

Der klinische Psychologe Prof. Dr. Vingerhoets (Universitét Tilburg, NL)
deutet die Tranen als soziales Signal, als Zeichen der Hilflosigkeit. Der Weinen-
de hat die Situation nicht unter Kontrolle und ist tiberfordert. Dariiber hinaus
fordert ein weinendes Gesicht mehr Zuwendung.

Weinen ist das Resultat einer individuellen Bewertung von Ereignissen.
Babys, Kleinkinder und Jungen und Médchen bis zur Pubertit weinen gleich.
Danach entwickelt sich unterschiedliches Verhalten. Frauen weinen haufiger
als Minner, intensiver, langer und vielleicht auch aus anderen Griinden.
Obwohl Trinen ein Zeichen von Spannungsabbau sein kénnen, weist der Kor-
per seinerseits Merkmale von Nicht-Entspannt-Sein auf.

Wir beobachten:

« beschleunigten Herzschlag,
« beschleunigte und unregelmaflige Atmung,

steigenden Blutdruck,
« erhohte Schweiflabsonderung,
eine laufende Nase durch die tiberschiissigen Trénen, die durch den

Tranenkanal in die Nasenhohle gelangen.

Dieser Vorgang geht mit einem hohen Energieverbrauch einher. Danach setzen
beruhigende Mechanismen ein. Diese positiven Effekte dauern linger, weshalb
das Weinen in guter Erinnerung bleibt.

Weinen dient zur Wiederherstellung des emotionalen Gleichgewichts. Der
Parasympathikus, ein wesentlicher Teil des vegetativen Nervensystems, wird
erregt und damit der Teil des Nervensystems, welcher die Regeneration und
Erholung steuert.

Weinschwelle und Ausloser sind wesentliche Faktoren des Weinens. Es
gibt Effekte, die das Weinen auf den Weinenden/die Weinende selbst hat und
Effekte auf das soziale Umfeld. So kann Weinen erleichternd wirken, auch
durch die Anteilnahme der anderen.
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Was passiert beim Weinen?

« vertikale und horizontale Stirnfalten

« Kontraktion des Augenringmuskels

o gespannte Oberlippe, heruntergezogene Mundwinkel, schmollende
Unterlippe.

Die Atmung erfolgt stofSweise. Dies kann sich bis zu einem Schiitteln des Kor-
pers steigern. Durch einen moglichen Zwerchfellkrampf kommt es zu Hoch-
und Schnappatmung. Zwischendurch gibt es zeitweise eine tiefe Ein- und Aus-
atmung und rhythmische Zwerchfellbewegungen. Im Vokaltrakt auftretende
Enge macht die Einatmung horbar. Die Ausatmung ist stimmbhaft. Seufzer sind
zu vernehmen. Es wird weniger auf Konsonanten als auf Vokale geweint. Durch
den hohen Tonus und die Enge im Ansatzrohr werden eher hohe bis sehr hohe
Frequenzen gebildet. Tiefe, geloste Tone entstehen in Verbindung mit Seufzern.

All diese Erscheinungen konnen in unterschiedlichster Kombination auf-
treten. Es gibt nicht das eine Weinen. Es ist auch méglich, dass das Weinen
stumm geschieht. Oder man weint vor Freude. Dann ist der Kérper dominiert
von Weite und Offnung, kombiniert mit schnellen rhythmischen Zwerchfell-
bewegungen.

ODb Schauspieler*innen auf der Bithne weinen konnen, hingt von ihrer
Konzentrationsfdhigkeit ab. Es gibt verschiedene Ansitze in der Schauspielleh-
re, den Vorgang des Weinens zu provozieren, auszulésen und wiederholbar zu
machen. Heute weif$ man, dass Spiegelneuronen fiir Empathie verantwortlich
sind. So konnen im Theater die Tranen flieflen, wenn es die Situation erfordert
und sowohl die Spielpartner*innen als auch das Publikum empathiefihig sind.

Fiir manche Schauspieler*innen ist es einfacher, auf der Bithne zu weinen
als zu lachen und umgekehrt. Das ist eine Temperamentsfrage. Lachen und
Weinen weisen zahlreiche Parallelen auf. Das Lachen kann schrittweise tech-
nisch erarbeitet werden. Das Weinen ldsst sich weniger auf ein technisches
Uben reduzieren. Um glaubhaft zu werden, braucht es einen emotionalen Zu-
gang, der in der Lehr- oder Probensituation nicht immer herstellbar ist.

Was im Trainieren des Weinens bewusst gemacht werden kann, sind Ein-
stellungen der mimischen Muskulatur, die verschiedenen Atemmuster, die
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Verkrampfung der Atemmuskulatur, das konvulsivische Ein- und Ausatmen,
die Verdnderungen der Stimme (Enge im Ansatzrohr, wechselnde Tonhohen,
Stimmmodulationen, Benutzung der Vokale) und der Seufzer. Weinen ist nicht
aus der Verkrampfung herstellbar, wenn auch Verkrampfungen wihrend des
Weinens auftreten. Es ist ein Spiel von Spannung und Losung.

Im Unterschied zum Sprechtheater steht im Musiktheater der wahrhaftige
Vorgang des Weinens dem Gesang héufig kontrér gegeniiber. Verdnderte Kor-
perspannung, konvulsivisches Atmen, Zwerchfellkrampf, Enge im Vokaltrakt
sind im klassischen Gesang absolut kontraproduktiv! Sanger*innen versuchen
die Gesangseinstellung nicht zu verlassen. Dabei kann der Eindruck der Uber-
zeichnung entstehen: es klingt gekiinstelt.

Auf der Bithne geht es darum, Geschichten zu erzihlen. Sowohl im Schau-
spiel als auch im Gesang miissen sich die Ausiibenden in eine Situation bege-
ben, welche die Vorgidnge der Situation und die Handlungen der Figur nach-
vollziehbar machen. Vielleicht reagiert eine Figur mit Weinen? Diese Tranen
sind in erster Linie Gedankenarbeit. Es gilt, im Moment zu sein, was nur mit
dufSerster Konzentrationsfahigkeit, Durchldssigkeit und Loslassen herstellbar
ist.

Lee Strasberg, US-amerikanischer Schauspiellehrer und Intendant des ,, Ac-
tors-Studio” in New York, entwickelte das ,,Method Acting®, das auf ,, Affective
Memory*, ,,Emotional Memory“und ,,Sense Memory* basiert (Strasberg 2017,
29 ft.). Er machte Schauspiel durch eine Kombination von Erinnerungen an
eigene Erlebnisse und Entspannungstechniken erlernbar. Strasberg etablierte
den Begriff des ,,emotionalen Gedachtnisses“ in der Schauspielpiadagogik. Er
definiert dieses — neben dem intellektuellen und kérperlichen Gedéchtnis -
als den Teil des Gedichtnisses, in dem emotionale Reaktionen auf ein Objekt
gespeichert sind. Schauspieler*innen diirfen also die Erinnerungen nicht nur
denken, sondern sollen diese wieder leben und erleben (vgl. Strasberg 2010).

Schauspieler*innen beschreiben oft, ihre Impulse, Emotionen und Hand-
lungen aus dem Partner/der Partnerin zu holen. Das bedeutet, dass Schau-
spieler*innen in hohem Maf3e empathiefihig sein miissen, damit das Schicksal
des Partners/der Partnerin, verbunden mit der eigenen Figur, etwas auslsen
kann, z. B. Tranen.
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Ahnlich funktioniert auch der Ansatz der Meisner-Technik. Sanford Meis-
ner war wie Strasberg ein US-amerikanischer Schauspieler und berithmter
Schauspiellehrer. Er sagte, dass die eigenen Handlungen und Gefiihle die wahr-
haftigen Reaktionen auf das Handeln des Schauspielpartners/der -partnerin
sind. Es braucht die innere Beteiligung, um (unbeabsichtigte) Gefiihle einer Fi-
gur beabsichtigt darzustellen. Professionelle, trainierte korperliche und stimm-
liche Fahigkeiten sind Voraussetzungen. Dem vorangestellt sei sein Leitsatz:
»Das Fundament des Schauspielens ist die Realitit des Handelns.“ (Meisner
2010, 147).

Eine wichtige Schauspielcoachin, besonders fiir Filmschauspiel, ist Ivana
Chubbuck. Ihr ist es wichtig, den Schmerz und das Trauma einer Figur zu
suchen und zu tibernehmen. Dabei geht es ihr darum, ,wie sie (die Schau-
spieler*innen, A.M.) jhre Emotionen nicht als Endergebnis nutzen, sondern
als Moglichkeit, um auf ein Ziel hinzuarbeiten.“ (Chubbuck 2017, 7). Chub-
buck beschreibt das, was die Figur will und braucht, als Ziel jeder Figur. , Die
Geschichte beschreibt den Weg, wie sie (die Figur, A.M.) dieses besondere
Verlangen oder Bediirfnis zu stillen versucht.“ (ebd.). Es geht auch darum,
nicht nur zu fiithlen, sondern die Emotionen mafi- und machtvoll einzusetzen
- immer dabei die Fragen nach dem Ziel des Handelns und nach den Hinder-
nissen im Fokus habend.

Die genannten drei Schauspieltechniken sind vor allem fiir Filmschauspiel
geeignet und nur eine Auswahl. Film ist ein besonderes Medium. Es hat einen
ungeheuren Wirkungsbereich, erreicht ein grof3es Publikum, ist aber in seiner
Entstehung sehr intim. Die Arbeit vor der Kamera braucht sensible, durch-
lassige Schauspieler*innen. Man kann im Film mehr weinende Gesichter als
auf der Biihne sehen, was mit der Intimitdt der Rdume zu tun haben konnte.
Natiirlich gibt es auch ,,Tricks“ wie: ohne Lidschlag ins Licht schauen, Wasser,
Tigerbalsam oder Zwiebel. Aber die Schauspieler*innen werden hier schnell
entlarvt, wenn Tranen ohne innere Beteiligung einhergehen. Der Vorwurf des
Mittelmafes steht dann im Raum. Unabhingig von weinenden Darsteller*in-
nen werden bei den Zuschauer*innen durch Schnitt, Kamerafithrung und Ton
grofle Wirkungen erzielt.
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Entscheidend ist immer wieder die Vorstellungskraft. Dem Gehirn ist es
egal, ob tatsdchlich geschehene oder erdachte Erlebnisse stattfinden - es re-
agiert gleich.

sWie schimmernde Tranen sind die Sterne durch die Nacht gesprengt;
es mufl ein grofler Jammer in dem Aug sein, von dem sie abtriufelten.”
(Danton in Dantons Tod: Biichner 1980, 84).
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VIOLA SCHMIDT, BERLIN

Mit den Ohren sehen

Zusammenfassung: Das gestische Sprechen nutzt unsere Fihigkeit, mitein-
ander zu kooperieren. Unser Bediirfnis, mit anderen Menschen Vorstellungen
und Ideen zu teilen, indem wir ihnen zuh6ren und uns ihnen mitteilen, ist das
Herzstiick dieses methodischen Ansatzes. Die Methode ist ganzheitlich. Mit
ihrer Hilfe untersuchen und verandern wir in ihren sich bedingenden Zu-
sammenhdngen die Indikatoren unseres Verhaltens: Korper, Atem, Stimme,
Sprache - Wahrnehmen, Denken, Fithlen und Handeln. Der situative Rahmen
ist der spielerische Dialog, der stete Wechsel von Nehmen und Geben, Losung
und Spannung, Eindruck und Ausdruck, den wir in der Interaktion erleben
konnen. Die zunehmenden Herausforderungen der digitalen Welt beeinflussen
unsere Wahrnehmungsfihigkeit und unser Verhalten. Welche Fragen miissen
wir uns in der Ausbildung von Schauspielstudierenden stellen und wie wollen
wir sie beantworten?

Die Wahrnehmung der uns umgebenden Welt hinterlasst einen Eindruck, der
kann unser Denken und Fithlen und damit unsere gesamtkorperlichen Hal-
tungen verdndern. Stimme und Sprache konnen diese Haltungen abbilden.
Wir horen sie dann aus der Sprechweise heraus, auch wenn wir die Sprechen-
den nicht sehen. Selbst wenn wir eine Sprache horen, die wir nicht verstehen,
kénnen wir verschiedene Sprechhaltungen erkennen. Unsere Gedanken, Emp-
findungen und Handlungen bewegen unseren Korper, der so bewegte Korper
bildet sich im Sprechen ab. Im besten Falle werden die Kérper von Horenden
dadurch bewegt. Das ist schon ein wesentlicher Teil des gestischen Sprechens,
tiber das zu sprechen ich hier eingeladen wurde.

Gestisches Sprechen ist vor allem handelndes Sprechen. Es ist motiviert,
das heif3t, wir wollen sprechend in Beziehung treten, um mit anderen etwas zu
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teilen. Es ist intendiert, das heif3t, wir wollen Teile des Verhaltens von anderen
verandern, ohne die Fahigkeit einzubiifien, auf die verdnderte Situation zu
reagieren. Um unsere Absichten durchzusetzen, bedienen wir uns verschie-
denster Sprechhaltungen, die sich aus konkreten Situationen ergeben, diese
Situationen verandern und zu sich dndernden Sprechhaltungen fithren. Wir
laden ein, wir laden aus, wir verfithren, befehlen, trosten, nétigen usw. Mehr
ist dazu erst einmal nicht zu sagen, aufler vielleicht, dass es sich dabei um
Fahigkeiten handelt, {iber die wir grundsatzlich verfiigen.

Kommen wir zuriick zum Ausgangspunkt und greifen einen Aspekt des
gestischen Sprechens heraus, um etwas tiefer einzudringen. Lassen Sie mich
zundchst einige mich bewegende Fragen stellen:

o Verindern die zunehmenden Herausforderungen der digitalen Welt
unsere Wahrnehmung?

« Fithrt mittelbares Kommunizieren zu einer psychischen Uber- und
physischen Unterforderung?

» Wieviel Korper brauchen wir noch, um miteinander zu kommuni-
zieren?

« Hinterldsst die Wahrnehmung der realen Welt einen anderen Ein-
druck als die der digitalen?

« Wovon lassen Sie sich beeindrucken?

o Welche korperlichen Attraktionen sind mit diesen Eindriicken ver-
bunden und wie lange halten sie an?

Fehlt uns aufgrund der Fiille an zu verarbeitenden Informationen ganz einfach
die Zeit und der Raum, uns korperlich beeindrucken zu lassen und Wahr-
nehmungen, die eine Spur im Korper hinterlassen kénnten, in uns aufzuneh-
men, damit sie sich im Sprechen abbilden? Nun, wir werden gesellschaftliche
Entwicklungen nicht aufhalten. Wir haben auch andere Medienrevolutionen
schadlos iiberstanden.

Als Vertreterin der Methode des gestischen Sprechens stelle ich mich den-
noch diesen Fragen und halte daran fest, dass die basalen kommunikativen
Fahigkeiten, tiber die wir als biologische und soziale Wesen ja verfiigen, ent-
wickelt werden kénnen.
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Wir konnen mit den Ohren sehen. Wir kénnen aber auch mit den Ohren
anderer gesehen werden. Wieviel wollen wir von uns sehen lassen? Sollen wir
erkennbar werden als Personen, die Konventionen bedienen und/oder Be-
wertungen abgeben oder erlauben wir anderen, mehr von uns zu erfahren?

Wahrnehmung ist das zentrale Thema meines Vortrags. Warum? Ich be-
obachte zunehmend, dass das Senden von sprechsprachlichen Auflerungen
leichter zu vermitteln ist als das Empfangen. Ein Dialog entsteht nun aber eben
nicht, wenn wir etwas senden, ohne etwas empfangen zu haben bzw. wenn wir
etwas senden, ohne etwas empfangen zu wollen. Eindruck macht Ausdruck,
Ausdruck macht Eindruck. Etwas anzunehmen fillt uns oft weniger leicht, als
Verhalten sofort zu bewerten.

Sprechen ist Teil unseres Verhaltens - Wahrnehmen ist auch Teil unseres
Verhaltens. Aktives Zuhoren, interessiertes Innehalten, kindliches Staunen,
sinnliches Erleben kann erarbeitet werden und fiihrt zu der besonderen Qua-
litdt des Losens der inneren Spannung, ohne die fiir den Dialog notwenige
Korper- und Sprechspannung aufgeben zu miissen.

Uber Wahrnehmung lisst sich viel sagen. Es scheint mir erwihnenswert,
dass unser Gehirn aus iiber einer Milliarde von Sinnesreizen in jedem Moment
eine Auswahl trifft, die ein Bild ergibt, das wir Wirklichkeit nennen. Wir horen,
sehen, schmecken, riechen. Wir nehmen den Raum, Bewegung und Ruhe,
Zahl, Gestalt und Grofle von Objekten und Personen sowie die Schwerkraft
wahr. Wir spiiren Vibrationen und verfiigen iiber ein kindsthetisches Empfin-
den, das es uns erméglicht, uns auszubalancieren und unsere Bewegungen zu
koordinieren. Wir nehmen Schmerz und Temperatur wahr, wir spiiren unsere
inneren Organe. Und wir haben Vorstellungen von Wahrnehmung, die die
gleichen Neuronen feuern lassen wie bei der Wahrnehmung der realen Welt.
Was wir als sinnliche Wahrnehmung in uns aufnehmen, hinterlasst einen Ein-
druck. Eindriicklich ist auch, wie wir diese sinnliche Wahrnehmung sinnhaft
zu uns ins Verhéltnis setzen, wie wir empfinden und verstehen

Das ist ein Lernprozess. Wir lernen unsere Sinne zu benutzen. Wir machen
Wahrnehmungserfahrungen, die wir unseren Vorstellungen von Wirklichkeit
zugrunde legen und wir entwickeln Wahrnehmungserwartungen. Wir stellen
uns unter einem Klang etwas vor, finden eine Bedeutung in ihm. Oder ein Ge-
ruch erinnert uns an Szenen aus unserer Kindheit und damit verbundene Ge-
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fithle stellen sich ein. Die Wahrnehmung der uns umgebenden Welt ist immer
auch an eine Vorstellung von ihr gebunden. Wir selektieren und entwickeln
Wahrnehmungsgewohnheiten. Wir kategorisieren unsere Wahrnehmung.

