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Einleitung

Es gﬂ)t Witze, die keine eigentliche Pointe haben und deren Absurditit sich in einem
Satz zusammenfassen lisst. Ein Beispiel: »Es treflen sich zwei Jiger.« Ein dhnlicher Satz
kénnte auch lauten: »Ein Schauspieler und ein Sanger unterhalten sich.« Das soll nun
nicht heiflen, dass es zwischen Sangern und Schauspielern keine Kommunikation géibe.
Diese besteht aber in der Regel nur darin festzustellen, dass einen nichts verbindet, man
also das sprichwértliche Heu nicht auf derselben Biihne hat.

]ede Anekdote braucht, um zu funktionieren, ein Klischee und die stille Uberein-
kunft von Erzihler und Zuhérer, sich auf dieses einzulassen. Die Wahrheit sieht oft
anders aus, auch jene zwischen Schauspielerin und (Opern-)Singerin. Und doch: Aus der
Luft gegriffen ist dieser Aﬂgemeinplatz nicht. Wie jede gute Geschichte, so ist auch die
Geschichte zwischen Bﬁhnengesang und Theaterspie] geprigt von Nihe und Distanz,
und dies sowohl wihrend der Ausbﬂdung als auch in der kiinstlerischen Ausiibung des
Berufs — sollte man geneigt sein, die Ausiibung einer Kunst als Beruf zu bezeichnen.

Musik im Sinne von Ausdruck durch den »Gestus der Musik« und Schauspiel im
Sinne von Ausdruck durch die Mt‘)glichkeiten perst')nlicher physischer Prisenz und Zeit-
dramaturgie sind in beiden Kunstgattungen — Oper und Theater — ein unabdingbares
Gestaltungselement, ohne dessen Finsatz und dessen Beherrschung keine Wechselwir-
kung zwischen Ausiibenden und Rezipienten, also Kiinstlerinnen, Kiinstlern und Publi-
kum zu erreichen ist. Dennoch endet, sollte das Gesprich zwischen der Singerin und
dem Schauspieler tatsichlich einmal in berufsspeziﬁschen Bahnen ablaufen, dieses nicht
selten entweder in der Auseinandersetzung iiber das Primat oder in der Verstéindigung
dariiber, dass dies und das, aber auch jenes und am Ende eben alles, was als Gestaltungs-
kriterium fiir die eine Kunstform gﬂt, fiir die j eweils andere von vollkommen sekundirer
Bedeutung ist.

Welchen Ursprung diese Abwehrhaltungen von Siangern und Schauspie]ern haben,
kénnte Thema einer anders gelagerten Untersuchung sein, die eher in der Verhaltens-
oder Kommunikationsforschung anzusiedeln wire. Mit der vorliegenclen Publikation
befinden wir uns auf dem Terrain der kiinstlerischen Forschung, einer Forschung fiir
und durch die Kiinste. Der Band vereint die Ergebnisse einer im Rahmen des For-
schungsproj ekts »Sanger als Schauspieler« durchgeﬁ'ihrten Tagung am 2. Oktober 2010,
bei welcher auffﬁhrungspraktische Erkenntnisse mit aktuellen Forschungsergebnissen
Verknﬁpft wurden, und eines Workshops fiir Studierende der Hochschule der Kiinste

Bern am 26./27. November 2010."

1 »Singer als Schauspieler — zwischen Gestikkatalog und Regieanweisung. Zur Inszenierungs-
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Was geschieht nun also, wenn es — in Bezug auf’ Singer und Schauspieler - gelingt, fiir

einen Moment forschend zu betrachten,

welche Ausdrucks- und Gestaltungsparameter in den Kunstformen Oper und

Schauspiel verwendet werden,

- wie bewusst und unbewusst diese eingesetzt und wie unterschiedlich oder ihnlich
sie ausgelegt werden,

- wie abweichend die jeweﬂigen Erarbeitungs- und Produktionsprozesse bei Schau-
spiel und Oper sind,

- an welches Publikum mit den ihm eigenen Vorlieben und seiner jeweﬂigen Soziali-
sierung sich die Produktionen richten,

- in welcher Zeit sie sich bewegen und welche geseﬂschaftlichen und kiinstlerisch-
isthetischen Werte thnen zugrunde liegen,

- und welche Kriterien, welches Vokabular und in der Fo]ge welche Methoden bei der

Besch;’iﬁigung und Auseinandersetzung mit der jeweﬂigen Ausdrucksform und de-

ren Auswertung zur Anwendung kommen?