Wir kénnen bereits im Mutterleib horen, reagieren auf Prosodie, aber ler-
nen viel spiter, eine Sprache zu verstehen und zu benutzen. In diesem Lern-
prozess, der auch andere Sinne betrifft, sind wir durch unsere individuelle Ent-
wicklungsgeschichte geprigt, aber vor allem auch durch unsere soziokulturelle
Zugehorigkeit. So ermdglichen die Sprachen der Welt eine differenzierte Wahr-
nehmung von Raum und Zeit. Menschen vom Volk der Thaayorre haben keine
Bezeichnung fiir rechts, links, vorn und hinten. Thr Raum- und Zeitempfinden
orientiert sich an den Himmelsrichtungen. Untersuchungen zur Wahrneh-
mung von Zeitabldufen lieflen eine Beziehung zur Schreibrichtung erkennen.
Schreiben wir horizontal von links nach rechts, nehmen wir die Vergangenheit
links von der Zukunft wahr. Im arabischen und hebriischen Sprachraum ist
das umgekehrt. Eine Werbekampagne fiir ein bekanntes Waschmittel, die links
einen Haufen Schmutzwische, in der Mitte eine Waschmaschine mit dem zu
bewerbenden Produkt und rechts einen Stapel frisch gewaschene Wische ab-
bildet, fithrt im arabischen Sprachraum zu der Botschaft: Persil macht Wésche
schmutzig. Chinesen stellen sich die Zeit vertikal vor. Vergangenes wird oben,
Zukiinftiges unten verortet. Sprachen haben verschiedene Wege gefunden,
Wirklichkeit zu beschreiben. Wir nutzen unsere Vorstellungen vom Raum,
um unser Zeitempfinden auszudriicken. Auch wenn die Art der Verkniipfung
sich unterscheidet, sind wir in der Lage, sie zu verstehen und nachzuvollziehen.
Unser Gehirn ist flexibel genug, fiir die Wahrnehmung von Zeit und Raum
verschiedene Koordinatensysteme heranzuziehen und neue Sichtweisen aus-
zuprobieren. Begegnungen mit Menschen anderer Kulturen sind immer eine
Chance, unsere Wahrnehmung zu erweitern. Figuren der Weltliteratur kann
mit gleicher Neugier begegnet werden. Kiinstlerische Texte konnen auf die
ihnen zugrundeliegenden Wahrnehmungen hin untersucht werden, die dem
gesprochenen Text Leben einhauchen.

Unsere Wahrnehmung von Stimmklang ist beeinflusst von der Sprache, wie
die Wahrnehmung von Sprache beeinflusst ist vom Stimmklang. Als Rechts-
hénder verarbeiten wir Sprachlaute vorwiegend in der linken Grof8hirnhemi-
sphire. Fiir die Verarbeitung von Stimmklang nutzen wir stirker die rechte
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Hemisphire, die uns auch Gesichter erkennen und Landkarten lesen lésst, die
aktiv ist, wenn wir unvermittelt fluchen oder von einem Ohrwurm geplagt
werden. Auf welchem Ohr sind Sie manchmal taub?

Unsere Wahrnehmung sammelt Informationen und strukturiert sie gleich-
zeitig. Sie bringt Ordnung in das Chaos der Welt, um einen Sinn erkennen zu
lassen. Die Fiille an Sinnesreizen, der wir ausgesetzt sind, wird in vergleichs-
weise wenigen Kategorien wahrgenommen. Denken Sie nur daran, wie viele
unterschiedliche Eindriicke in dem Wort Wald zusammengefasst sind. Er-
lernt man im Erwachsenenalter eine Fremdsprache, ist die Kategorisierung
des Lautsystems der Muttersprache bereits so etabliert, dass die Laute der
zu erlernenden Sprache immer wieder in die Matrix der Muttersprache ver-
schoben werden. So entsteht ein Akzent. Aber zwischen den kategorisierten
Wahrnehmungen kann unser Gehirn Verbindungen herstellen. Unsere Sinne
arbeiten zusammen. Kreuzmodale Assoziation verbindet einen Sinn mit den
begrifflichen Konzepten eines anderen Sinns. Bereits Kleinkinder kénnen zu-
vor gesehene Objekte im Dunkeln ertasten und wiedererkennen. Diese Fé-
higkeit ist eine Voraussetzung fiir das Erlernen von Sprache. Wir kdnnen uns
Vorstellungen von der Welt machen, die mehr als einen Sinn erfassen, und auf
diese Weise Dingen und Prozessen einen Namen geben.

In der deutschen Sprache finden sich zur physikalischen Analyse der Stim-
me die Adjektive laut und leise. Um das Frequenzverhalten zu beschreiben,
miissen wir uns bereits bei anderen Sinnen bedienen. Die Fihigkeit zur kreuz-
modalen Assoziation ermdglicht es uns, Frequenzen mit vielen Schwingun-
gen pro Sekunde als hohere Tone wahrzunehmen als Frequenzen mit weniger
Schwingungen pro Sekunde. Es findet eine Assoziation zwischen einer akus-
tischen und einer raumlichen Wahrnehmung statt. Dariiber denken wir kaum
nach, es erscheint uns selbstverstandlich, die Preise steigen und fallen ja auch.
Stimmen konnen schneidend klingen oder mulmig. Sie kénnen schmeicheln,
triefen, liebkosen, verletzen, sie sprechen immer auch andere Sinne an. Wir
sind in der Lage, aufgrund des Horens zu visualisieren. Andererseits gelingt
es uns auch, eine visuelle Wahrnehmung in einen Klang zu transformieren.
Getibte Sprecher und viel mehr noch Sénger haben beim Betreten unterschied-
licher Raume Vorstellungen davon, wie diese Rdume klingen. Wir konnen also
auch mit den Augen héren.
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Und wir haben Kodiersysteme erlernt, mit denen wir sowohl optisch als
auch akustisch fehlende Informationen ergdnzen konnen. Unsere Spracher-
kennung arbeitet mit Wahrscheinlichkeiten. Aufgrund der Struktur vorhan-
dener sprachlicher Elemente wird auf die fehlenden Elemente geschlossen.
Verschiedene Beispiele von Buchstabensalat, willkiirlich vertauschten Buchsta-
ben innerhalb von Wortern, lassen dieses Prinzip als optische Wahrnehmungs-
leistung erkennen. Im Bereich der auditiven Wahrnehmung gibt es Beispiele, in
denen die Konsonanten nach und nach aus dem gesprochenen Text eliminiert
werden, ohne dass das Verstehen vollig verloren geht. Einen eindriicklichen
Beweis dafiir liefert der niederlandische Klangpoet Jaap Blonk mit dem Ge-
dicht ,,Der Minister II“. Der osterreichische Lyriker Ernst Jandl hat mit dem
Klanggedicht ,,schtzngrmm® ein Klangerlebnis ganz anderer Art geschaffen,
welches zeigt, dass sich uns auch ohne Vokale Verstidndnis erschlief3t. Einige
Texte geben ihren Sinn {iberhaupt erst preis, wenn sie gesprochen werden.

Manchmal ist unser Gehirn tiberfordert und spielt uns lustige Streiche.
Dann kommt es zu akustischen Tduschungen. Beim verbal transformation
effect fiihrt das wiederholte Sprechen des Wortes Barbara dazu, dass wir das
Wort Rhabarber horen. Beim mcgurk effect sehen wir einen Sprecher, der die
Silben gaga spricht. Die gleichzeitig unterlegte Tonspur spielt die Silben baba
ab. Unser Gehirn ldsst uns die Silben dada horen. Bauchredner und Puppen-
spieler zeigen uns, wie das Sehen vom Sprechen und das Horen vom Sehen
beeinflusst wird. Unsere Wahrnehmung ermoglicht es uns, Zwischentone, den
Klang hinter den Worten, Widerspriiche zwischen kérperlichem und stimm-
lichem Ausdruck und zwischen Sagen und Meinen zu erkennen und zu verste-
hen, was der Text und was der Untertext sagt bzw. zu unterscheiden zwischen
dem, was ein Satz sagt und was ein Satz tut.

Wie funktioniert das? Intensive Sinnesreize 16sen eine hohe neuronale Ak-
tivitat in den die Wahrnehmung verarbeitenden Arealen unseres Gehirns aus.
Wahrnehmungsmodalititen in benachbarten Hirnregionen beeinflussen sich
gegenseitig. So lasst sich auch die Synkinese zwischen Artikulationsorganen
und Hinden erkldren. Der in einer gelosten Handlungsbereitschaft nach aufien
gerichtete Korper 6ffnet Wahrnehmungsraume. Volkmar Glaser, der Begriin-
der der Psychotonik, spricht vom Transsensus, einem UberSichHinaus-Spiiren.
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Innere und auflere Raume treten in Kontakt. Wir sind aufmerksam, neugierig,
aufnahme- und handlungsbereit.

Wir miissen uns nicht unserer selbst versichern, um die Wirklichkeit durch
all unsere Sinne zu erleben und zu verandern. Wir konnen uns anderen Men-
schen zur Verfiigung stellen, indem wir uns etwas an sie anlehnen und gleich-
zeitig Anlehnung anbieten. Das ist ein Korperdialog, ein gegenseitiges Geben
und Nehmen. Verkorpertes Sprechen hat etwas von einem gemeinsamen Tanz.
Wir finden zusammen einen Rhythmus, einen Atem und einen gemeinsamen
Schwerpunkt. Es geht hin und her, wir balancieren uns an anderen gegen die
Schwerkraft aus. Die Korper der Sprechenden konnen sich fiir andere jeder-
zeit in das potenzielle Risiko der Instabilitdt begeben und ein gewisses Mafl an
Gleichgewichtsverlust in die gemeinsame Beziehung investieren, um das Inter-
esse anderer zu wecken oder ihre Aufmerksamkeit auf etwas oder jemanden zu
richten. Horende kénnen das mitvollziehen, sodass sich die Kommunikations-
partner gegenseitig stabilisieren. Sie setzen einander korperliche Widerstinde
entgegen, die jeweils zu einer Verdnderung des Koérperschwerpunkts fithren.
Auch wenn wir im Gegeneinander sind, sind wir auf diese Weise im Mitein-
ander. Das funktioniert nicht, wenn wir dartiber nachdenken, wie es gemacht
werden kann, dafiir miissen wir uns auf andere einlassen und Verantwortung
fiir die gemeinsame Beziehung iibernehmen. Das ist eine komplexe ganzheit-
liche Wahrnehmungsleistung.

Ganzheitliche Wahrnehmung erméglicht es uns, die Vorstellungen, die
andere von der Welt haben, in unsere Kérper aufzunehmen, die Empfindun-
gen, die dadurch ausgelost werden, zuzulassen und zu teilen und erst dann zu
bewerten und entsprechend zu handeln. Aufnehmen - Bewerten - Handeln
lernen Schauspielstudierende im Grundlagenseminar. Vorschnelles Bewer-
ten fiihrt dazu, dass der Korper wenig oder nicht in die innere Losung bewegt
wird. Der Korper wird fest, der Atem stockt, Stimme und Sprache werden
vom Korper entsprechend weniger bewegt. Das klingt dann, als giben wir
Erklirungen ab, distanzierten uns mit ironischen Auflerungen, redeten iiber
unsere Gefiihle, ohne sie zuzulassen, als schimpften oder lamentierten wir.
Das hat auf der Biithne auch seinen Platz, es muss aber in der Regel nicht
gelibt werden.
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Wenn sich der Kérper im Sprechen nur bedingt abbildet, bleiben die Au-
erungen unverbindlich. Wir haben es nur mit den Gedanken, aber nicht mit
der Kraft ihrer Eroberung und Durchsetzung zu tun.

Das gestische Sprechen weckt bekanntlich die Lust an kérperlicher Aus-
einandersetzung und verfiihrt dazu, sich kérperlich durchzusetzen. Vorausset-
zung dafiir ist eine ganzheitliche Wahrnehmung, die ein Losen des Atems und
eine durchlissige Stimme, klares Denken und ganzkorperliches Empfinden
ermdglicht. Und fiir diese ganzheitliche Wahrnehmung méchte ich hier eine
Lanze brechen. Lassen sie sich beeindrucken und machen sie es méglich, dass
ihre Studierenden beeindruckt werden. Offnen sie sich im kindlichen Staunen
der Welt und nehmen sie sich die Zeit und den Raum dafiir.

Literaturverzeichnis
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UWE HOLLMACH, HALLE (SAALE) / MUNCHEN

Opazitat und Transparenz im
theatralen Sprechen bei einem
interkulturellen Hintergrund

Zusammenfassung: An den deutschsprachigen Schauspielspielschulen sind
Studentinnen und Studenten mit einem interkulturellen Hintergrund zuneh-
mend préasent. Daraus ergeben sich neue Anforderungen fiir die Stimm- und
Sprechbildung. Unterliegen die sprachlichen Auflerungen in theatralen Pro-
zessen interkulturellen Einfliissen durch phonetische Interferenzen oder einen
korperlichen Habitus, dann werden sie auch auf die perzeptive Interpretation
einwirken. Deren Folgen fiir das theatrale Geschehen wird an zwei gegen-
ldufigen Phdnomenen erkldrt. Zuerst wird der Frage nachgegangen, ob eine
fremdsprachliche Uberlagerung auf der prosodischen Ebene zu einer Diver-
genz zwischen Handlungsabsicht und Interpretation fithren kann. Gegenlau-
fig dazu im Effekt wird in einer zweiten Studie die mogliche interkulturelle
Transparenz untersucht, wenn sich die Akteure iiber den Untertext an ihre
Herkunftskultur anschlief3en, aber sich auf Deutsch duflern.

Mit der interkulturellen Prasenz an den Schauspielschulen in Deutschland,
Osterreich und der Schweiz durch die Studentinnen und Studenten mit einem
zweit- oder fremdsprachigen Hintergrund entstehen Fragen zu den daraus fol-
genden Einwirkungen auf das theatrale Sprechen im Ausbildungsprozess. Die
Sprache in ihrer korperlichen und lautlichen Form dient als Trager mensch-
licher Handlungsvorgénge, deren Veréffentlichungen interpretative Signale
tibermitteln. Dariiber kénnen die Perzipienten den Interaktionen folgen und
Emotionen spiegeln, was in theatralen Prozessen mit einer gesteigerten Auf-
merksambkeit geschieht (vgl. Roth 2009, 132). Unterliegen diese sprachlichen
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Auflerungen interkulturellen Einfliissen durch phonetische Interferenzen oder
einen korperlichen Habitus, werden auch die Interpretationen davon beriihrt
sein. Aus der Sicht des Beobachters lassen sich so zwei Phanomene erkliren,
die hierzu gegenléufig wirken. In der ersten Betrachtung steht die Intention des
Akteurs und die daraus folgende perzeptive Einordnung im Fokus, inwieweit
eine fremdsprachige Uberlagerung auf der prosodischen Ebene, insbesondere
beim Rhythmus, die sendende Botschaft auf diese Weise verdndert. Verlieren
die Auferungen dadurch fiir den Perzipienten an intentionaler und emotio-
naler Durchsichtigkeit, sind demnach nicht in voller Klarheit nachvollziehbar,
dann werden die analytischen Darstellungen unter dem Begriff Opazitit zu-
sammengefasst, sie sind also nicht transparent. Die zweite Betrachtung stellt
iiber eine veridnderte Perspektive die interkulturelle Sichtbarkeit ins Zentrum;
aus diesem Grund tiberdacht der Begriff Transparenz diese Darstellungen.
Wenn beispielsweise der gedachte Untertext aus der eigenen Herkunftssprache
die Impulse liefert, aber die standardsprachliche Lautduflerung diesen Hinter-
grund adaptiert.

Die hier angekiindigten Betrachtungen zielen auf die Notwendigkeit, die
Intention und Emotion in eine verstidndliche deutsche Aussprache zu iiber-
tragen. Dieses Anliegen resultiert aus den methodischen Fragen, welche sich
oftmals wahrend des Unterrichtens im Ausbildungsmodul Sprechbildung so-
wie durch die Beobachtungen in den Modulen zur Schauspielarbeit ergeben.
Demnach sind die analytischen Beschreibungen mit einem methodischen Er-

kenntniswert versehen.

1 Interkulturelle Biografien
der Studierenden

Vor allem seit den letzten Jahren bewerben sich an den Schauspielschulen im
deutschsprachigen Raum zunehmend junge Leute, bei denen im Deutschen
ein Akzent in verschiedenen Auspriagungsgraden auffillt. Wenn deren schau-
spielerische Eignung aufler Frage steht, wird ihnen aufgrund ihres Talentes ein
Studienplatz, wie an der Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen/ Thea-
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terakademie August Everding angeboten. Bisher waren verschiedenartige Aus-
gangssprachen des Germanischen, Slawischen, Arabischen und Romanischen
als Fremd- und Zweitsprache vertreten. Hinzu kommen die in Deutschland be-
heimateten jungen Erwachsenen mit einem interkulturellen Hintergrund, die
Deutsch akzentfrei beherrschen oder aufgrund des gesellschaftlichen Umfeldes
soziolektale Merkmale aufweisen; auf deren soziophonetische Besonderheiten
dazu geht Yazgiil Simsek in ihrer Dissertation fiir das Tiirkische ein (2012). Im
Bachelorstudiengang Schauspiel werden die auslandischen Studierenden ab B2
(europdischer Referenzrahmen) immatrikuliert. Thre vorliegenden sprachli-
chen Voraussetzungen konnen jedoch in der Grammatik, im Wortschatz sowie
in der Phonetik stark divergieren. Eine Ausnahmesituation entstand im April
2022 durch das Einrichten einer Gastschauspielklasse an der Theaterakade-
mie August Everding in Miinchen mit der Aufnahme von Studentinnen und
Studenten aus der Theaterhochschule in Kiew und Charkiw. Thr sprachliches
Ausgangsniveau im Deutschen erreichte zur Zeit ihrer Ankunft Al, in einem
Fall B1, einige waren ohne Sprachkenntnisse. Sie erhalten seit Anbeginn meh-
rere Unterrichtsstunden Deutsch pro Woche in verschiedenen Niveaustufen
(Grammatik, Wortschatz, Phonetik). Seit dem Sommersemester 2023 agieren
die ukrainischen Studentinnen und Studenten in den Vorspielen ausschlief3lich
in der neuen Fremdsprache Deutsch.

2 Opazitiat durch prosodische
Interferenzen

Die Begrifflichkeit der Opazitit und dem gegeniiberstehend die Transparenz
findet in verschiedenen wissenschaftlichen Bereichen Gebrauch. In der Optik
beschreibt er die mangelnde Durchsichtigkeit von Materialien als die gegentei-
lige Eigenschaft von durchlassig (Internetadresse 1). Offensichtlich davon ent-
lehnt findet er sich in Aufséitzen zur kunstwissenschaftlichen Bildbetrachtung
(Internetadresse 2) sowie in medientheoretischen und sprachwissenschaftli-
chen Diskursen (Internetadresse 3/4). Eigen ist dem begrifflichen Verstidndnis,
dass er mit einer gegenldufigen Sicht zur Transparenz aus einer anderen Pers-
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pektive auf den gleichen Gegenstand zeigt. Hier in diesem Artikel richtet sich
die Betrachtung auf das addquate Verstehen im theatralen sprechsprachlichen
Handeln, dessen verstellte Sichtbarkeit auf prosodischer Ebene als Opazitit
bezeichnet wird.

2.1 Missverstindliche Handlungsauflerungen

Es ist das ureigenste Anliegen eines jeden Schauspielers, die handelnden Figu-
ren in eine Erlebniswelt zu fithren; sie agieren in Wut, Trauer oder lassen die
Zuschauer an Gliicksgefiihlen teilhaben. So iiben die Eleven das Beobachten
von Handlungsmomenten unter besonderer Beachtung der Sprache. Die Part-
ner gehen quasi eine Horbeziehung ein, aus der heraus sie fortlaufend agieren
(Ebert 1998, 97). Mit dem Abnehmen und Bewerten der sprechsprachlichen
AufBerungen steht das Wie etwas gesagt wird* im Fokus, also die Intention,
welche aus phonetischer Sicht eng an die prosodischen Verldufe gebunden ist.
Uber diesen Beobachtungsmodus werden im Grundlagenunterricht Schauspiel
Szenarien entwickelt; sie verfiigen iiber einen Anfangspunkt und ein Hand-
lungsziel. Anhand eines konkreten Unterrichtsauftrags wird hier das Horge-

schehen wahrend einer Improvisation exemplarisch beschrieben.

Auf einer Probebiihne steht ein Tisch mit zwei Stithlen, auf denen zwei
Studenten Platz genommen haben. Sie verkérpern ein junges Paar, bei
dem sich ein Konflikt anbahnt. Das Parchen gerit in einen Streit, die
Partnerin wirft ihrem Freund ein Fehlverhalten in ihrer Beziehung vor.
Thr Freund (Muttersprache Deutsch) ist darauthin zunehmend geneigt,
den Raum verlassen zu wollen, eventuell endgiiltig. Fiir die junge Schau-
spielerin (Muttersprache Russisch, Deutsch C1) bestand die Aufgabe da-
rin, ihren Freund am Verlassen des Bithnenzimmers zu hindern. Doch
selbst mit vier Durchldufen war das Aufgabenziel nicht erreicht worden,
stets ging er verdrgert und mit einer gewissen Hilflosigkeit der Spielsitu-
ation gegeniiber durch die Tiir, weil die Auflerung eher eine Ablehnung
signalisierte.
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Fir die russische Studentin kamen die Reaktionen des Partners durchaus
iberraschend, war doch ihre innere Sicht eine andere. Hinzu kommt, dass
der emotionale Ausdruck besonders im theatralen Interagieren eine hohere
Aufmerksambkeitsstufe erreicht, er wird quasi auf die Goldwaage gelegt. Denn
die Wahrnehmung von Emotionen auch in der Kunst erfolgt nach Aussagen
des Hirnforschers Eric Kandel teilweise tiber Imitieren und Empathie. Sie
beansprucht die Hirnsysteme fiir biologische Bewegung, also die Fihigkeit,
Bewusstseinsvorgange wie Gefiihle oder Absichten einer anderen Person an-
zunehmen und diese an der eigenen Person fiir deren Deutung zu erfahren
(vgl. Kandel 2012, 519). Aus diesem Grund verstarken die Schauspiellehrer die
Reflektion auf die Wahrnehmung oftmals mit der Frage an den Partner ,,Was
macht das mit dir?“

2.2 Prosodische Interferenzen im
handelnden Sprechen

Aus sprechwissenschaftlicher und phonetischer Sicht wird unter Prosodie die
Kombination aus Rhythmisierung, Melodiefithrung, Akzentuierung, Pausen-
setzung, Stimm- und Sprechklang sowie Lautheit und Tempo einschliefllich
ihrer relativen Differenzierungen verstanden. Sie tiberspannt dabei Laut-
segmente und Silben (Neuber 2010, 69). Eine Besonderheit besteht bei der
Artikulationsbasis, die zwar als Ausdrucksmittel von geringerer Bedeutung
ist, aber dennoch den Sprechklang durchgingig pragt. Er resultiert aus einer
Grundhaltung des gesamten Ansatzrohrs, das sich in einer augenblicklichen
Sprechbereitschaft befindet (Krech 1956, 107). Daraus folgen klangliche Unter-
schiedlichkeiten, deren Eigenarten in Zusammenhang mit anderen Herkunfts-
sprachen, wie dem Polnischen oder Russischen, stehen konnen. Ist die Artiku-
lationsbasis im Vergleich zum Deutschen eher nach hinten verlagert angelegt,
ubertrigt sich der dunklere Sprechklang, der sich daraus ergibt, dann auf die
Zielsprache. Solche Interferenzen konnen einen schauspielerischen Vorgang
unbeabsichtigt in eine nicht vorgesehene Richtung leiten, da eine solche Klang-
farbung distanzierend auf den Spielpartner wirken kann. Aus diesem Grund ist
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es empfehlenswert, die klangliche Beweglichkeit ausgehend von der jeweiligen
Herkunftssprache, in das phonetische Arbeitsprogramm einzubauen.

An dem Beispiel des rhythmisch-melodischen Verlaufs als Einflussgrofie wird
hier die Interferenz aus dem Polnischen dargestellt. Die Ergebnisse sind einer
empirischen Forschungsarbeit entlehnt, deren Aufgabe es war, die Auswir-
kungen im theatralen Handlungsgeschehen aufgrund von prosodischen Uber-
lagerungen mit einer soziophonetischen Versuchsanordnung aufzunehmen
und anschlieflend auditiv und akustisch zu analysieren (vgl. Hollmach 2017).

2.3  Missverstindliche Handlungsauflerungen

Der Versuchsentwurf sieht den Aufbau eines Szenariums in Form von Zweier-
szenen vor, in denen ein improvisierter Vorgang mit dem Anspruch seiner
Wiederholbarkeit entsteht. Da es sich hier um theatrale Prozesse handelt, tiber-
nahmen zwei Schauspiel studierende Akteure der Theaterakademie August
Everding diese Aufgabe. Philip ist deutscher Herkunft sowie Muttersprach-
ler, Lavinia wuchs zweisprachig deutsch-polnisch auf. Sie kann sich in ihrer
Spielsprache sowohl standardsprachlich, mit geringem als auch mit starker
ausgeprigtem Akzent im Deutschen duf8ern. Uberdies gelingt es ihr, in diesen
graduellen Abstufungen mit der gleichen inneren emotionalen Haltung im
Partnerkontakt zu handeln; sie erweckt dabei nicht den Eindruck von Kiinst-
lichkeit. Beide Akteure agieren in kurzen Aussagen, wodurch ihre Aufmerk-
sambkeit eher auf den Kontaktimpulsen liegt. Philips Aufgabe bestand zudem in
der expliziten Orientierung an seinen eigenen perzeptiven Impulsen, denn das
Abnehmen von seiner Partnerin erzeugte sofort einen neuen Handlungsan-
trieb. Aufgrund einer fehlenden Textvorlage in der Improvisation orientieren
sich die Spielpartner eher an der emotionalen Prosodie des Gesagten, die sehr
frith im Gehirn, noch vor einer inhaltlichen Aussage, verarbeitet wird (Welding
2020, 56 ft.; Friederici 2002). Die szenische Improvisation wurde einer alltig-
lichen Situation aus dem Dienstleistungsbereich nachempfunden. In einem
Friseurgeschaft betritt ein Kunde (Philip) den Laden, begriifit die Friseurin, sie
grufdt zuriick. Er informiert sie tiber einen abgesprochenen Termin, sie bittet

184 © Frank & Timme  Verlag fiir wissenschaftliche Literatur



ihn, auf dem Stuhl im Wartebereich Platz zu nehmen, bis sie einen weiteren
Kunden, der auf dem Frisierstuhl sitzt, von ihr zu Ende bedient ist und sie
diesen verabschiedet hat.

Die gefilmten kurzen Szenen von etwa 25 Sekunden Dauer sah sich eine Ex-
pertengruppe (Schauspiel, Sprechwissenschaft) an; sie nahm eine intentionale
Einordung vor. Die Bewertungen des mimischen und gestischen Geschehens
werden hier verbalisiert dargestellt. Bei der Gegeniiberstellung des nonver-
balen Verhaltens durch Mimik, Gestik sowie durch die Interjektion mit und
ohne Akzent kann festgestellt werden, dass Philip auf die akzentfreie Ausspra-
che deutlich verstindiger, ohne Anzeichen von Verunsicherung und Lavinia
gegeniiber entgegenkommender reagiert als auf den mit Akzent improvisierten
Durchlauf. Philip geht freudigen Schrittes zu dem ihm angebotenen Stuhl,
nimmt Platz, sitzt aufrecht und wartet gelassen. In dem zweiten Durchlauf be-
gegnete Lavinia ihrem Partner mit Akzent. Thm war im Ubrigen bis zu diesem
Zeitpunkt unbekannt, dass seine Spielpartnerin ihren polnischen Sprachhin-
tergrund als Interferenz in graduellen Abstufungen einbringen kann. Nach der
Begriiflung entsteht eine Pause, da er als Kunde die emotionale Grundhaltung
nicht sofort fiir sich einordnen konnte. Den Weg zum Friseurstuhl legte Philip
eher zégernd zuriick. Die Bewertung von Lavinias Status fillt durch eine ein-
stufige Erhohung auf (siehe Tabelle 1). Sie selbst nahm den Status im Moment
des Spiels nach eigener Aussage durchaus mit einem gewissen Wohlgefallen
wahr, weil Philip eine deutliche Irritiertheit erkennen lief8. Zwar erreichte auch
der zweite improvisierte Durchlauf das vorgegebene Ziel, sich auf dem Fri-
seurstuhl zu platzieren, aber die spielerischen Momente fithrten wihrend des
Handlungsablaufes zu anderen oder zu weniger klaren Bewertungen. Werden
die Modalwerte zur rhythmisch-melodischen Variabilitat aus der letzten Ta-
bellenzeile in die Betrachtungen einbezogen, dann fillt ein gleichlaufender
Zusammenhang auf. Da sich in der Spielsituation ein distanziertes Verhalten
bei dem Kunden einstellt, weisen beide Partner dhnliche Ausdrucksdaten auf.
Ein Unterschied besteht hingegen in der Eigenwahrnehmung. Die innere Hal-
tung bezeichnete Lavinia als freundlich und zugewandt, sie erwies sich jedoch
als opazitiv, also nicht durchlissig. Von der unklaren oder missverstdndlichen
Deutung des Gesagten durch sprachliche Interferenzen scheint die korperliche
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Beriithrung des gerade behandelten Kunden auf dem Friseurstuhl v6llig frei zu
sein, denn Lavinia als Friseurin streicht diesem vorhergehenden Kunden bei
der Haarpflege iiber den Kopf, was er nach eigener Aussage als gleichbleibend
angenehm empfand, unabhéngig von der fremdsprachlichen Interferenz.

Lavinia Philip

akzentfrei | akzent | akzentfrei | akzent
Status wirkt | hoch 2 1 3 4 tief
Ausdruck nah 2 5 1 3 abweisend
wirkt
Ausdruck verstind- | 2 6 2 4 nicht ver-
wirkt nisvoll standnisvoll
rhythmisch- | variabel |2 6 3 5 nicht variabel
melodisch

Tabelle 1: Sprechausdruck - Modalwerte der ordinalen Skala 1-7

Theatrale Prozesse finden jedoch vor Publikum statt, daraus folgt die Frage,
ob die hier dargestellten Wahrnehmungen im Expertenkreis verbleiben oder
auch die Zuschauer entsprechende Reaktionen erkennen lassen. Wenn auch
nicht in ihrer analytischen Genauigkeit, so kann die Frage dennoch bejaht
werden. Dieser Erkenntnis ging eine soziophonetische Untersuchung voraus.
Datfiir wurden aus den zwei improvisierten Durchldufen drei kurze Ausspriiche
der Friseurin herausgeschnitten und als Horprogramm 46 Nichtexperten zur
auditiven Einschitzung vorgelegt. Sie ergab sich aus der Wirkung des Sprech-
ausdrucks mit dem Kontinuum distanziert-nah und freundlich-unfreundlich.
Damit in Verbindung stand eine weitere Frage mit einem Handlungsbezug:
,Setzen Sie sich gern auf den Friseurstuhl?‘ Ein statistischer Test (Wilcoxon)
belegte die Abhéngigkeit dieser Frage von dem Freundlichkeitskontinuum.
Wirkt der Ausdruck freundlich, dann fiihlten sich die Horer auch eingeladen
und wiirden gern auf dem Friseurstuhl Platz nehmen, was tendenziell fiir die
akzentfreie Aussprache zutrifft. Aquivalent zur Expertenbefragung war die
Variabilitit der Sprechmelodie einzuschitzen. Die Horteilnehmer erkannten
ebenfalls den Zusammenhang von einer eher zu Monotonie tendierenden
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Sprechmelodie durch prosodische Interferenzen und einer Neigung zu einer
distanzierten Haltung.

2.4 Auditive Analysen

Aus der soziophonetischen Untersuchung geht hervor, dass bestimmte rhyth-
misch-melodische Verlaufe urséachlich fiir die perzeptive Wirkung des Sprech-
ausdrucks sind. Deren charakteristischen Bewegungsmomente werden im
Folgenden in einer vergleichenden auditiven Analyse bestimmt. Nach mehr-
maligem Horen wurden die Begriiflung sowie die erste Aulerung in das mu-
sikalische Notensystem transkribiert. Eine Begriifiung, wie hier mit ,Guten
Tag!, kann die Wahrnehmung des sozialen Umfeldes anzeigen; sie kann aber
auch als Kontaktmoment fungieren (siehe Abbildung 1). Der Sprechwissen-
schaftler Eberhard Stock (1982, 90 ff.) beobachtete bei einer kontaktbezogenen
Ansprache, dass die erste Silbe gegeniiber der zweiten gleich oder im Ton er-
hoht realisiert wird.
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Gu-ten Tag! Ehm, set-zen Sie sich doch schon!
Abbildung 1: ohne prosodische Interferenz
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Abbildung 2: mit prosodischer Interferenz

Aufgrund der prosodischen Interferenz aus dem Polnischen wird in dem
Kontaktmoment die erste Silbe angeschliffen und die zweite mit einer stark
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ansteigenden Melodie im mezzoforte iiberformt (siehe Abbildung 2). Der
tiberdeutliche hervorgehobene Stammvokal iiber einen Druckakzent sowie
von auslautendem <-en> und <-e> lasst die Aussage eher emotionalisiert und
wenig reflektierend erscheinen, was den Kunden sichtbar verwundert. Auch
in der Betonungsweise eines Ausspruchs bestehen Unterschiede. So werden
in einem entgegenkommenden freundlichen Handlungsabschnitt die akzentu-
ierten Sprechsilben mit einem erhéhten Melodiemuster realisiert, deren For-
mungsverlauf auf subtile Weise die Art des entgegenkommenden Handelns
bestimmt. Durch sogenannte Druckakzente, in denen die Sprechsilbe wenig
differenziert tiber die Lautstirke hervorgehoben wird, erfahrt der sprachliche
Gestaltungsspielraum eine deutliche Einschriankung, die im sprechkiinstleri-
schen Bereich die Ausdrucksmoglichkeiten schwéchen wiirde. Auffillig in der
auditiven Analyse war zudem die geschwéchte Koppelung der Sprechsilben
durch eine vorzeitige Melodieabsenkung bereits im Vokal wie in ,Guten'. Dieses
Phanomen durchzieht den gesamten Sprechfluss, wodurch eine zusténdliche
Wirkung von ,kurz angebunden oder traurig sein’ auf perzeptiver Seite folgen

kann.

3 Transparenz

Die Authebung der Opazitit durch ein Abgleichen von rhythmisch-melodi-
schen Linien tiber die phonetische Schulung ermdglicht eine transparente
sprachliche Interaktion mit einer stimmigen inneren und geduflerten Haltung.
In den Momenten des Beobachtens, aber auch des spéteren Erinnerns, erfah-
ren die Zuschauer oder Zuhorer das theatrale Geschehen emotional mannig-
faltig und inspirierend. Ein weiterer Wesenszug des transparenten Handelns
ist es, personliche Eigenarten der Akteure perzipieren zu kénnen; sie entste-
hen etwa im Zusammenhang mit ihrer Biografie oder Herkunft. Ein solcher
Hintergrund kann ein interkulturelles Potential offenbaren, vorausgesetzt, die
gesprochene Fremd- oder Zweitsprache Deutsch wirkt nicht opazitiv, was Ab-
weichungen auf der Lautungsebene nicht ausschliefSen muss. In welcher Ver-
schiedenartigkeit die interkulturelle Transparenz sichtbar und horbar werden
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kann, verdeutlichen die folgenden drei theatralen Aktionen. Sie entstanden
im Rahmen von praktischen Studien in der sprechbildnerischen phonetischen
Lehrarbeit. Dafiir wurden drei Studierende gebeten, die Untertexte im Agie-
ren alternierend in ihrer Muttersprache und auf Deutsch innersprachlich zu
denken sowie sich jeweils kulturell anzubinden.

Fragestellung zum Versuch 1: Verdndert der alternierende Untertext
die Sprachbehandlung beim Vortragen einer Geschichte?
Der Student Yasin mit tiirkischem Hintergrund prasentierte eine Geschichte
aus dem Buch 1001 Nacht in der Ubersetzung aus dem Arabischen durch Clau-
dia Ott. Fiir das Vorhaben iibertrug Yasin die deutsche Vorlage ins Tiirkische.
Beim Verlesen auf Deutsch gliedert Yasin den Text nach Sinnschritten, hebt
das Rhema hervor, welches zumeist dem Thema folgt und die Hauptbetonung
tragt. Dadurch ist die Sprache in der indirekten und direkten Rede gut nach-
vollziehbar, obgleich die Geschichte etwas in die Liange gezogen wirkt.
Bindet sich Yasin sprachlich und kulturell an das Tiirkische - er nimmt in
seiner Erinnerung die Erzdhlart seiner Grofimutter auf — verschiebt sich das
Hervorhebungsgefiige. Pripositionen erreichen eine erhdhte Betonung, tiber
ausladende Melodiebogen wird der Status der einzelnen Figuren beleuchtet.
Es ist eine opulente, atmosphdrische Erzdhlweise, die weniger der logischen
Textgliederung folgt, aber offensichtlich der schriftlichen Vorlage eher ent-
spricht, als es {iber die deutschen Betonungsvorgaben méglich wire. Obgleich
die Prosodie emotional ungewohnt aufgeladen erscheint, bleibt der standard-
sprachliche Eindruck erhalten. Von der Wirkung auf den Zuhorer betrachtet,
gewihrt der auf Tiirkisch gedachte Subtext {iber die deutsche Sprache eine
interkulturelle Transparenz.

Fragestellung zum Versuch 2: Wie verandern sich Kérperlichkeit sowie
Habitus?

Mit dem gleichen wie im Versuch 1 beschriebenen Vorgehen, spielt Luiza
aus Brasilien einige Sekunden eines Schauspieltextes nun auf Portugiesisch,
Deutsch und auf Deutsch mit portugiesischem Subtext. Die Schauspielerin
richtet sich mit der kurzen Frage ,Sind Sie Jesus?‘ an den Angesprochenen.
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Tritt sie auf Portugiesisch in Kontakt, beugt sie ihren Korper ein wenig ehr-
erbietig; die Sprechweise kann als etwas zogerlich und zuriickhaltend bezeich-
net werden. Bei dem deutschsprachigen Durchlauf steht sie aufrecht, duflert
sich klar mit Blickkontakt dem mdglichen Jesus gegeniiber.

Nimmt sie das Portugiesische als innere sprachliche Vorstellung, dann
wirkt der Durchlauf, als wiren die ersten beiden Varianten kombiniert wor-
den. In der Ansprechhaltung blieb Luiza direkter als im Portugiesischen, zog
sich mit dem Korper aber ein wenig zuriick.

Fragestellung zum Versuch 3: Wie verdndert sich die stimmlich-
sprachliche Anbindung im Spiel?

Datfiir wird von der Studentin Karolina mit argentinischen Wurzeln ein Mono-
logausschnitt in zwei Durchlaufen aufgefithrt. Verwendet sie im Untertext die
deutsche Sprache, dann wirkt Karolina etwas verhalten, eine Eigenart, die auch
in den internen Vorspielen auffiel. Die Handlungsimpulse scheinen weniger
korperlich anzusetzen.