Diese Uberlegungen standen am Anfang des Forschungsproj ekts »Sanger als Schauspie-
ler«, dessen Ziel es war, die Verinderungen und Kontinuititen in den Pariser Opern-
inszenierungen der ersten Hilfte des 19. ]ahrhunderts zu untersuchen. Auch wenn das
Schauspiel in erster Linie in seiner Bedeutung fir die Operim Fokus stand und sich mit
der Bildenden Kunst bald ein drittes Untersuchungsfeld erdfInete, blieb die wechselhafte
Beziehung zwischen Schauspielern und (Opern-)Singern stets eine wichtige Orientie-
rungsgré')fge: Welche Bedeutung hatten die schauspielerischen Aspekte fiir das Pariser
Musiktheater? Welchen Einfluss hatten Schauspielpraxis und Bildende Kunst auf die
Opemdarsteﬂerinnen und -darsteller jener Zeit? Welche Wechselwirkung bestand ge-
gebenenfaﬂs zwischen dem Kontext einer Inszenierung (Bithnenbild, Kostiime et cetera)
und der Gestik? - Die gewonnenen Erkenntnisse und Einsichten sind in die Tagung und
die Beitrige in diesem Band eingeﬂossen.

Da Anweisungen zur Ro]lendarste]lung von Singerinnen und Singern mit schrift-

lichen Mitteln nur unzureichend festzuhalten sind und im Gegensatz zur musikalischen

praxis an den Pariser Opernbiihnen in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts«, o1.2010-12.2010,
Forschungsprojekt der Berner Fachhochschule (Forschungsschwerpunkt Interpretation der
Hochschule der Kiinste Bern), Forschungsteam: Florian Reichert (Leitung), Edith Keller, Laura
Moeckli, Stefan Saborowski und Anette Schaffer, Website: www.hkb-interpretation.ch/projekte/
saenger-als-schauspieler. Die Tagung war Teil des internationalen Symposiums »>Ein Blick
zuriick ins 19. ]ahrhundert< — Aktuelle Forschungsprojekte im Forschungsschwerpunkt Interpre-
tation der Hochschule der Kiinste Bern« (2.—4. Oktober 2010, Burgerratssaal des Kultur-Casinos
Bern).


http://www.hkb-interpretation.ch/projekte/saenger-als-schauspieler
http://www.hkb-interpretation.ch/projekte/saenger-als-schauspieler
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Notation fiir die komplexen visuellen Vorginge auf der Biithne kein aﬂgemeingﬁltiges
Schriftsystem entwickelt wurde, war die Herangehensweise an das Thema zwangsléiuﬁg
interdisziplinir. Ebenso vielfiltig waren die verwendeten Quellen. Neben Opernlibretti,
»Livrets de mise-en-scéne«, Gestiktraktaten, Schauspieltheorien, Rezensionen und Bio-
graﬁen bedienten sich die Forschenden zahlreicher weiterer Text- und Bﬂdqueﬂen zur
Untersuchung der kiinstlerischen, technischen und infrastrukturellen Rahmenbedin-
gungen und Produktionsprozesse von Opernaufﬁihrungen.

Diese Pluralitit piegelt sich auch in den Aufsitzen, die im voﬂiegenden Band ver-
sammelt sind, wider. Es handelt sich einerseits um die Symposiumsbeitr‘aige (Céline
Frigau Manning, Anselm Gerhard, Laura Moeckli, Christine Pollerus, Anette Schaffer,
Sigrid T'Hooft), andererseits finden sich auch zwei Texte, die nicht im Kontext der
Tagung entstanden sind, aber in engem Bezug zum Forschungsprojekt stehen (Edith
Keller, Stefan Saborowski und Florian Reichert; Stephanie Schroedter).

Der Aufsatz von LAURA MoECKLI skizziert die Voraussetzungen der Darsteﬂungs-
praxis an den Pariser Opernbﬁhnen der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts und beleuch-
tet das etwa von Hector Berlioz verwendete Begriffspaar »noble«und »naturel«. ANETTE
SCHAFFER geht dem Bithnenverhalten der Sanger und Schauspieler auf der Grundlage
visueller Quellen nach, indem sie neben der Auseinandersetzung mit der Bedeutung
dieser speziﬁschen Dokumente fiir die Beantwortung auffiihrungspraktischer Fragen
ihr Augenmerk insbesondere auf den methodischen Umgang damit 1egt.

Der im Rahmen des Forschungsprojekts »Singer als Schauspieler« durchgeﬁihrte
Gestik-Workshop fiir Studierende der Hochschule der Kiinste Bern schuf ein Experi-
mentierfeld fiir die Erprobung historischer Gesten und ging der Frage nach, wie sich die
gewonnenen Erkenntnisse allenfalls mit den heutigen Tendenzen, die schauspieleri-
schen Aspekte der Oper stirker zu gewichten, Verknﬁpfen lassen. Im Werkstattbericht
von EpiTH KELLER, FLORIAN REICHERT und STEFAN SABOROWSKI werden die
Gesten im wahrsten Sinne des Wortes »auf den Priifstand gesteﬂt«.