Dieser Eindruck erfahrt eine Verdnderung, wenn sie sich iiber den Unter-
text dem Spanischen anschlief3t. Bereits vor der ersten lautsprachlichen Au-
erung ist ein veranderter Atemimpuls sichtbar, der kérperlich tiefer ansetzt.
Beim Zuschauen empfindet man einen intensivierten Kontakt mit der Ak-
teurin und ihrem Spiel, er entfaltet sich zudem im sprachlichen Ausdruck,
den klar gesetzten Haltungswechseln. Zudem fillt der klangvolle durchléssige
Stimmgebrauch auf, der mit den Handlungsimpulsen korrespondiert.

Die Transparenz und Opazitit mit jhren gegenldufigen perspektivischen Be-
trachtungsweisen auf das theatrale Sprechen bieten methodische Anhaltspunk-
te fiir das Arbeiten in einem interkulturellen Lehrfeld. Aus Gesprichen mit den
zweisprachigen Studentinnen und Studenten ging hervor, dass sie durch die
Versuche zur Transparenz ihre kulturellen Biografien bewusster integrieren
kénnen. Zur Aufarbeitung opazitiver Phanomene wiéren prosodische Verlaufe
iber verschiedene methodische Wege neu zu justieren, einen davon béte ein
musikalischer Ansatz (vgl. Fischer 2007, 9 ff.; Hollmach 2017, 91 ff.).
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STEFFI HOFER, WIEN

Die Anwesenheit des ICHs.
Das Sehen und das Sein

Zusammenfassung: Alles, was auf der Biihne stattfindet, ist Wahrnehmung.
Die Anwesenheit auf der Bithne oder im sozialen Raum zu spiiren, lasst Hal-
tung entstehen, geistig und korperlich. Die Art und Weise, wie wir sehen, be-
einflusst unter anderem unsere kérperliche und geistige Anwesenheit, da ihr
eine Entscheidung vorausging. Fiir die Sprecherziehung ist von Interesse, dass
der Sehvorgang, entsprechend dem benutzten Sehfeld (eng/weit), scheinbar
an unserer physischen Bereitschaft zur Kontaktaufnahme beteiligt ist. Gleich-
zeitig beeinflusst der Sehvorgang intrapersonelle Réume und damit verbunden
Atem- und Resonanzriume, die Vorstellungskraft, Artikulation, unsere Re-
aktionen und damit unsere Prisenz. Steffi Hofer entdeckte die ersten Verbin-
dungen dazu im Jahr 2014 mit der Eyebody Methode®. Gleichzeitig bestatigte
ihre Titigkeit als zertifizierte Talmi® Behandlerin jhre Annahmen.

1 Der Workshop

Die erste Tagung, die allein den Gegenstand Sprechkunst in den Fokus stellte,
fand im September 2022 an der Martin-Luther-Universitat Halle-Wittenberg
statt. Mit dem Workshop ,,Der Blick, der Atem und das Sprechen® reihte ich
mich in die impulsgebenden Vortrige und Workshops ein.

Aus meinen Fragen zur Kontaktbereitschaft war mein {ibergeordnetes
Forschungsthema geworden: Kontakt im Raum. Die Anwesenheit von Rau-
men, Zwischenraumen, Hohlriumen und Resonanzraumen brachte mich als
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Sprechtrainerin und Sprechwissenschaftlerin eines Tages zu dem Blick als
konstituierende Grof3e. Allem Sprechen geht die Wahrnehmung voraus und
damit nimmt die visuelle Wahrnehmung Einfluss auf das Sprechen. Aber wie?

Es ist unmoglich, dabei nicht iiber Raume nachzudenken: architektonische,
soziale und landschaftliche Umrdume. Allein ein weites Sehfeld erméglicht
uns, weitere Rdume zu erfassen. Genau das hat Konsequenzen fiir unser Sein
im Raum. Mittels der Wahrnehmung beginnt ein Wechselspiel der Raum-
groflen zwischen unseren physischen Réumen und den Umrédumen. Die For-
schung zu den Auswirkungen des Blicks auf unsere Atmungs- und Resonanz-
rdume sowie unser Sprechen begann mit dieser Korrespondenz. In meinem
Thinktank der Homepage www.steffihofer.at schrieb ich 2019:

»Architektur ist verantwortlich fiir das Miteinander der Menschen. Re-
sonanzraume beschreiben die Architektur innerhalb des Korpers und
zeigen die Vernetzung der Menschen.*

Es besteht fiir mich ein unumgéngliches Zusammenspiel zwischen den Um-
rdumen und unseren intrapersonellen Raumen. Im Jahr 2023 wandte ich mich
in meinem Thinktank der Grofle des Mundraumes zu, die unsere Anwesenheit

im Raum offenbart:

»Der Mundraum ist der erste Raum, den wir mit der Zungenspitze er-
kunden. Rdume sind in uns und um uns herum. Ein enger Mundraum

erzahlt von der Anwesenheit in engen Raumen. Warum?“

Abhingig davon, wie offen und aufnahmebereit wir sind, entscheiden wir
unbewusst dariiber, wie gespannt unsere faziale Muskulatur ist. Es zeigt sich
bereits im orofazialen Bereich, wie frei wir im Schultergiirtel und Brustkorb
sind, auch in der Spannung der Augenmuskulatur.

Der Workshop baute sich aus 12 Stationen zusammen: Sprach- und Ballspie-
len, Wahrnehmungstechniken und ein Text von Judith Buttler beschiftigten
uns drei Stunden. In der vorletzten Station entstanden anhand eines weiteren
Sprachspieles und individueller Liickentexte eigene Statements zu den ver-
gangenen Stationen. In der letzten Station schauten wir gemeinsam meinen im
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Jahr 2022 produzierten Film zur aktuellen Forschungsarbeit ,,Zwischenraum
— Latent Space® welcher den Workshop zusammenfasste. Nach dem Work-
shop zu den Auswirkungen durch den Blick verteilte ich Reflexionsbogen, die
alle Workshop-Stationen aus der Perspektive von Verkniipfung und Erfahrung
durch die Teilnehmer/-innen aufgreifen sollten.

In den folgenden Abschnitten tauchen einige Verkniipfungen und Erfahrungen
der Teilnehmerinnen auf. Dabei werde ich gezielt verschiedene Kulturepochen

mit ihren Autor/-innen erwahnen, die fiir meine Annahmen relevant sind.

2 Platon

Wihrend der Recherche zu meiner Forschungsarbeit traf ich auf den antiken
Philosophen Platon, der dhnlich fasziniert von dem Blick gewesen sein muss
wie ich. Er beschrieb (wahrscheinlich als Erster) die Wechselwirkung zwischen
dem Blick und dem Sein in ,,Alkibiades 1“:

»Ein Auge also, welches ein Auge betrachtet, und in das hineinschaut,
was das Edelste darin ist, und womit es sieht, wiirde so sich selbst sehn.
(Platon 2014, 1006)

Was meint Platon damit? Dass das Erkennen und Wahrnehmen von mir selbst
die Grundvoraussetzungen sind, den/die andere/-n zu erkennen. Ich denke,
wir konnten uns die Frage stellen: Ist es mir schon einmal gelungen, mich im
Auge des Gegeniibers zu sehen? Dies ist nur mit einem entspannten Blick mog-
lich. Platon spricht hier den Unterschied zwischen ,,auf ein Auge zu schauen®
und ,,in ein Auge zu schauen® an. Dies setzt eine ausgeglichene Grundspan-
nung voraus, besonders im fazialen Bereich.

Workshopstation: OHREN VERTAUBEN

Unsere erste Station im Workshop sollte das Uberfokussieren abbauen und
mehr Entspannung in die Augenmuskulatur bringen. Die Teilnehmer/-innen
vertdubten dazu ihre Ohren mit Papiertaschentiichern. Dahinter stand die Ab-
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sicht, durch die entspannte Augenmuskulatur das Sehfeld zu erweitern, um
damit die Raumwahrnehmung zu steigern. Dies zieht im Umkehrschluss auch
die Weitung Atemraume nach sich.

Teilnehmer (TN'): ,,Es tut gut, die Ohren zu vertauben, ich bin mehr in
mir drin und fokussierter.“

Workshopstation: SUNNING AND PALMING

Eine sehr alte Praxis zur Entspannung und Durchblutung der Augen ist der
Wechsel zwischen dem Handauflegen auf die geschlossenen Augenlider und
dem Abnehmen der Hande von den immer noch geschlossenen Augenlidern
mit zur Sonne gerichtetem Gesicht. Das Gliick der Sonnenprésenz an unserem
Tag wollte ich nicht ungenutzt lassen. Ziel war es, die Okulomotorik und die
faziale Motorik zu entspannen. Gleichzeitig werden dadurch die Tiefenwahr-
nehmung und das rdumliche Sehen gefordert. So entsteht mehr Sicherheit,
was zur Folge hat, sich durch ein gréfleres Atemvolumen stirker im Raum
ausdehnen zu kénnen.

TN: ,Raum nach dem Augenaufmachen, die Farbe der Blatter.“

3 William Shakespeare

Nach Platon verschwand der Blick einige Epochen lang aus dem Fokus unserer
Denker und Literaten: bis zu William Shakespeare. Eidetisch beschrieb er in
der Elisabethanischen, durchaus sprachbesessenen Zeit die Wirkungen des
Blicks und der Augen:

1 Ich kiirze im Folgenden das Wort Teilnehmer mit TN ab.
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»Mein Auge wird zum Maler, und geschickt

Malt es dein Bild in meines Herzens Tiefe.

Der Rahmen ist mein Leib, durch den man blickt;
Des Malers beste Kunst ist Perspektive.

Meins malt dein Bild, und deins in meiner Brust

Dient mir als Fenster, wo hindurch die Sonne

Zu blicken liebt und dich beschaut mit Lust.

Ach, dafl den Augen eine Kunst gebricht:

Sie malen was sie schaun, die Liebe.“ (Shakespeare 2003, 27)

Oder in ,Wie es euch gefallt*:

»Ich mochte grade nicht dein Henker sein,

ich flieh dich, weil ich dir nicht weh tun will.

Du sagst mir, es wir Mord in meinen Augen:

Sehr hiibsch gesagt, gewiss, und sehr wahrscheinlich,

Daf} Augen, diese weichen, sanften Dinger,

Die sich vor jedem Staubkorn feig verschlieflen,

Nichts als Tyrannen, Schlachter, Morder sind.“ (Shakespeare 1996, 131)

Mit anderen Worten: Die empfindsamen, sensiblen und fihigen Augen, die
Shakespeare hier so bildhaft beschreibt, wirken bereits vor dem gesprochenen
Wort.

Dies bestitigt die Etymologie des Wortes ,, Antwort®, denn interessant dar-
an ist, dass hier bereits drei Worter enthalten sind: ,,ande“ (,,davor®), ,, Antlitz“
(,Gesicht®) und ,Wort“. Der Mensch ist immerfort ein antwortendes Wesen.
Hinzu kommt, dass wir aus neurologischer Sicht nach den Reaktionen in Ge-
sicht und Auge sprechen. Dies beweisen auch die erforschten Mikroausdriicke
des amerikanischen Psychologen Paul Ekmann. Das heif3t, dass das Gesicht
vor der gesprochenen Antwort antwortet.

Ich gehe davon aus, dass nonverbaler und verbaler Ausdruck personlicher
werden, wenn sich Raum im Augenbereich einstellen kann, sich innerhalb des
Korpers fortsetzt und Atem empfingt. Dies braucht die Bewusstheit, Augen
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wieder nach hinten rollen zu lassen, statt sie durch den Uberfokus nach vorn
zu driicken.

Workshopstation: ZWISCHENRAUM

Die Teilnehmer/-innen bekamen nach der Hilfte der Workshop-Zeit einen
Zwischenraum zwischen die Augen. (siehe Projektfilm https://muk.ac.at/
fileadmin/mediafiles/documents/IWF/2022-23/Steffi_ Hofer Kontakt_im_
Raum_Zwischenraum_mp4.mp4.)

Die Absicht war, die Augen beidseitig und in der Weite zu benutzen. Wir
wiederholten nun mit dem Zwischenraum bekannte Ubungen. Die Teilneh-
mer/-innen konnten wieder Uberfokus und Balance vergleichen, um dadurch
die Balance im Korpergedichtnis zu verankern. Da das Keilbein (Sphenoid)
mit unserem Becken korrespondiert, ist hier ein weites oder geringes Atem-
volumen die Folge, denn auch das Becken weitet oder verengt sich. Folgende
Erfahrungen und Verkniipfungen wurden festgehalten (vgl. Hofer 2017, 11).

TN: ,,Einfacher als ohne Zwischenraum, schirferes Sehen, flieBender
Atem, entspannt meinen Blick.“

4 Heinrich von Kleist

Fiir Heinrich von Kleist lag der Sinn des Lebens im Augenblick (vgl. Foldényi
1999, 32). Das kann ich gut verstehen, denn aufler bei Schock 16st der Augen-
blick unter anderem den einfallenden Atem aus. Das sei fast elektrifizierend,
so Kleist. Denn was das Leben vom Tod trennt, ist der Atem. Bringt das Auge
Atem? Ich denke: Ja, denn das Sehen ist ein Vorgang der Wahrnehmung. Ich
nehme etwas wahrhaftig auf und das ist lesbar. Als Teil des Sehvorgangs blickt
das Auge in einen fragilen Zeitabschnitt hinein: in Gestalt eines Augenblicks,
dass sich dieser Abschnitt mit bisherigen Erinnerungen mischt und die neue
Erinnerung Stabilitit erféhrt. Ich nenne das erlebte Zwischenrdaume, die das
Puzzle in mir zusammenbhalten.
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Den Augenblick nutzen, um unsichtbare Dinge sichtbar zu machen. Dies
nehme ich mir in meiner beruflichen Tatigkeit so oft vor, wenn es darum
geht, Geschichten auf die Bithne zu bringen. Denn alles, was auf der Bithne
geschieht, ist Wahrnehmung. Unter Wahrnehmung verstehe ich die sinnliche
Verarbeitung von Informationen und Eindriicken, die auf unsere Erinnerun-
gen und Vorstellungen stoflen. Daraus ergeben sich wieder neue Erinnerungen
und Vorstellungen. Das ist nicht neu, aber die Art der Wahrnehmung kann
unterschiedlich sein und beeinflusst die darauffolgenden Vorgénge. Die Vor-
stellungskraft spielt auf der Biihne, in Vortridgen und im sozialen Raum eine
entscheidende Rolle. Aber was genau stellt sich meine Vorstellungskraft vor?
Das Gerdusch, das Bild, den Geruch? Und wie: schemenhaft, dreidimensio-
nal, skizzenartig? In welcher Region des Gehirns erinnern wir uns am stérks-
ten? Diese Fragen sind bis heute nicht vollstindig beantwortet, nur so weit:
»dass, entsprechend unserer Erinnerung unser Gehirn besonders die Region
anfeuert, die den leidenschaftlichsten Zugriff erhalt.“ Das sagte der Neuro-
wissenschaftler Gerald Hiither, als ich ihn vor vier Jahren bei einem Vortrag
in Eisenach danach gefragt habe.

Workshopstation: BALLSPIEL - VORSTELLUNG

Das Ballspiel wurde in Paaren durchgefiihrt, wobei eine Partner/-in den Korb
mittels ihrer Hinde vor dem Bauch bereitstellte, die andere Partner/-in ver-
suchte diesen Korb zu treffen.

Wir erforschten spielerisch die Vorstellungskraft. Das Ballspiel kannten die
Teilnehmer/-innen noch nicht, auflerdem spielten wir mit geéffneten und da-
nach mit geschlossenen Augenlidern. Die Paare standen jetzt im Wettbewerb,
was die Spielfreude steigerte. Aus Begeisterung entstand Erfahrung.

TN: ,Geschlossene Augenlider, viel mehr Gefiihl und bessere Vorstel-
lung.®

Diese Prizision wollte ich herausarbeiten. Mit geschlossenen Augenlidern griff

ich starker auf meine Vorstellung zuriick und auf die daraus resultierenden
korperlichen Veranderungen. Dies hatte eine hohere Plastizitit im Sprechen
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zur Folge. ,,So, wie du siehst, wirst du gehort™: eine meiner Thesen, die ich vor

Jahren aufstellte.

5 Johann Wolfgang von Goethe
und der Jenaer Kreis

In der Epoche des Klassizismus grift Johann Wolfgang von Goethe erneut das
sehende Auge der Griechen auf. So zitiert Wolfgang Schadewaldt Goethe in
seinen Goethestudien: ,,Das sehende, nichts als das sehende Auge ist selten.”
(Schadewaldt 1963, 11) Anders gesagt: Das empfingliche, entspannte Sehen ist
selten. Diese Gedanken teile ich mit Goethe. In derselben Zeit beschiftigte sich
der Jenaer Kreis, dem Goethe angehorte, mit der Erfindung des ICHs, wie es
Andrea Wulf nennt: ,,... denn der Akt des Sehens und die Wahrnehmung des
Auges waren bei jedem Menschen anders und mussten daher subjektiv sein.”
(Wulf 2022, 131 & 73) Ein Hinweis darauf, dass die optische Wahrnehmung
mehr als nur Physiognomie, Physik und Chemie sein muss. Der subjektive
Anteil am Akt des Sehens beschaftigt laut meiner Annahme bis heute nur
die Fachkreise Philosophie, Psychologie und Soziologie. Ich gehe davon aus,
dass wir uns fiir eine optimale und effiziente Kontaktaufnahme unseres Selbst
bewusst sein miissen: ,,... wir miissen ,ichbezogen' sein in dem Sinne, dass
wir uns unseres eigenen Wissens und freien Willens bewusst sind und ihn
kontrollieren.“ (Wulf 2022, 414)

6 Jerzy Grotowski in der Kulturepoche
der Neuzeit

Den Punkt des Sich-selbst-bewusst-Seins griff auch der polnische Schauspiel-

lehrer und Regisseur Jerzy Grotowski auf. Er sagte: ,Das Problem fiir den

Schauspieler ist, dass er seinen Nullpunkt finden muss.“ Aber was ist der Null-
punkt? Die Wirbelsaule, das Riickenmark, der Thalamus?
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Workshopstation: LINIENSEHEN

Mit dem Liniensehen schauen wir abwechselnd in die Ferne und in die Néhe,
moglichst nicht unterbrechend, sondern gleitend oder malend mit den Au-
gen. Wir stellen uns dabei vor, dass unser Blick ein Pinsel ist, welcher malend
Ferne und Nihe verbindet. Es dauert eine Weile, bis sich ein ruhiges Gleiten
einstellt, ebenso der Kontakt zum Kérper, insbesondere zum Riicken durch die
Oberflachenriickenlinie (OFRL): der langsten Faszie unseres Korpers, die an
den Augenbrauen beginnt und unter unseren Zehen endet (vgl. Myers 2010,
91). Hieraus resultiert meine Anregung fiir Studierende und Teilnehmende,
sich aufgrund der Sehrinde und der OFRL ihrer Riickseite und ihres Raumes
dahinter bewusst zu werden. Einige Teilnehmer/-innen konnten trotz der un-
gewohnten Bewegung zielfithrende Erfahrungen machen.

TN: ,,Der Blick in die Weite entspannt meinen Bauch und weitet meine

Atemriaume.

Ahnlich spricht Pina Bausch in einem Interview zu ,,Café Miiller davon: ...
und da stellte ich fest, dass es einen Unterschied macht, ob ich nach unten oder
in die Ferne schaue.“ (Film Pina von Wim Wenders) Inzwischen habe ich eine
Idee, was Pina Bausch damit gemeint haben konnte. Denn es gibt tatsachlich
einen physischen Unterschied zwischen dem Moment des Fernschauens und
des Nahschauens, beispielsweise mit dem Liniensehen. Das Liniensehen setzt
gleichzeitig den Tractus opticus in Bewegung: die Nerven und Fasern, die am
Sehvorgang beteiligt sind. Wo Bewegung stattfindet, entstehen auch Raum
oder raumliche Verdnderung. Mit dem Liniensehen wird eine wichtige Region
im Gehirn angeregt, der Thalamus. Der Thalamus, auch das Tor zum Bewusst-
sein genannt, befindet sich in unmittelbarer Nahe der Sehnerveniiberkreuzung
(auch Sehhiigel genannt). Es drangt sich also eine Verbindung zwischen dem
Akt des Sehens und unserem Bewusstsein auf.
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7 Die Existenzialisten in der
Kulturepoche der Moderne

Im 20. Jahrhundert fithrten in Frankreich die Existenzialisten, allen voran Jean
Paul Sartre und Maurice Merleau-Ponty, die Auseinandersetzung um den Blick
und das Sein fort. In ihren Betrachtungen vom Auge und Blick gehen sie davon
aus, dass das Sehen den Menschen immer wieder auf sich selbst verweist und
ihm dadurch seine Anwesenheit erst bewusst macht. Damit griffen sie Platon
und den Jenaer Kreis wieder auf:

»Wenn ich aber mein Bewusstsein in seiner absoluten Innerlichkeit durch
eine Reihe reflexiver Akte erfasst habe und es dann zu vereinigen su-
che mit einem bestimmten lebenden Gegenstand, bestehend aus einem
Nervensystem, einem Hirn, Driisen, Verdauungs-, Atmungs-, und Kreis-
lauforganen ..., dann begegne ich uniiberwindlichen Schwierigkeiten:
aber diese Schwierigkeiten kommen lediglich davon her, dass ich mein
Bewusstsein nicht mit meinem Leib, sondern mit dem Leib des Anderen
zu verbinden suche.“ (Satre 2019, 464)

8 Schlusswort

Sartres Aussage gibt Anlass zum Nachdenken und ladt mich ein, immer wieder
den Raum zwischen zwei Kontaktsuchenden zu priifen und Ursachen fiir das
Scheitern bei den Beteiligten zu finden. Raum zwischen beiden gibt es erst,
wenn beide Seiten anwesend sind und nicht nur eine Seite, was in meiner Be-
obachtung leider oft der Fall ist. Der Zwischenraum beider Kontaktpartner/
-innen erzdhlt von den Beziehungsebenen: vom Status, in dem sie sich be-
finden. Ein wichtiger Aspekt in unseren Geschichten, die auf der Bithne oder
im Film erzahlt werden.
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Dank

An dieser Stelle mochte ich Martina Haase und Anna Wessel danken, im Rah-
men meiner geforderten Forschungsphase durch die Stadt Wien mit dem The-
ma ,,Die Einfliisse der Okulomotorik auf die Elementarprozesse des Sprechens,
Respiration, Phonation, Artikulation® Teil der Tagung gewesen zu sein.
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CHRISTIANE HOFLER, LEIPZIG

Workshop ,,TEXTLERNEN:
aus- und INWENDIG“

Zusammenfassung: Das Inwendig- und damit auch Auswendiglernen eines
Textes hat grofien Einfluss darauf, wie er in Probenarbeit und kiinstlerischer
Prisentation neu gedacht reproduziert werden kann. Wie kann ich ihn so ler-
nen, dass er mir in seiner gesamten gedanklichen und emotionalen Tiefe zur
Verfiigung steht? Wie kann ich einer Festlegung von Intonations- und Akzen-
tuierungsmustern, Rhythmus, Haltungen und Gestus wihrend des Lernens
entgegenwirken? Ubungen mit Fokus auf unterschiedlichen kérperlichen,
emotionalen und mentalen Vorgingen werden vorgestellt und mit bis dahin
unbekannten Texten ausprobiert. Sie fithren von der ersten Annaherung an
den Text tiber das Beriithren von Emotionen, die assoziative Anreicherung
und das Training von Geliufigkeit und Rhythmusvariabilitit hin zu Ubungen
mit Zielrichtung Monolog bzw. Dialog. Das Ergebnis wird in Stimmklang und
Sprechausdruck abgebildet — die fremden Gedanken werden als personliche
horbar.

FremdText inwendig lernen / sich zu eigen machen / verinnerlichen / als per-
sonliche Au8erung wiedergeben kénnen / assoziativ anreichern / emotional
beriihren lassen / dynamisch und variabel halten / rhythmisch begreifen /
situationsaddquat duern konnen / lebendig werden lassen / kommunizieren

Das Inwendig- und damit auch Auswendiglernen eines Textes hat grofen Ein-
fluss darauf, wie er in Probenarbeit und kiinstlerischer Prisentation neu ge-
dacht reproduziert werden kann. Der Text sollte dann in jeglichem situativen
Kontext verinderbar als personliche Auflerung wiedergegeben werden kénnen.
Gleichzeitig muss er dialogisch wie monologisch frei kommuniziert werden.
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Wie kann ich ihn so lernen, dass er mir fiir diese komplexen Anforderungen
in seiner gesamten gedanklichen und emotionalen Tiefe zur Verfiigung steht?
Wie kann ich einer Festlegung von Intonations- und Akzentuierungsmustern,
Rhythmus, Haltungen und Gestus wéhrend des Lernens entgegenwirken?
Auf diese Fragen Antworten zu finden, war Thema des dreieinhalbstiindi-
gen Workshops ,TEXTLERNEN: aus- und INWENDIG® im Rahmen der
Sprechkunsttagung 2022 in Halle/Saale. Der Kurs zielte darauf ab, Interessier-
ten Methoden zur Verinnerlichung von Fremd-/Autorentext nahezubringen,
die helfen, ihn wahrend des Auswendiglernens in seiner gesamten gedankli-
chen und emotionalen Tiefe sowie korperlichen und geistigen Dimension be-
greifen zu konnen. Nach intensiver theoretischer Recherche und langjdhrigem
praktischen Forschen habe ich Ubungsmaterial zusammengestellt, gebiindelt
und weiterentwickelt, das als Handwerkszeug dienen kann, diese komplexe
Aufgabe zu bewiltigen. In den dreieinhalb Stunden Workshop war es mein
Anliegen, die Teilnehmenden durch eine kurze theoretische Einfithrung an
das Thema heranzufithren und Ihnen durch praktisches Ausprobieren einer
Auswahl verschiedener Ubungen eine Ahnung davon zu geben, wohin aus-
fithrlicheres TEXTLERNEN: aus- und INWENDIG fiihren wiirde.

Zu Beginn nutzten wir eine knappe halbe Stunde, um in Gesprach und
Diskussion Grund, Notwendigkeit und Ziel des Lernens nach meinen me-
thodischen Vorschlagen zu umreiflen. Im Folgenden dazu einige wenige Er-
lduterungen:

WARUM

Die Probenarbeit zu einer Inszenierung, einer Lesung oder Rezitation wird
héufig erschwert durch Textunsicherheiten seitens der Schauspieler*innen/
Sprecher*innen. Viele Schauspieler*innen kommen mit ungelerntem bzw. an-
gelerntem Text zur Probe und sind bis zur Endprobenphase damit beschiftigt,
den Wortlaut zu lernen und zu festigen bzw. tiberlassen der Souffleuse / dem
Souffleur die Arbeit, ihnen den Text ,einzuimpfen® Begriindet wird dieses
Vorgehen damit, den Text freihalten zu wollen von vorgefertigten Ausdrucks-
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mustern wie Sprechmelodie, Akzentuierung, Pausierung sowie Haltungen und
Gestus, um in der Probenarbeit improvisatorisch kreativ mit ihm umgehen
zu konnen, bzw. ihn direkt in die szenische Situation einzupassen (vgl. Ebert
1991b, 118). Auch Regisseur*innen verlangen von ihren Akteur*innen oft, den
Text ,noch nicht zu kdnnen, um sich die Arbeit des Aufbrechens mechanisch
verfestigter Ausdrucksformen zu ersparen, die durch stereotypes Auswendig-
lernen tiber den Intellekt entstehen. Allerdings sind die Proben dann meist ge-
bremst und blockiert durch die Suche der Sprecher*innen/Schauspieler*innen
nach dem Wortlaut des Textes — unter ,dem Zwang, fremden Text sprechen
zu missen, wird nicht richtig zugehért, nicht im Sinne der Figur und der Si-
tuation gedacht.“ (Klawitter/Minnich 1991, 261). Die Aufmerksamkeit wird
fehlgeleitet auf die Suche nach der richtigen Ausdrucksform, die aulerdem in
Korper und Emotionen verankert sowie assoziativ angereichert werden soll
und dialogisch/monologisch innerhalb eines situativen Rahmens kommuni-
ziert werden muss (vgl. Ebert 1991c¢, 135f).

Zudem steht die wachsende Gefiithlsarmut der aktuellen sich rasant ent-
wickelnden Kommunikationsformen, die einen Austausch von Informationen
schnell, indirekt und iiber grole Distanzen ermoglichen (Mail, SMS, Chat,
Blogg, Mailbox etc.) und deren Auswirkungen auf die Ausdrucksfihigkeit
heutiger Sprecher*innen in starkem Widerspruch zu den Anforderungen, die
die Reproduktion eines Autorentextes an Schauspieler*innen auf der Biithne
stellt - namlich die Linearitét der Sprache aufzubrechen und den Text in sei-
ner gesamten gedanklichen und emotionalen Tiefe sowie korperlichen und
geistigen Dimension wiederzugeben.

Gesprochener Autorentext wird dann glaubwiirdig, wenn der*die Spre-
cher*in den Worten die Moglichkeit gibt, sich iiber das konkrete Denken hi-
naus mit seinen Trieben, Bediirfnissen, Interessen, Impulsen, Affekten und
Emotionen zu verbinden (vgl. Ritter 2004, 192). Da Sprecher*innen aber im-
mer weniger fihig sind, sprechend eine Verbindung von Worten, Gedanken
und Gefiihlen tiber den Korper zu erreichen, miissen die Moglichkeiten der
intensiven Arbeit an genau diesem Punkt, namlich den Text ganzheitlich zu
verinnerlichen und den Worten ,,ihr rechtmafliges Heim im Kérper® (Linklater
1997, 235) zuriickzugeben, erweitert werden.
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WAS

Der Text soll im Wortlaut auswendig gelernt und gleichzeitig in der Person-
lichkeit der Sprecher*innen/Schauspieler*innen verankert werden, ohne ihn
bereits in Haltung und Gestus festzulegen bzw. gefundene Ausdrucksformen
zu mechanisieren.

Verschiedene Ubungen aus den Bereichen der Korper-/Atemarbeit, der
Sprech-Stimmbildung und der schauspielpraktischen Textimprovisation be-
wirken.

o das Auswendiglernen des Wortlauts,

« das Beriihren von Emotionen (konkreten wortimmanenten),

« die Assoziative Anreicherung,

o das Training von Rhythmusvariabilitit und Geldufigkeit,

o das Training der schopferischen Ausdruckskraft und des Neu Den-
kens.

Insgesamt dient dies der Subjektivierung des Textes mit dem Fokus auf Off-
nung nach auflen und Partnerbezug.

wozu

Durch Vorarbeit im Sinne des TEXTLERNENS: aus- und INWENDIG werden
in der szenischen Arbeit notwendige psychophysische Kapazititen frei fiir

« die Suche nach Untertext und Haltungen,

« das Erschaffen von Vorgingen,

« das Finden eines Gestus,

o das schopferische Erfinden einer / die Verwandlung in eine Figur
sowie v.a. das Kommunizieren (Agieren und Reagieren) mit Spiel-
partner*innen und Publikum innerhalb der von (Stiick-)Text und
Konzeption vorgegebenen Situation.
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Das Textlernen wird als Teil eines kiinstlerischen Prozesses verstanden, der in
vielerlei Hinsicht bereichert, der Szenenstudium und Proben erleichtert und
Spafl machen kann.

WIE

Nach Erlauterung und Diskussion der voranstehenden Punkte bekamen alle
Teilnehmenden Texte fiir die bevorstehende Forschungsarbeit — Lyrik ver-
schiedener Autoren: von Shakespeare tiber Eichendorff, Riickert, Rilke bis Hes-
se. Es folgte ein kurzes korperlich-stimmliches Warm-Up, wonach mehrere
Teilnehmende ihren Text vorlasen, um sich und den Zuhérenden ein Vorher-
Nachher-Erlebnis zu erméglichen. Dann starteten wir in die Ubungen. Jeweils
im Anschluss an das angeleitete Ausprobieren gab es einen Austausch tiber
Erlebtes und individuelle Entdeckungen, Effekt und Ziel.

Im Folgenden eine Auflistung der Auswahl an Ubungen, die im Workshop
Platz hatten; ich beschreibe sie mit Ziel (Z), Durchfithrung (D), Anmerkungen
(A) und Variationen (V).

U1: Anniherung mit Beckenschaukel
(nach Coblenzer/Muhar 1999, 48 und Linklater 1997, 157)

Z: Phrasen oder einzelnen Wortern wird korperlicher Raum gegeben, sowie
Raum fiir erste Assoziationen, Erinnerungen und Rhythmus. Sie werden
sinnlich erfahren.

D: Legen Sie sich auf den Riicken, den Text in greifbarer Nahe. Lassen Sie
nach kurzer Ruhephase zur Wahrnehmung Threr momentanen Auflage-
fliche die Knie Richtung Decke schweben und ziehen Sie sie zum Bauch.
Wenn nétig konnen Sie Thre Hande auf Ihre Knie legen. Lassen Sie nun
beide Knie zu einer Seite sinken und den Rest des Korpers folgen, so dass
Sie in der Embryonalhaltung auf der Seite liegen. Heben Sie nach kurzer
Ruhepause das oben liegende Bein und rollen Sie wie ein Baby mit weit
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geoffneten Knien zur anderen Seite. Machen Sie dort wieder kurz Pause in
der Embryonalhaltung.

Lesen Sie nach einigen Wiederholungen dieser Bewegung auf der Seite
liegend ein Wort oder eine Phrase (nicht zwingend die erste) des Textes.
Schlielen Sie die Augen und wiederholen Sie gedanklich das Wort / die
Phrase. Nehmen Sie dabei entstehende Assoziationen oder Emotionen
wertfrei wahr. Offnen Sie die Augen und fliistern Sie nun zur anderen Sei-
te rollend das Wort / die Phrase mehrmals hintereinander mit den ent-
standenen gedanklichen und emotionalen Inhalten. Wenden Sie dabei den
Blick nicht nach innen, sondern registrieren Sie, was in Thr Blickfeld gerat.
Lesen Sie auf der anderen Seite in Embryonalhaltung angekommen eine
weitere Phrase des Textes. Schlieflen Sie die Augen und fahren Sie fort wie
beschrieben. Erforschen Sie auf diese Weise den ganzen Text.

A: Die Ubung braucht Ruhe und Zeit, Wohlgefiihl und Faulheit. Sie sollte
mit grofitmoglicher Naivitit durchgefithrt werden, mit moglichst wenig
intellektueller Reflexion und Vernunft. Es ist darauf zu achten, dass der
Atem die ganze Zeit ungehindert flief3t, auf keinen Fall darf er angehalten
werden. Die Roll-Bewegung soll vom Becken ausgehen.

U2: Schnipsel

(aus dem Linklater-Training an der Neuen Miinchner Schauspielschule)

Z: Einzelne Phrasen und Worter gewinnen eigenstandigen Charakter und Be-
deutung. Korperliche und gedankliche Richtungsédnderungen erméglichen
immer neuen assoziativen Zugrift.

D: Zerschneiden Sie den Text (in Kopie) in einzelne Phrasen oder Sitze. Ver-
streuen Sie die Textschnipsel durcheinander im Raum. Heben Sie einen
Schnipsel auf, lesen Sie die darauf stehende Phrase, legen Sie den Schnipsel
wieder ab und gehen Sie die Phrase vor sich hinmurmelnd in Ihrem eigenen
Tempo durch den Raum. Konzentrieren Sie sich dabei auf das Begreifen
des Gedankens.

Halten Sie willkiirlich bei einem anderen Schnipsel an, lassen Sie den
eben gemurmelten Gedanken los, heben Sie den neuen Schnipsel auf und
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verfahren Sie auf gleiche Weise. Andern Sie bei jedem neuen Schnipsel
Gehtempo, Lauf- und Blickrichtung. Variieren sie auch Lautstarke und
Murmeltempo. Arbeiten Sie sich so spielerisch durch den Text.

V : Verstreuen Sie ausschliefilich einzelne Sinn tragende Worter.

V.: Verstreuen Sie nur einzelne ,,kleine® Worter (und, oder, das, an, noch, eh,
die, usw.).

V.: Falls Sie (anleitend) in einer Gruppe arbeiten (um die Schnipsel zu unter-
scheiden, kann mit verschiedenen Farben gearbeitet werden), richten Sie
das Gesprochene nach anfinglichem Murmeln an die Thnen im Gehen
begegnenden Partner*innen, fithren Sie Dialoge mit Threm Schnipseltext.

A: Es geht nicht darum, jeden Schnipsel einmal bearbeitet zu haben. Wieder-
holtes Bearbeiten einer Phrase lenkt durch Richtungs- und Tempoénde-
rungen den Fokus immer wieder auf neue inhaltliche Aspekte.

Héufigere oder weniger Beschiftigung mit der einen oder anderen
Phrase bringt Bewegung in den spiter wieder zusammengesetzten Text.

U3: Dirigieren
(z.T. nach Coblenzer/Muhar 1999, 60)

Z: Intentional-gerichtetes Textsprechen bestimmt Atem- und den von diesem
getragenen Bewegungsrhythmus, was wiederum auf Betonungsmuster und
-intensitdt im dirigierend gesprochenen Text riickwirkt. Artikulatorische
Leichtigkeit bei korperlicher Durchléssigkeit. Variation von Rhythmus und
Dynamik, Losen festgefahrener Intonations- und Akzentuierungsmuster.

D: Stellen Sie sich in 6konomischer Aufrichtung (weder zu locker noch ver-
krampft) ohne Schuhe auf einen fiir die Fuf3sohlen interessanten Unter-
grund, z. B. Steine, Sand, Fufimassagerollen oder ein zum U geformt lie-
gendes dickes Seil. Heben Sie in der Absicht, ein imagindres Orchester zu
dirigieren, die Arme und dirigieren Sie sprechend den Text. Achten Sie
darauf, die Bewegungen nicht ausschliellich mit den Armen auszufiihren,
sondern setzen Sie IThren ganzen Kérper ein und federn Sie dabei elastisch
in lockeren Knien. Lassen Sie sich rhythmisch von intuitiv gesetzten Be-
tonungen leiten. Variieren Sie diese. Variieren Sie Tempi und Lautstérke.
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Geben Sie den Musikern Thres Orchesters konkrete und differenzierte Ein-
satze.