CtLINE FRIGAU MANNING beschiftigt sich in ihrem Beitrag mit der Inszenie-
rungspraxis und den schauspielerischen Konventionen an der zweiten groﬁen Pariser
Biihne der Restaurationszeit, dem Théatre Italien, noch bevor Regisseure zur eigent-
lichen kiinstlerischen Instanz wurden. ANsELM GERHARD untersucht musikalisch-
gestische Verstindlichkeit anhand des von Giuseppe Verdi geprigten Begriffs der »pa-
rola scenica« in der franzésischen und italienischen Oper um 1820 und 6ffnet den Blick
iiber Paris hinaus. Der Aufsatz von CHRISTINE POoLLERUS beleuchtet die zeitgleiche,
im Gegensatz zu Paris kaum dokumentierte Darsteﬂungspraxis an der Wiener Oper
und erginzt sie durch theoretisch-praktische Uberlegungen. Die Regisseurin SIGRID
T'Hoo¥rT gewihrt in einem Interview Einblicke in die heutige historisch informierte

Inszenierungspraxis und schlﬁgt eine Briicke zum frithen 19. Jahrhundert. In den Texten



von Pollerus und T"Hooft verbinden sich die wissenschaftlichen Erkenntnisse zur mu-
sikalischen Darsteﬂungspraxis des frithen 19. Jahrhunderts mit den musik- und tanz-
Praktischen Erfahrungen der beiden Autorinnen.

Der unabhéngig vom Symposium entstandene Beitrag von STEPHANIE SCHROED-
TER fiihrt zuriick nach Paris und erweitert den Untersuchungshorizont um die tanz-
wissenschaftliche Perspektive, indem er die Wechselwirkung zwischen Giacomo Meyer-
beers Grands opéras und der urbanen Tanzkultur aufzeigt.

Abschlieflend gﬂt unser Dank den Autorinnen und Autoren der vorliegenden Bei-
trige, den interessierten und experimentierﬁ‘eudigen Teilnehmerinnen und Teilneh-
mern des Workshops (inklusive des Pianisten Patrizio Mazzola). Danken méchten wir
auch Claudio Bacciagaluppi, dessen Idee am Anfang des Forschungsprojekts stand, Da-
niel Allenbach fiir seine sorgféﬂtige Redaktionsarbeit sowie Martin Skamletz, der fiir die
notwendigen Rahmenbedingungen zur Durchfﬁhrung von Forschungsprojekt und
Symposium gesorgt und die Publikation der Ergebnisse begleitet hat. Weder die Tagung
noch der Vorliegende Sammelband hitten ohne die finanzielle Beteﬂigung des Schwei-
zerischen Nationalfonds realisiert werden kénnen.

Wir hoffen, mit dem vorliegenden Band einen Einblick in die Vielseitigkeit und den
Facettenreichtum des Forschungsgegenstandes geben zZu kt')nnen, und wiinschen eine
Lektiire, die sich bereichernd mit den persénlichen Erfahrungen und Eindriicken der
Leserinnen und Leser verbindet und Anregung fiir die kiinstlerische und wissenschaft-
liche Téitigkeit bietet. Wir selbst, das Projektteam, erlebten, was wohl zum Aﬂtag aller
Forschenden gehért: Hinter _jecler geb’ffneten Tiir entdeckten wir drei neue, die aufge-
schlossen werden wollten. Themen, die zunichst den Eindruck erweckten, als hitten sie
nur fiir einige wenige Fachspezialisten eine Bedeutung, bekamen plétzlich eine Aktua-

litit und versetzten uns immer wieder in einen Zustand innehaltenden Staunens.

Florian Reichert und Edith Keller



Laura Moeckli
»Nobles dans leurs attitudes, naturels dans leurs gestes«.