Stellen Sie sich auf ebenen Untergrund und sprechen Sie den Text halb-
laut forschend vor sich hin.

V: Dirigieren Sie in gleichméafligen Bewegungen einen bestimmten Rhyth-
mus, z. B. Walzertakt (3/4), 4/4- oder 6/8-Takt und sprechen Sie auf jeden
Notenwert eine Silbe. Versuchen Sie die dadurch entstehenden Akzentu-
ierungsmuster nicht rein mechanisch zu realisieren, sondern inhaltlich zu
fullen.

A: Die Vorstellung des eigenen Orchesters sollte moglichst konkret sein, damit
die Betonungen aktiv aus einer Kommunikationsabsicht gesetzt und nicht
desinteressiert heruntergeleiert werden. Es ist auch moglich, ohne die Fuf3-
sohlen stimulierenden Untergrund zu arbeiten. Dieser fordert allerdings
die Bodenhaftung und hilft, muskulédre Blockaden im Oberkérper zu ver-
ringern und den Atem zu vertiefen.

U4: Kraft der Konsonanten
(nach dem Linklater-Training an der Neuen Miinchner Schauspielschule)

Z: Uber die Konsonanten als Gelenke der Sprache’ werden mit geistiger und
emotionaler Energie Denk- und Gefiihlsprozesse freigesetzt. Mechanische
Wiederholung der Phrasen wird verhindert. Fokus auf Gedankenschérfe
ohne stimmliche Gestaltungsmoglichkeit.

D: Legen Sie sich auf den Riicken (oder stellen Sie sich nah mit dem Gesicht
vor eine Wand). Die Beine konnen Sie ausstrecken oder aufstellen. Beob-
achten Sie eine Weile Thren Ruheatem. Richten Sie dann Thre Aufmerksam-
keit auf die Gerdusche / die Stille hinter den Gerauschen, die Sie umgeben.
Flistern Sie nun eine beliebige Phrase aus Ihrem Text. Fliistern Sie mit
Jheiligem Zorn;, machen Sie sich bewusst, dass Sie iiber die Konsonanten
der Worte Energie tibertragen. Lauschen Sie dabei auf den emotionalen
Widerhall der Konsonanten. Sprechen Sie anschlieflend die Phrase halb-
laut ohne spezielle Absicht und nehmen Sie die neu belebte Ausdruckskraft
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der Worte wahr. Fliistern Sie eine nichste Phrase und arbeiten Sie so wie
beschrieben den ganzen Text.

A: Es sollte darauf geachtet werden, dass im Fliistern nicht zu viel Atem ver-
schwendet wird. Die Konsonanten erhalten ihre Schirfe und Kraft durch
kleine klare Impulse des Zwerchfells, weniger im Schwimmen auf einem
zu breiten Atemstrom. Konsonanten am Ende eines Wortes sollten benutzt
werden, um abzuspannen und den Atem sich erneuern zu lassen, statt aktiv
einzuatmen. Die geistige Spannung darf dabei nicht aufgegeben werden.

US: Faule Zunge

(aus dem Linklater-Training an der Neuen Miinchner Schauspielschule)

Z: Transportieren von Gedanken ohne artikulatorische Gestaltungsmoglich-
keit. Folgend prézise Artikulation durch gedankliche und emotionale Klar-
heit.

D: Setzen Sie sich in lockerer Aufrichtung auf einen Stuhl oder im Fersen-
sitz auf den Boden. Beobachten Sie zunéchst das Kommen und Gehen
Thres Atems. Lassen Sie Thren Kiefer locker hingen und entspannen Sie
die gesamte Gesichtsmuskulatur. Strecken Sie Thre ebenfalls entspannte
J[faule’ Zunge etwas aus dem Mund und legen Sie sie auf der Unterlippe ab.
Wackeln Sie zusitzlich in einer fortdauernden Nein-Bewegung leicht mit
dem Kopf. ,,Sprechen” Sie nun den Text ohne zu artikulieren, d. h. d&uf3ern
Sie jede Silbe des Textes einzig tiber die Silbe ,,hd“. Konzentrieren Sie sich
darauf, wirklich jede Silbe jedes Wortes im Satz zu denken und zu duflern.
Sprechen Sie anschlieflend die gleichen Worte noch einmal mit lockerer
Artikulation und Lautstarke vor sich hin. Bemiihen Sie sich dabei um ge-
dankliche (nicht artikulatorische!) Schérfe.

A: Ein selbstverstindliches Weiterdenken in der ,,hd“-Sprache ist nur méglich,
wenn der Atem ungehindert flief3t, er darf also keinesfalls in Gedankenpau-
sen angehalten werden. AufSerdem wichtig ist die moglichst blockadenfreie
Offnung des Stimmkanals.
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U6

: Drop-In (Duoiibung)

(aus dem Linklater-Training an der Neuen Miinchner Schauspielschule)

Z:

214

Spezifische Fragen provozieren Anreicherung von Wortern mit person-
lichen Gedanken und Assoziationen. Verbindung von gedanklicher Vor-
stellung und Atem. Bildhafte Fiille des Textes.

: Setzen Sie sich in lockerer Aufrichtung einem*einer Partner*in gegen-

tiber auf einen Stuhl, so dass Ihre Fiile guten Bodenkontakt haben und
Thre Knie die Thres Gegentibers beriithren. Ihr*e Partner*in hat den Text.
Schlieflen Sie die Augen, nehmen Sie das Kommen und Gehen Ihres Atems
wahr, lassen Sie den Kiefer locker auffallen. Ihr* Partner*in stellt Thnen nun
nach einem bestimmten, unten erlduterten Schema Fragen zu ausgewéhlten
Wortern aus dem Text. Wiederholen Sie das Wort zu gegebenem Zeitpunkt,
beantworten Sie die Fragen innerlich (still) und spontan. Suchen Sie nicht
nach richtigen oder passenden Antworten, sondern nehmen Sie die Bilder,
die auftauchen, und lassen Sie sie wieder los. Sprechen Sie dann das Wort
wieder. Thr*e Partner*in entscheidet, welche und wie viele Worter er ,in
Sie hineinfallen ldsst. Sprechen Sie nach der Ubung den gesamten Text
(Abschnitt) und achten Sie auf neue Qualitaten.

o Frageschema (P = Partner*in, A = Assoziierender):
P: Wort. A: Wort.
P: Wort, Frage, Wort. A: Wort.
P stellt nach diesem Schema 4-5 Fragen zum jeweiligen Wort,am Ende
jeweils:
P: Wort, ,,Spiire die Vokale und Konsonanten in Deinem Korper*
Wort. A: Wort.

o Beispiel:
P: Abschied. A: Abschied.
P: Abschied, kennst Du jemanden, den Du froh wirst, los zu sein,
Abschied. A: Abschied.
P: Abschied, wie ist das, einem Zug nachzuwinken, Abschied. A:
Abschied.
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P: Abschied, hast Du deine Milchzihne verabschiedet, Abschied. A:
Abschied.

P: Abschied, ist ein Dir lieber Mensch gestorben, Abschied. A: Ab-
schied.

P: Abschied, spiire die Vokale und Konsonanten in Deinem Korper,
Abschied.

A: Abschied.

A: Je einfacher die Fragen, desto besser. Es gibt weder richtige noch falsche
Fragen. Im abschlieflenden Sprechen des Textes geht es nicht darum, die
gekniipften (jetzt im Wort enthaltenen) Assoziationen bewusst zu erinnern.

Wir beendeten die Forschungsarbeit in den Ubungen mit einer Wiederholung
und Variation des Dirigierens (3/4-Takt) und einer Wiederholung der Ubung
Kraft der Konsonanten.

Nun hatten (nicht ausschliellich) die Teilnehmenden, die am Anfang des
Workshops ihren Text vorgelesen hatten, die Moglichkeit, ihren Text noch
einmal — mehr oder weniger auswendig - fiir die Zuh6renden zu sprechen.
Nach gemeinsamer Reflexion tiber Verdnderungen in Horverstiandlichkeit und
individuellem Zugriff sowie den Zuwachs an Mitteilung im Vortrag sammel-
ten wir abschlieflend weitere Ideen zum aus- und inwendigen Textlernen, wie
z.B. Jonglieren, Balancieren, Spazierengehen, Schreiben und Malen ... . Nach
einer kurzen Feedbackrunde strebten wir (hoffentlich inspiriert fiir zukiinftiges
Textlernen oder Anleitung desselben) gen Abendmabhlzeit.

WOHER

Die verwendeten Ubungen haben ihren Ursprung alle in den Bereichen der
Korper-/Atemarbeit, Sprechbildung und schauspielpraktischen Textimprovisa-
tion. Einige basieren auf Ubungen von Kristin Linklater oder Jurij A. Vasiljev,
deren Arbeit fiir das Textlernen besonders interessante Ansitze bietet, da sie
sich oft an der Schnittstelle von Stimm-/Sprechtraining und Arbeit am Text
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bewegt, mit dem Ergebnis eines personlich gesprochenen, gemeinten und ge-
fithlten Textes. Andere sind Variationen urspriinglich von Coblenzer/Muhar
(1999) stammender Sprechbildungsiibungen.

Basis fiir die (Weiter-)Entwicklung der Textlern-Methodik bilden meine
personlichen Erfahrungen aus meiner Ausbildung zur Schauspielerin (Neue
Miinchner Schauspielschule Ali Wunsch-Konig), aus Praktika an den staatli-
chen Schauspielschulen in Leipzig, Berlin, Hamburg und Miinchen, aus Fort-
bildungen zu Stimme und Sprechen ( u. a. Vasiljev, Linklater, Roy Hart, Rabine,
Middendorf etc.), aus meiner Lehrtatigkeit am Schauspielinstitut ,,Hans Otto“
Leipzig und am sprechwissenschaftlichen Seminar der Martin-Luther-Univer-
sitdt Halle, aus der eingehenden theoretischen Beschiftigung mit dem Thema
im Rahmen meiner Abschlussarbeit und nicht zuletzt aus iiber 10jahriger Be-
rufspraxis als Schauspielerin, in der ich viele Male vor der Aufgabe des Text-

lernens stand.

»[...] das Sprechen von Literatur ist eben keine Rede tiber Literatur.”
(Lamke 2004, 184)

~Worte maskieren, was sie enthiillen mochten.
(Ritter 2003, 299)
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ANNA WESSEL, HALLE (SAALE)

Sprechwissenschaft im Dialog -
ein Ausblick iiber den Roundtable
»Theatrales Sprechen -
Anforderungen, Zeitgeist,
Perspektiven”

Zusammenfassung: Das theatrale Sprechen unterliegt stetiger Verinderung.
Welche Anforderungen, aber auch welche Perspektiven das fiir das Fach der
Sprecherziehung hat, wurde beim Roundtable ,,Theatrales Sprechen — Anforde-
rungen, Zeitgeist, Perspektiven von Fachvertreter*innen diskutiert. Die zent-
ralen Themen der Diskussion werden in diesem Beitrag zusammengefasst, um
anschlieflend einen Ausblick auf die Ausbildung im Bereich Sprechkunst an
der Abteilung Sprechwissenschaft und Phonetik der MLU zu geben.

,Sprechwissenschaft im Dialog’ — geht das besser als in einem Roundtable,
bei dem Fachvertreter*innen gemeinsam mit Berufseinsteiger*innen und dem
Fachpublikum im Auditorium ins Gesprach kommen? Wohl kaum. Und genau
aus diesem Grund war in der Planung der Tagung schnell klar, dass einer der
vielen Programmpunkte ein Roundtable sein muss, der die Anforderungen,
den Zeitgeist und auch die Perspektiven des theatralen Sprechens in den Mit-
telpunkt riickt und der Frage nachgeht, welche (neuen) Anforderungen an das
Berufsfeld der Sprecherziehung gestellt werden (miissen).

Um dieser Frage nachzugehen diskutierten Viola Schmidt (Hochschule fiir
Schauspielkunst Ernst Busch Berlin) und Christiane Heinrich (Hochschule
Musik, Theater und Medien Hannover) als Vertreterinnen fiir die Schauspiel-
ausbildung, Elisabeth Holmer (Hochschule fiir Musik Carl Maria von Weber
Dresden) stellvertretend fiir die Gesangsausbildung und Sophia Giittler als
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Studierendenvertreterin, Berufseinsteigerin und Lehrbeauftragte an der Mar-
tin-Luther-Universitdt Halle-Wittenberg unter der Moderation von Regine
Porsch (ehemals an der Kunstuniversitat Graz).

Folgende Impulsfragen und Themen waren fiir den Roundtable leitend:

» Wie breit miissen Sprechbildner*innen heute aufgestellt sein (hoch-
spezialisiert vs. vielfaltig)?

o In welche Richtung geht dieser Beruf in Zukunft resp. wie ist die Be-
standsaufnahme in der Gegenwart?

« Was erwarten Studierende von diesem Beruf und was macht den
Beruf aus ihrer Sicht interessant?

» Wie steht es um die derzeitige Stellensituation? (Zunahme von Lehr-
auftragen vs. Abnahme von festen Stellen; Tendenz, bei Neubesetzung
von Professuren diese mit Schauspieler*innen und Séanger*innen statt
mit Sprechwissenschaftler*innen zu besetzen)

« Was kann und sollte die akademische Ausbildung von Sprechwissen-
schaftler*innen leisten?

Ausgehend von diesen Fragen und Impulsen sollen nachfolgend die zentralen
Themen weitergedacht und als kommentierte Zusammenfassung des Round-
tables verstanden werden.

Der Roundtable gab einen ersten Impuls zum Austausch {iber die Anfor-
derungen im Berufsfeld der Sprecherziehung, der unbedingt weitergefiihrt
werden muss. Im Zentrum standen vor allem Erfahrungsberichte und Diskus-
sionen zu derzeitigen Lehrsituationen im Bereich Sprechbildung an den ver-
schiedenen Einrichtungen, zur Nachwuchsférderung und dem Berufseinstieg.

Die Lehrsituationen in den kiinstlerischen Ausbildungseinrichtungen
unterscheiden sich mitunter stark von den universitiren Einrichtungen, was
den Einzel- und Gruppenunterricht angeht. An der Hochschule fiir Schau-
spielkunst Ernst Busch Berlin erhalten die Schauspielstudierenden beispiels-
weise im 1. Studienjahr 1,5 h Einzelunterricht Sprecherziehung bevor sie im
2. Studienjahr 3 Stunden Einzelunterricht erhalten. Im 3. Studienjahr reduziert
sich der Einzelunterricht auf 1,5 Stunden und im Abschlussjahr auf 1 Stun-
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de. Zusitzlich bestehen Gruppenunterrichte, wie Kérperstimmtraining (vgl.
Studienplan Schauspiel; Fassung von Juni 2019 https://www.hfs-berlin.de/stu-
dium/schauspiel/schauspiel-studieren/). An der Hochschule fiir Musik Carl
Maria von Weber in Dresden sieht die Unterrichtsgestaltung fiir den Bache-
lorstudiengang Gesang wie folgt aus: Im 1. und 2. Studienjahr erhalten die
Gesangsstudierenden 45 Minuten Einzelunterricht im Bithnensprechen, bevor
sie dann im 3. Jahr in der Gruppe Dialogunterricht und im 4. Jahr nochmals
45 Minuten Einzelunterricht erhalten (vgl. Modulbeschreibungen BA -Gesang;
Fassung vom 1.10.2022 https://www.hfmdd.de/studium/bachelor-gesang). Im
halleschen Sprechwissenschaftsstudium sieht die Situation anders aus: Hier
erhalten die Studierenden zwei Jahre lang 45 Minuten Kleingruppenunter-
richt, begleitet von Korper-Stimm-Training und Grundlagentraining. Im 3.
Studienjahr werden dann methodisch-didaktische Schwerpunkte in semina-
ristischer Form gelegt, die im Master weitergefiihrt werden (vgl. Modulhand-
biicher BA-/MA -Sprechwissenschaft; Fassung vom 11.10.2017 https://www.
sprechwiss.uni-halle.de/lehre/).

Im halleschen Studium ist neben der praktischen Ausbildung die wissen-
schaftliche Auseinandersetzung und Forschung der zweite tragende Aspekt.
Die hallesche Sprechwissenschaft hat in den letzten Jahrzehnten eine For-
schungsbasis gelegt, die es gilt weiterzuentwickeln. Die Probenprozessforschung
ist dabei ein wichtiges Forschungsfeld der sprechkiinstlerischen Forschung
geworden. Dazu entstanden zwei Dissertationen von Julia Kiesler zum ,,Per-
formativen Umgang mit dem Text“ (2019) und Anna Wessel zu ,,Theaterproben
und Interaktion” (2024). Dartber hinaus konnten auch mehrere Abschlussar-
beiten Probenprozesse hinsichtlich verschiedener Aspekte untersuchen (nihe-
re Ausfithrungen siehe dazu Haase in diesem Band und im Anhang). Das Feld
der Probenprozessforschung soll auch in Zukunft einen Forschungsschwer-
punkt in der Auseinandersetzung mit (theatralen) Probenprozessen in Bezug
auf methodisch-didaktische Aspekte, auf dsthetische Phanomene, aber auch
hinsichtlich kommunikativer Eigenschaften bilden. In den Blick riicken aber
auch bewihrte und neue methodisch-didaktische Fragen, vor allem im Zusam-
menhang mit dem sich verdnderndem Umgang mit Textgrundlagen und damit
einhergehend eine sich (Stiick fiir Stiick) andernde Rollenbesetzungspolitik.
Tradierte Rollenzuweisungen werden aufgebrochen, Rollen werden hiufiger
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geschlechtsunabhingig und -tibergreifend besetzt. Damit verbundene spre-
cherische Anforderungen und &sthetischen Umsetzungen bilden einen wei-
teren moglichen Forschungsschwerpunkt innerhalb des Bereichs Stimme und
Sprechen im zeitgendssischen Theater. Aber auch die kiinstlerische Forschung,
die bisher nur vereinzelt betrachtet wurde, konnte relevant in der sprechkiinst-
lerischen Forschung werden. Die Grundlagenforschung im sprechbildnerischen
Bereich muss weiterhin ausgebaut werden, um die praktische Arbeit auf fun-
dierte Ergebnisse zu stiitzen und weiterentwickeln zu kénnen. Schlief3lich ist
unsere grundlegende Aufgabe, den Sprecher*innen ein Handwerkszeug an
die Hand zu geben, mit dem sie ihren jeweiligen Beruf stimmokonomisch
und -hygienisch ausfithren kénnen. Dafiir sind wir auf die Intensivierung be-
stehender und neuer Kooperationen angewiesen, wie zu den kiinstlerischen
Ausbildungsstitten, verschiedenen Theatern und Wissenschaftler*innen wie
Anja Klock und der AG Schauspieltheorie (angegliedert an die Gesellschaft
fur Theaterwissenschaft).

Im Roundtable wurde auch die Frage gestellt, welche Anforderungen an
Berufseinsteiger*innen gestellt werden. Bilden wir Spezialist*innen oder Uni-
versalist*innen aus? Sei es die Arbeit als Sprecherzieher*in an einer kiinstle-
rischen Ausbildungsstitte oder als Sprechcoach am Theater oder in anderen
Formaten: Ein fundiertes sprecherisch-methodisch-didaktisches Handwerks-
zeug ist die Basis fiir unseren Beruf. Die Roundtable-Diskussionen zeigten dies
deutlich, zielten dariiber hinaus aber hauptséchlich auf die Relevanz eigener
kiinstlerischer Erfahrungen ab. Denn die Kolleg*innen problematisierten die
derzeitige Stellenbesetzungspolitik. Es scheint vermehrt die Tendenz zu ge-
ben, bei Stellenbesetzungen zunehmend Kiinstlerinnen und Kiinstler, auch
ohne explizite sprechwissenschaftliche Ausbildung, auszuwéhlen - und das
sowohl im Bereich Schauspiel als auch im Bereich Gesang. In Stellenausschrei-
bungen wird immer 6fter gefordert, eigene kiinstlerische Programme vorzu-
weisen und mitunter einen kiinstlerischen Teil als Lehrprobe zu absolvieren.
Zudem funktioniert der Weg der klassischen Karriereleiter nicht mehr. Die
Notwendigkeit, neben Lehrauftrigen auch noch andere Titigkeiten zu ergrei-
fen, fithrt teils zu einer hohen Fluktuation. Wir miissen als Fach weiterhin
und vor allem verstarkt im Austausch dariiber bleiben, wie die Qualitat in der
fundierten sprechbildnerischen Ausbildung gesichert werden kann. Das wirft
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die Frage auf, wie die sprechkiinstlerische Ausbildung zu den sich dndernden
Anforderungen im Berufsfeld in Beziehung gesetzt werden kann. Im Riick-
schluss auf die hallesche Ausbildung bedeutet das u.a., dass die Studierenden
der Sprechwissenschaft in Halle dazu befahigt werden sollten, eigene kiinst-
lerische Programme entwickeln zu konnen. Diesen Gedanken mochten wir
zukiinftig im Master stiarker verankern, in dem bspw. innerhalb ergénzender
Formate/Seminare eigene (kiinstlerische) (Abschluss)Programme entwickelt
und présentiert werden konnen.

Grundlage fiir unseren Beruf ist die Neugier und die Lust am Gegeniiber,
am gemeinsamen (sprechenden) Handeln. Dieser sprechwissenschaftliche
Grundsatz zeigt sich ganz unterschiedlich in Lehrproben. In Ubungen wird
schnell deutlich, ob methodisch-didaktische Prinzipien verinnerlicht sind
oder ob die Ubungen nur imitiert werden. Viele Berufseinsteiger*innen den-
ken, sie miissen Sprecher*innen/Studierende sofort ,in eine Haltung oder ins
Spiel bringen’. Aber zuallererst steht die Frage: Was sagt der Text?‘ Und dann
erst: Was sagt der Text in einer Situation? Auffallend ist ein teils mangelndes
Wissen iiber Strukturen in der Textarbeit, was auch mit einer fehlenden ger-
manistischen und literaturwissenschaftlichen Basis zusammenhangt. Diesem
Umstand erhoffen wir in Zukunft mit Sonderformaten und Zusatzangeboten
begegnen zu koénnen. Im Hinblick auf die gesellschaftlichen und technolo-
gischen sich verandernden Gegebenheiten sollten wir zudem einerseits das
Analoge, Traditionelle fordern: Zwei Menschen arbeiten gemeinsam in einem
analogen Raum; andererseits sollten wir unseren Blick auch in die Zukunft
richten: Wie wird sich Sprache und Sprechen verandern?

Dass der Roundtable nicht nur eine alleinige Diskussion unter Fachkol-
leg*innen war, sondern auch Studierende und Berufseinsteiger*innen inte-
grierte, zeigte sich beim Thema der Nachwuchsforderung. Die Basis dafiir
legt eine breit gefacherte sprechwissenschaftlich-fundierte Ausbildung, die die
theoretischen Diskurse mit bewdhrten und neuen methodisch-didaktischen
Konzepten verkniipft und die praktische sprecherisch-(kiinstlerische) Eigen-
kompetenz berticksichtigt. Ebenso wie die Forschung, ist auch die praktische
sprechwissenschaftliche Ausbildung nicht ohne Praktika zu denken und nicht
ohne die vielen Kooperationen in die Praxis — wie bspw. die Praktikumsmog-
lichkeiten bei der Sprechbuehne (vgl. dazu Haase in diesem Band), an den ver-
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schiedenen kiinstlerischen Hochschulen im In- und Ausland sowie die Koope-
rationen mit den Theaterhdusern wie in Halle und Leipzig. Die Hospitationen
sind fiir die Studierenden immens wichtig, um eigene Wahrnehmungs-, Ana-
lyse- und ggf. Unterrichtskompetenzen erlangen zu konnen. Dass das Sprech-
wissenschaftsstudium nur einen Impuls fiir die breite Aufstellung bieten kann
und ein hohes Maf an Eigenengagement gefordert ist, fasste Elisabeth Holmer
mit folgendem Satz treffend zusammen: ,,Folgt eurer Lust! Das Studium ist eure
Basis, sucht euch ein Profil! Profiliert euch!*

Das bisherige ,Sdulendenken’ (Rhetorik, Phonetik, klinische Sprechwis-
senschaft, Sprechkunst) bildet dafiir eine wichtige Grundlage unseres Faches.
Wir als Kollegium sehen aber auch, dass dieses ,Sdulendenken’ mit Hinblick
auf die theoretische und praktische Auseinandersetzung und Weiterentwick-
lung der Sprechwissenschaft nicht zielfithrend ist, zumal ein fachhistorisch
bedeutender Bereich wie die Sprechbildung in den ,Saulen’ nicht genannt wird,
weil er eigentlich darunter liegt und damit mit ihnen verbunden ist. Vielmehr
bringt ein intra- und transdisziplinires Verstdndnis unseres Faches, bei dem
das Ineinandergreifen und Mitdenken aller Bereiche fokussiert wird, sowohl
die Praxis als auch die Forschung voran. Die Abteilung verfolgt die Idee, mit
dem Masterprogramm die breite Perspektive einer Allgemeinen Sprechwissen-
schaft zu stirken und intradisziplindre Verbindungen auszubauen. Denn mit
den sich dandernden gesellschaftlichen und soziokulturellen Anforderungen ist
bspw. eine Sprechbildung ohne eine phonetische, rhetorische, klinische, aber
auch interkulturelle Kompetenz nur schwer zu denken.

Wir miissen unseren Nachwuchs bestmoglich fordern und fordern. Denn
sie haben Lust, von den Profis zu lernen und sie sind neugierig auf diesen
spannenden Berufszweig. Diese Neugierde und Lust darf und muss weiter
geweckt werden - so die Feststellung unserer Gespriche, aus denen folgendes
von Cornelia Krawutschke inspiriertes Credo zusammengefasst werden soll:
»1ch muss nicht unbedingt selbst spielen konnen, um in dem Bereich zu unter-
richten, aber ich sollte andere dazu verfiithren, zu spielen.

Der Roundtable machte deutlich, dass der Austausch dariber, welche An-

forderungen die Berufspraxis an Fachkolleg*innen in Praxis und Forschung,
an Berufseinsteiger*innen und auch an Studierende der Sprechwissenschaft
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stellt, viel umfassender gefiithrt werden muss, als es die Zeit des Roundtables
zulief. Es konnten nur einige von vielen Themenkomplexen angeschnitten
werden und Impulse fiir weitere Diskussionen gesetzt werden. Aus diesen vie-
len Gesprachen und Beobachtungen wihrend der Tagung entwickelte sich die
Idee, den begonnenen Dialog im Rahmen einer Arbeitsgruppe fortzufiihren
und weiterzuentwickeln. Damit war der Grundstein fiir die AG ,,Sprechen in
den darstellenden Kiinsten“ gelegt. Sie soll eine Plattform fiir den fachlichen,
methodisch-didaktischen, praktischen und theoretischen Austausch fiir Kol-
leginnen und Kollegen verschiedener kiinstlerischer und universitarer Ein-
richtungen bieten und ist an die Abteilung Sprechwissenschaft und Phonetik

angegliedert. Ziel ist es:

« die sprechkiinstlerische Forschung und Praxis weiterzuentwickeln,

« den Austausch tiber inhaltliche und fachdidaktische Themen zu stér-
ken,

« ergebnisorientiert zu arbeiten, in dem bspw. Publikationsbeitrage ge-

meinsam erarbeitet werden,

praktische Arbeit unter methodisch-didaktischen Aspekten zu re-
flektieren und
« den informellen Austausch zu ermdéglichen.

Datfiir sind jahrliche Treffen geplant, die sich einem inhaltlichen Thema wid-
men. Das erste AG-Treffen in Prasenz fand am 10. und 11. November 2023 statt
und setzte sich mit dem Thema ,,Jelinek Sprechen® sowohl theoretisch (durch
einen Impulsvortrag von Claudia Petermann) als auch praktisch (durch einen
Workshop von Gabriella Crispino) auseinander. Dabei starteten wir mit einem
theoretischen Input (zu Jelinek Sprechen) und anschlieflender Diskussionszeit
und arbeiteten dann zu Themenblock 1 ,,Unterrichtsgestaltung und Themen-
block 2 ,,Forschung und Praxis“. Der zweite Tag begann mit dem Workshop
»Jelinek Sprechen® und anschlieender Diskussionszeit, am Nachmittag dis-
kutierten wir dann zu Themenblock 3 ,,Nachwuchsférderung® Diese Struktur
aus theoretischem und praktischem Input und den Themenblocken erwies
sich als praktikabel und soll beim néchsten Préisenztreffen am 22. und 23. No-
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vember 2024 weitergefithrt werden. Interessierte sind herzlich willkommen,
in der AG mitzuwirken!

Ich freue mich sehr, dass wir den mit dem Roundtable begonnen inhalt-
lichen Austausch tiber die Sprechkunst und Sprechbildung als wichtige sprech-
wissenschaftliche Berufsfelder nun im Rahmen der gegriindeten AG ,,Spre-
chen in den darstellenden Kiinsten® weiterfithren kénnen. Damit bleiben wir
nicht nur als grofles Kollegium im Kontakt, sondern haben eine Plattform,
durch die es heif3t: Sprechwissenschaft im Dialog.
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Tagungsprogramm
Stand 6.September 2022

Dienstag, 20.09.2022, Ort bis Mittagspause: Aula der Universitat, Lowengeb&ude (LG), Universitatsplatz

Martina Haase, Susanne Voigt-Zimmermann

00-1 Keynote Michael Fuchs: Stimmstorungen in
(sprech-)stimmkinstlerischen Berufen aus phoniatrischer Sicht

10.45-11.30 Vortrag + Diskussion Julia Kiesler: Der performative Umgang mit dem Text

| 11.30-12.00 Pause Cafeteria Burse zur Tulpe, Uniplatz |

12.00-12.30 Vortrag + Diskussion Anja Klock: Gestisches Sprechen historisieren

12.30-1 Vortrag + Diskussion Jurij Vasiljev: Das Element der , Theatralitat” im Beruf
des Sprecherziehers (Ubersetzung: Tomas Ondrusek)

| 13.15-14.30 Pause Cafeteria Burse zur Tulpe, Uniplatz |

14.30-18.00 Workshop 1 Heidi Puffer: VOLLER STIMME e
Einfihrung in die Linklater-Methode
Ort: HS XIV a/b LG

Workshop 2 Christiane Hofler: TEXTLERNEN aus- und inwendig
Ort: HS G, Melanchthonianum, Uniplatz
14.30-18.00 Workshop 3 Marc Aisenbrey: Sprech-Chore der Theaterliteratur

Herangehensweisen
Ort: Hallischer Saal Tulpe

14.30-18.00 Workshop 4 Katharina Jankula: IM DIALOG MIT DEM KORPER
Korperbewusstseinstraining nach Alon Talmi — Einfiihrung
Ort: HS XIII LG

14.30-18.00 Workshop 5 Jurij Vasiljev: Rhythmus und Stimme, Diktion, Kérper
Ort: Studioblihne Musikpadagogik, Dachritzstr. 6

14.30-18.00 Workshop 6 Steffi Hofer: Der Blick, der Atem und das Sprechen
Ort: HS XII LG

14.30-18.00 Workshop 7 Julia Kiesler: Methodische Aspekte

des chorischen Sprechens
Ort: Sitzungszimmer, Melanchthonianum, Uniplatz

I 15.45-16.15 Pause Cafeteria Burse zur Tulpe, Uniplatz

19.00 Conference Dinner
im Krug zum griinen Kranze (TalstraRe 37, 06120 Halle)
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Mittwoch, 21.09.2022, Ort: Aula der Universitat, Lowengebaude, Universitatsplatz

09.00-09.30 Vortrag + Diskussion Susanne Voigt-Zimmermann: Facetten der Stimmfunktions-
therapie bei stimmkunstlerischen Berufsgruppen
09.30-10.00 Vortrag + Diskussion Ines Bose: Kiinstliche Stimmen: |dentifikation und Befremdung

10.00-10.30 Vortrag + Diskussion Sven Grawunder: Von der Gewissheit der Variation
zur Ungewissheit der Standards

10.30-11.00 Vortrag + Diskussion Eva-Maria GauB, Volkhild Klose:
Kunst beforschen — aktuelle Forschungsprojekte mit sprech-
wissenschaftlicher Perspektive

11.00-11.30 Pause Cafeteria Burse zur Tulpe, Uniplatz

11.30-12.15 Roundtable Theatrales Sprechen — Anforderungen, Zeitgeist, Perspektiven
mit Sophia Gittler, Christiane Heinrich, Elisabeth Holmer

und Viola Schmidt
Moderation: Regine Porsch

[13.00-1430  Pause

14.30-15.15 Vortrag + Diskussion Annett Matzke, Walter Prettenhofer:
Lachen und Weinen auf der Biihne

15.15-15.45 Vortrag + Diskussion Viola Schmidt: Mit den Ohren sehen —

das gestische Sprechen an der Hochschule fur Schauspiel-
kunst Ernst Busch

| 15.45-16.15 Pause Cafeteria Burse zur Tulpe, Uniplatz
16.15-16.45 Vortrag + Diskussion Uwe Hollmach: Sprachliche Transparenz bei
einem interkulturellen Hintergrund in theatralen Prozessen

16.45-17.30 Keynote Cornelia Krawutschke:

Gestische Kommunikation in den Zeiten der Digitalisierung
Ein Handedruck ist mehr wert als tausend digitale Zeichen!

17.30-18.00 Martina Haase, Anna Wessel: Ruickblick und Ausblick

Ende der Veranstaltung
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Ausgewidhlte Abschlussarbeiten
seit Beginn der 1990er Jahre mit
Fokussierung auf Sprechbildung/

Sprechkunst

Legende: D = Diplom, MAG = Magister, BA = Bachelor, MA = Master

1993 | Matzke, Annett Ausgewihlte schauspielpiddagogische Metho- | D
den
1996 | Girtner, Ines Sprechstimmbildung im Laientheater D
1997 | Lehmann, Da- Positionen der Vortragskunst heute D
niela
1998 | Brezesinski, Analyse verschiedener Stimmiibungs- D
Marni behandlungen
1998 | Wendt, Ralf Zur Sprechstimme in der Kunst D
2001 | Arnold, Susanne | Das kiinstlerische Wort auf der ,,Sprechbithne® | D
des Institutes fiir Sprechwissenschaft und
Phonetik
2001 | Theuer, Nicola Methodisch-didaktische Ubungsvorschlige D
fiir den Stimmbildungsunterricht von Schau-
spielstudenten und den Sprecherziehungs-
unterricht von Gesangsstudenten
2002 | Giertler, Antje Potentielle Kriterien fiir die Beurteilung D
sprechkiinstlerischer Lesungen in medienver-
mittelten Leistungen
2002 | Kiesler, Julia »Laut und Luise“ oder ein Kreuzzug durch D
Ernst Jandls Poesie. Uberlegungen zur Vor-
tragskunst am Ende des 20. Jahrhunderts
2002 | Lienhardt, Theaterwissenschaftliche Grundlagen fiir D
Marion Diplom-SprechwissenschaftlerInnen - Ein
einfithrendes Seminar
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2002 | Rastetter, Claudia | Lehrmeinungen und Standpunkte zur Sprech-
erziehung von Singerinnen und Singern

2003 | Goldkuhle, Petra | Sinn und Unsinn der Sprecherziehung/
Sprechbildung in den elektronischen Medien

2003 | Gericke, Amrei Das kiinstlerische Wort auf der Biithne -
dargestellt an Beispielen an ausgewéhlten
Theatern

2003 | Herrmann, Uber den methodischen Umgang mit der

Elisabeth Atemstiitze von der Antike bis zur Gegenwart

2003 | Kolsch, Ulrike Intermediale Betrachtung sprechkiinstleri-
scher AuBerungen im Film ,,POEM“

2003 | Neander, Felix Aspekte des Lampenfiebers und der Podi-
umsangst im Schauspielerberuf - eine empi-
rische Befragung

2003 | Pietsch, Gunnar | Die sprecherische Realisierung von Pointen
im Kabarett. Eine empirische Studie

2003 | Schwaiger, Analyse von Ubungsangeboten zur sprech-

Helmut erzieherischen Ausbildung von Schauspielstu-
denten an ausgewéhlten Lehrwerken

2003 | Walther, Matthias | Das Konzept von Kirstin Linklater im
Vergleich mit der Methode des Gestischen
Sprechens

2004 | Katz, Ellen Lewin | Ein Beitrag zum Korperstimmtraining

2005 | Boltz, Stefanie Der Erarbeitungsprozess einer Liedinterpre-
tation vor dem methodischen Hintergrund
des gestischen Prinzips

2005 | Hudl, Sandra Die szenische Lesung ,, Alltdgliche Mérchen®
Wege einer sprachkiinstlerisch-motivierten
Inszenierungsarbeit

2005 | Lorenz, Anne »An jenem Tag im blauen Mond Septem-
ber...“ Drei Fallstudien zur Untersuchung der
sprecherischen Umsetzung einer Dichtung

2005 | Wenske, Britta Die Integration einzelner Aspekte der
Alexandertechnik in Stimmtherapie und
Stimmbildung
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2005 | Winter, Matthias | Bairisch in der Schauspielausbildung D
2006 | Hissler, Janie Aufgabe, Relevanz und Methoden der MAG
Sprechkunst in Bezug auf das Dichtungsspre-
chen im Deutschunterricht
2006 | Kreusch, Martin | Theoretische Grundlagen der Vortragskunst | D
nach Eva-Maria Krech im Vergleich zur
praktischen Arbeit der Sprechbuehne Halle
am Beispiel der Sprechcollage ,Fiimms B6
W6 - Mir tut der Unsinn leid“

2006 | Witzel, Susanne; | Sprechstimmen von Singern. Empirische D
Steuber, Untersuchungen zum Verhéltnis Sprech- und
Christiane Sangerstimme

2006 | Werner, Angela Die Sprecherziehung des Sangers: Ausgewéhl- | D
Margareta te Aspekte aus der Praxis

2008 | Aust, Andrea Stellenwert und Methoden der sprecherziehe- | D

rischen Arbeit mit dem kiinstlerischen Text
im Studiengang Schauspiel

2008 | Buschbeck, Horspielsprechen: learning by doing? Uber D

Franziska die Notwendigkeit der Ausbildung zum
Horspielsprecher innerhalb der Schauspiel-
ausbildung
2008 | Gauf3, Eva Maria | Sprechbildung fiir Schauspieler/innen in D
interkultureller Perspektive. Das Praxiskon-
zept von Tara McAllister-Viel im Kontext der
Diskurse zu kulturiibergreifendem Theater
und zu Stimmlichkeit

2008 | Gritz, Stefanie Das Kompetenzfeld Sprecherziehung in der D
Schauspielausbildung zwischen Theorie und
Praxis. Eine Bestandsaufnahme

2008 | Herzog, Juliane Chorisches Sprechen auf dem Theater der D
Gegenwart - Voriiberlegungen zu einer
sprecherzieherischen Methode

2008 | Koch, Unternehmenstheater. Eine Bestandsaufnah- | D
Annekathrin me fiir die Sprechwissenschaft

2008 | Kreutzer, Stellenwert der Sprecherziehung an ausge- D
Franziska wihlten privaten Schauspielschulen
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2008

Olbrich, Tanja

Sprech- und Stimmbeschreibungen im
Theater. Die Erstellung von Merkmalskatalo-
gen und ihre Anwendung auf Bertolt Brechts
»Der authaltsame Aufstieg des Arturo Ui in
der Inszenierung von Heiner Miiller

2008

Post, Jana

»Alles bleibt im Licht, nur der Brennpunkt
wandert®. Stimmbildung in der Logopadie-
Ausbildung - Entwicklung eines Unterrichts-
konzeptes

2009

Christl, Ulrike

Poetry Slam - Annédherung an eine heutige
Form des gesprochenen kiinstlerischen Wor-
tes. Eine sprechwissenschaftliche Analyse am
Beispiel des Poetry Slams in Halle (Saale)

2009

Hoffmann,
Aline F.

Besonderheiten in der Sprecherziehung mit
zweisprachig aufgewachsenen Schauspiel-
studierenden. Eine qualitativ-empirische
Untersuchung am Beispiel von bilingualen
Schauspielstudierenden Franzosisch-Deutsch

2009

Riimenap,
Hendrik

Kabarettistische Argumentation

2009

Sommer, Theresa

Sprech- und Stimmbeschreibung im Theater.
Pilotstudie I

BA

2010

Franke, Lena

Lyrik im Ausspracheunterricht Deutsch als
Fremdsprache

2010

Gebel, Katja

Theater und Phonetik. Arbeitsmethoden
aus Dramapddagogik und Phonetik zur
Rhythmusvermittlung fiir italienische DaF-
Lernende

2010

Hierse, Ulrike

Gestisches Sprechen im Deutschunterricht -
Konzept und Modellversuch im Grundschul-
bereich

BA

2010

Kleint, Ulrike

Die musikalische Interpretation der Sprech-
stimme: Pierrot Lunaire op. 21 von Arnold
Schonberg

2010

Lichtenstein,
Anna

Sprechbildung mit Gesangsstudenten

BA
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2010 | Niirnberger, Vom Konzept zur Auffithrung BA
Katharina
2010 | Oertel, Marianne | Chroisches Sprechen. Einar Schleef und die BA
Folgen
2010 | Pakosch, Sarah Methodische Uberlegungen und konzeptio- | BA
nelle Ansitze zur sprechbildnerischen Arbeit
in der Horspielproduktion
2010 | Saworski, Nele Didaktik und Methodik der Sprech-Stimm- D
bildung unter dem Gesichtspunkt der Res-
sourcenorientierung
2010 | Schnapp, Susanne | Schauspielerische Grundlagen fiir Studieren- | BA
de der Sprechwissenschaft - ein Workshop-
konzept
2010 | Schott, Josephine | Beschreibung des Stimmklangs in Rezensio- | BA
nen von Theaterauffithrungen
2010 | Thorn, Christof | Ansprechhaltung D
2010 | Zwerschke, Sprecherzieherische Artikulationsschulung D
Juliane im Chorgesang - eine empirische Studie
2011 | Burr, Franziska Analyse der Organisationsstruktur eines BA
sprechkiinstlerischen Projektes unter Bertick-
sichtigung dramaturgischer Aspekte
2011 | Grehl, Maxi Untersuchung zu Phonostilen auf deutschen MA
Mercedes Bithnen
2011 | Gutsche, Ka- Die Stimmmerkmale der Singerstimme in MA
thleen der Fachliteratur und in Rezensionen
2011 | Héfler, Christiane | Vom Autorentext zur persénlichen Aulerung | BA
2011 | Kleint, Ulrike Aspekte des Sprechgesangs bei Arnold Schon- | MA
berg um 1912
2011 | Klose, Volkhild Anforderungen des Schauspiels an die D
Sprechbildung - Methodische Diskussionen
aus der neurowissenschaftlichen Sicht
2011 | Miiller Anna Korperkonzepte, Schauspielstile und Stimm- | MA
Elise bildungsmethoden
2011 | Raddatz, Mat- Sprechen und Singen - ein ficheriibergreifen- | MA
thias des Konzept der Stimmbildung
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2011

Tiedke, Dorothea

Sprecherische Performanz: Sprecherische und
musikalische Performanz - Indifferenzlage
und Stimmgattung

BA

2012

Braun, Judith

Die Wirkméchtigkeit des gesprochenen Wor-
tes aus der Uerspektive des ebodied mind

2012

Grabner,
Mechthild

Uber den Text zur Figur. Der Einfluss von
Dialogform und Stimmbildung auf die Text-
und Rollenarbeit in der Schauspielausbildung

2012

Hierse, Ulrike

Das Gestische Prinzip als Methodenerweite-
rung fiir Deutschlernende im Literaturunter-
richt

MA

2012

Lohr, Franziska

Veranderte Anforderungen in der sprecher-
zieherischen Ausbildung von Schauspielstu-
denten durch die aktuelle Theaterpraxis

MA

2012

Walch, Gabriele

Vorstellung der Franklin-Methode und
Uberlegungen zur Integration in den Sprech-
erziehungsunterricht mit Schauspiel- und
Gesangsstudenten

2012

Skibbe, Christian

Implementierung von Coachingtools in den
schauspielerischen Zugang zum Text mit der
Textarbeit von Kristin Linklater. Ein Work-
shopkonzept.

BA

2012

Zimmermann,
Robert

Expressionistische Lyrik — von der sprech-
kiinstlerischen Erarbeitung bis zur szenischen
Prasentation.

BA

2013

Dieterich, Anna

Von der Konzeption zur Auffithrung. Szeni-
sche Projektarbeit am Beispiel

BA

2013

Kluge, Katharina

Gesangstechniken im Heavy Metal

BA

2013

Riidiger, Sarah

Zum Problem der Textverstandlichkeit beim
Singen

BA

2013

Voellmy, Ruth

Beschreibung und Dokumentation prototy-
pischer sprechkiinstlerischer Merkmale und
Stile

BA
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2014

Cichowicz, Ute

Sprechen und Stimme im Bildtheater Robert
Wilsons. Eine sprechwissenschaftliche Be-
trachtung anhand ausgewihlter Inszenierun-
gen des Regisseurs

2014

Lichtenstein,
Anna

Die Sprechleistung von Opernséngern aus
Sicht der Regie

MA

2014

Naumann, Maria

Kriterien und Zielvorstellungen bei der
Stimmarbeit im Bereich Sprechbildung

BA

2014

Schiirer, Karoline

Yoga und Sprechbildung: Atem- und Be-
wegungsiibungen aus dem Hatha-Yoga als
methodenerweiternder Ansatz in der Sprech-
bildung

BA

2014

Schade,
Annekathrin

Ausbildungsrichtlinien im Fach Sprech-
erziehung an Staatlichen Schauspielschulen,
bezogen auf die neuen Anforderungen an
Schauspieler/innen im zeitgendssischen
deutschsprachigen Sprechtheater

BA

2014

Griesbach, Anja

»(Die) Réauber® - Eine sprech- und literatur-
wissenschaftliche Studie zur Inszenierung
»Rauber” am neuen theater halle unter dem
Aspekt Originaltext vs. Neufassung

MA

2014

Wessel, Anna

Dokumentation und Analyse von Text-
erarbeitungsverfahren im zeitgendssischen
deutschsprachigen Theater. Eine Untersu-
chung am Beispiel des Probenprozesses von
»,Und dann“ (UA) am Schauspiel Leipzig 2013

MA

2015

Haag, Lars-Ole

Sprecherziehung an Theaterhochschulen.
Eine Modulhandbuchbasierte Untersuchung
zum Aufgabengebiet des Sprechbildners

MA

2015

Kriiger, Lina

Sprechbildung der Schauspieler und Redner
im Altertum

BA

2015

Pitt, Lisa

Texterarbeitungsverfahren im Gesangsstu-
dium (klassisch/modern)

BA

2015

Rittel, Sabine
Melanie

Stimmermiidung bei Schauspielern. Eine
explorative Befragung unter Sprecherziehern,
Schauspielstudenten und Schauspielern

MA
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2015 | Roder, Thorben | Aktueller Forschungsstand zum Thema BA
Sprechdenken
2015 | Schiiler, Tim Der Regisseur Herbert Fritsch und seine BA
Arbeitsweise mit dem Schauspielertext an-
hand des Probenprozesses der Inszenierung
»der die mann“ an der Volksbithne Berlin.
2015 | Zschenderlein, Elfriede Jelinek als zeitgenossische Theater- MA
Anne autorin - Auffithrungsanalsye mit Fokus auf
Stimme und Sprechen
2015 | Miiller, Asthetik der Prosodie im zeitgendssischen MA
Magdalena Theater
2016 | Bottcher, Alisa Publikumslachen im politischen Kabarett MA
2016 | Burgardt, Kerstin | Methodische Aspekte des Chorsprechens MA
2016 | Fenske, Marie Lehrinhalte und Lehrmethoden der Sprech- BA
erziehung fiir Gesangsstudenten an ausge-
wihlten staatlichen Musikhochschulen
2016 | Giirtler, Luise Politisches Kabarett im deutschen Fernsehen, | MA
am Beispiel von
Verkérperungen Angela Merkels
2016 | Kopp, Marina Korpermiinder in der Sprechstimmbildung BA
2016 | Kornes, Tanja Belting in der Popularmusik und dem moder- | MA
nen Musical: Ein stimmphysiologischer Ver-
gleich gesangspadagogischer Ansitze
2016 | Kullmann, Freja | Zum Aspekt der Authentizitit BA
in der sprecherzieherischen/sprechkiinstleri-
schen (Text)Arbeit
2016 | Kunz, Janina Uber den Aspekt der Durchlissigkeit in der BA
stimmlichen
und sprechkiinstlerischen Arbeit mit Schau-
spielern
2016 | Riidiger, Sarah Der Begriff der Prasenz in der Sprecherzie- MA
hung - Eine sprechwissenschaftliche Unter-
suchung
2016 | Schikowsky, Toning - Zum methodischen Konzept und BA
Anne-Marie den Einsatzmoglichkeiten in der Sprechbil-
dung
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2016

Schlichter, Adele

Vergleichende Studie zur Wirksamkeit von
LAX VOX vs. Konventionellem Einsprechen
bei Schauspielern

MA

2016

Worfel, Gabriel

Der Denk-Sprech-Prozess im
sprechkiinstlerischen Kontext

BA

2017

Biljan, Ada

Die Texte des Autors Einar Schleef (1944 -
2001) - konzeptionelle Uberlegungen fiir ein
szenisches Projekt

BA

2017

Einhorn, Luisa

Zur Entwicklung der Sprechkunst als Teil-
gebiet der Sprechkunde/-wissenschaft an der
Universitdt Halle im 20. Jahrhundert

BA

2017

Rennert, Wiebke

Sprecherzieherische und therapeutische
Aspekte des S-Lautes bei Studierenden im
Fach Schauspiel

MA

2017

Schlott, Jonas

Die Methode des Gestischen Sprechens im
Bereich der Sprechbildung

BA

2017

Schiirer, Karoline

Sprechen fiir die Kamera

Spezifische Bedingungen und stimmlich-
sprecherische Anforderungen an Schauspiele-
rinnen und Schauspieler

MA

2017

Vogel, Sandra

Die Tagebiicher des Autors und Theaterre-
gisseurs Einar Schleef - Voriiberlegungen fiir
ein Sprechbuehnenprojekt

BA

2017

Wollhaf, Mareike

Anngherung an die Erarbeitung einer szeni-
schen Collage — am Beispiel von Einar Schleef

BA

2017

Wrozyna, Aileen

Die Methode des Gestischen Sprechens in
DaPF: Literaturanalyse und Anwendungs-
potenzial

BA

2017

Wiemann,
Henrike

Der Begrift der Mittelkorperspannung im
Bereich der Sprechbildung

BA

2018

Langer, Lea

Methodik der Sprechstimmbildung - Erfah-
rung und/oder Handwerk?

BA
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2018 | Merten, Lea Probenprozess — Beschreibung aus der Pers- | BA
pektive einer Darstellerin unter dem Aspekt
der sprechkiinstlerischen Erarbeitung — am
Beispiel des Einar-Schleef-Projektes der
Sprechbithne
2018 | Naumann, Maria | ,Schone Stimmen gibt es nicht. Die gibt es MA
nur in der Oper.“ - Anforderungen an Stim-
men im Horspiel aus Expertenperspektive
2018 | Schade, Richard Wagner zum Sprechen und Singen MA
Annekathrin auf der Bithne
2018 | Triimper, Maria | Verstdndlichkeit gesungener Sprache BA
2018 | Wagner, Anne- Zur Tradition der Halleschen Stimmbildung BA
marie
2019 | Fischer, Magda- | Sprechen auf der Bithne. Betrachtungen in MA
lena theaterwissenschaftlicher und schauspiel-
methodischer Literatur seit 2012 - eine
Literaturrecherche
2019 | Giittler, Sophia Sprecherziehung fiir Schauspieler*innen im BA
nichtdeutschen Sprachraum -
am Beispiel des Nationaltheaters Radu Stanca
Sibiu Ruménien
2019 | Hoffmann, Ulrich | Zur deutschen Bithnenaussprache im MA
19. Jahrhundert
2019 | Korner, Theresa Zur Tradition der sprecherzieherischen Aus- | BA
bildung an der Hochschule fiir Schauspiel-
kunst ,,Ernst Busch® Berlin
2019 | Marks, Zora- Moglichkeiten des sprechkiinstlerischen Ge- | BA
Marie staltens im Deutschunterricht unter Beriick-
sichtigung ausgewahlter Lehrwerke fiir die
Sekundarstufe I
2019 | Wassmund, Belting und Sprechstimme. Wie sich die Ge- MA
Sophie sangstechnik ,Belting* auf die Sprechstimme
auswirkt
2019 | Werth, Julia Ausgewdhlte Aspekte der sprecherzieheri- BA
schen Arbeitsweise von Jurij A. Vasiljev - ein
Arbeitsbericht
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2020 | Schikowsky, Stimm- und Sprechbeschreibungen im zeit- MA
Anne-Marie genossischen Theater - Im Kontext der Auf-
fithrungsanalyse am Beispiel von aktuellen
Inszenierungen
2020 | Eichapfel, Gesine | Stimmstorungen bei Schauspielern. Unter- BA
suchung zur Schauspielerstimme in der
Ambivalenz von Ausbildung und einem
stimmintensiven Berufsalltag
2020 | Riicker, Josefine | Alterungsprozess der Sprech- und Sing- BA
stimme. Entwicklung eines Préventionspro-
gramms fiir Berufssangerinnen
2020 | Schirmer, Sprechkunst digital - Eine rheoretische Ana- | BA
Lucie-Sophie lyse mit Dokumentationsbeispielen
2020 | Schiiler, Tim Chorsprechen — methodische Ansitze fiir MA
die Textarbeit. Eine qualitative Analyse von
Chorsprechproben
2020 | Michael, Josef Die Wirkung heiserer Popgesangsstimmen BA
auf Zuhorende
2021 | Finke, Teresa Erprobung und Evaluation einer online- BA
Regine basierten Pilotstudie zur Beschreibung und
Analyse von Stimm- und Sprechweisen im
zeitgendssischen Theater
2021 | Liitkemiiller, Meditation und Achtsamkeit BA
Linda Anwendungsmoglichkeiten in_der Sprech-
bildung
2022 | Finke, Anna-Lisa | Potentiale des Improvisationstheaters zur BA
Kompetenzentwicklung im Rahmen sprech-
kiinstlerischer Kommunikationsbefdhigung
2022 | Hiickstdadt, Anna- | Zur Analyse von Verdnderungen der Stimme, | BA
Fina Judith Rudi | Atmung und Artikulation mannlicher Schau-
spieler im Alterungsprozess. Erarbeitung
eines Audiokorpus und eines Merkmalkata-
logs
2022 | Schmiele, Sarah Interaktion in Theaterpoben. Die interaktive | BA
Entwicklung einer Szene
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2022 | Schneider, Kiinstlerische Forschung als Chance fiir BA
Clarissa sprechkiinstlerisches Arbeiten
2022 | Brockmeier, Der Einfluss der Feldenkrais-Methode auf BA
Nadja Sprechen und Stimme
2022 | Groth, Zusammenhinge von Hand- und Mundmo- BA
Lou-Amelie torik: Ableitungen fiir die Sprechbildung
2022 | Hiufller, Ronja Die Rufstimme - Konzept, physiologische BA
Grundlagen und praktische Anwendung
2022 | Pyko, Elli Das Komplexphénomen der Riickverlage- BA
rung - eine terminologische. Betrachtung aus
sprechwissenschaftlicher Sicht
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Promotionen und Habilitationen
mit Fokussierung auf Sprechkunst/
Sprechbildung

Stock, Eberhard 1962 - Schiller als Sprecher.

ScamIpT, Hans-Henning 1977 - Der Einfluf3 sozialer Determinanten auf die
Wirkung gesprochener Dichtung.

KRrecH, Eva-Maria 1979 (Habil.) - Sprechwissenschaftliche Beitrdge zur
Theorie der sprechkiinstlerischen Kommunikation.

Haasg, Martina 1984 - Brechts Theatertheorie und -praxis unter dem
Aspekt der sprecherischen Gestaltungsmittel.

ScuMIDT, Hans-Henning 1987 (Habil.) - Theoretische und methodische
Probleme der Untersuchung von Rezitationswirkungen.

SCHONFELDER, Anne Marie 1988 — Untersuchungen zu Erwartungen von
Horern hinsichtlich sprechkiinstlerischer Interpretationen und zur Wirkung
sprechkiinstlerisch interpretierter Lyrik auf Horer.

ANDERS, Yvonne 2000 - Merkmale der Melodisierung und des Sprech-
ausdrucks ausgewihlter Dichtungsinterpretationen im Urteil von Hérern:
sprechwissenschaftlich-phonetische Untersuchungen.

TRAWKINA, Elena 2009 - Vorgelesene Prosa im Hoérbuch. Untersuchun-

gen zur Wirkung und zu Einsatzmoglichkeiten im Unterricht Deutsch als

Fremdsprache.
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KIESLER, Julia 2018 - Sprechkiinstlerische Tendenzen im zeitgendssischen

deutschsprachigen Theater.

WESSEL, Anna 2022 - Theaterproben und Interaktion. Sprech- und theater-
wissenschaftliche Perspektiven.
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