Singers as Actors on the Paris Grand Opéra Stage

Throughout the French Restoration and ]uly Monarchy, ﬂamboyant and costiy per-
formances of the prestigious Parisian opera houses attracted many inspired composers,
musicians and listeners from Europe and beyond to 1ight up the stages and fill the seats
of the expanding cultural metropolis. A combination of imported excellence, new insti-
tutional education and lavish material investment was empioyed to guarantee the utmost
qua]ity in an attempt to redefine Parisian artistic identity after the upheavais of the
Revolution and the First Empire. Composers like Gioachino Rossini, Daniel-Francois-
Esprit Auber, Giacomo Meyerbeer, Fromental Haiévy, Gaetano Donizetti and Adoiphe
Adam rose to the occasion co]iaborating with the best librettists and designers to create
those masterworks of conceptua], musical and visual spiendour which would set the
standard for future generations. In order to adequately transmit these works to the
demanding public, worthy protagonists were required at the major venues of the Opéra,
the Opéra comique or the Thédatre italien, in particular excellent singers, often imported
from abroad or — increasingly — trained locaﬂy in Parisian institutions. The success of
this endeavour is well documented in music criticism of the time. For example, after the
premiere of Eugéne Scribe and Giacomo Meyerbeer’s opera Les Huguenots in 1836, the
French composer Hector Berlioz — among many other enthusiasts — praised the out-
standing performances of lead singers Adoiphe Nourrit and Cornélie Falcon:
»Pour Nourrit et Mlle Falcon, ils ont été admirables tous les deux; il faut les voir, il faut les entendre
dans le fameux duo du quatrierne acte, pour se faire une idée de la perfeetion avec 1aque]le cette belle
scéne est rendue. C'est bien la passion, Tamour, le désespoir, laterreur, 'anxiété qu’iis expriment, mais
sans cesser d’étre nobles dans leurs attitudes, naturels dans leurs gestes etsans que i’expression la pius
véhémente 6te rien 3 la perfection de leur chant. Tous les deux se sont arrétés juste au point, au-dely
duquel il n'ya pius que la caricature de la passion.«*
Berlioz’s review dwells in detail on the singers’ dramatic interpretation of their complex

operatic roles. Corporal attitudes, gestures and expressions used to convey the protago-

1 »As for Nourrit and Miss Falcon, they were both admirable; one must see them, one must hear
them in the famous duet in the fourth act, to getan idea of'the perfection with which this beautiful
scene is given. It is indeed passion, love, despair, terror, anxiety they express but never ceasing
to be noble in their attitudes, natural in their gestures, and without ietting even the most vehe-
ment expression affect the perfection of their singing. Both stopped just at the point beyond
which there is oniy the caricature of’ passion.« Hector Berlioz: Les Huguenots, in: Revue et Gazette

musicale de Paris, 6 March 1836, P-77- (All translations are my own unless otherwise indicated.)
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nists’ intense inner passions feature centra]ly in this account, guiding the reader’s atten-
tion heyond the prerequisite of »vocal perfection« towards the performers’ excellence as
dramatic interpreters. While much has already been said about both compositional and
visual aspects of French Grand opéra, the actual intersection between music and staging,
as conceived hy the authors and incarnated hy the singer-actors, constitutes a much-
negiected primordiai nucleus of meaning within these operatic monuments. Thus the
present investigation focuses on the aesthetic and theatrical codes dominating dramatic
expressionin Paris during the first halfof the nineteenth century, examining how singers
acquired and deveioped their acting skills and how these were effectiveiy empioyed in the
context of stage performance.

In the initial sentence of his review, Berlioz evokes a central methodoiogicai prohiem
affecting all performance research before the advent of sound recording, photography
and film: »one must see them, one must hear them« he cries, ironicaﬂy suggesting the
hopeiessness of the opera critic’s task. This enthusiastic invitation echoes tauntingiy
today, aswe try to grasp the more subtle aspects of nineteenth century opera performance
through an anaiysis ofavailable sources. Oniy in thelast decades of the nineteenth century
did the deveiopment of audio and visual recording technologies make »hearing« and
»seeing« historic performances a possii)ie reaiity, enah]ing a direct transmission to future
generations of such ephemeral properties as vocal colour or stage movement. The major
part of nineteenth century performance remains therefore unhearable and unseeable —
oniy re-imaginahie tous through adetailed expioration of surviving descriptive sources.?
The present article will propose a contextual interpretation of selected sources concern-
ing the histrionic quaiity of opera singers’ stage performance practice at the Paris Opéra
during the first half of the nineteenth century. Written documents such as operareviews,
singers’ hiographies, pedagogical acting-singing treatises and staging manuals, as well as
the iconographic evidence found in stage sketches, libretto illustrations or historical
drawings and paintings will be taken into account, focussing particuiariy on the pro-
ductions of Meyerbeer’s three tragic French works Robert le diable (1831), Les Huguenots
(1836) and Le Prophete (1848).3

2 Although some eariy twentieth century photo and video material is relevant to the understanding
of nineteenth century performance practices, a study of these valuable documents involves com-
plexities connected to the temporai distance between these later sources and the actual per-
formances of eariy nineteenth century repertoire that cannot be addressed within the scope of
the present article.

3 This article emerged within the interdiscipiinary research project entitled »Singer als Schau-
spieler, zwischen Gestiki{ataiog und Regieanweisung. Zur Inszenierungspraxis an den Pariser
Opernbithnen in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts« funded by the Bern University of

Applied Sciences in 2010. A new project entitled »Moving Meyerbeer. Visual, acoustic and kinetic



SINGERS AS ACTORS ON THE PARIS GRAND OPERA STAGE

Legends and Lives Charles Bouvet begins his 1927 biography of the French soprano
Cornélie Falcon by iamenting the confounding lack of pragmatic information available
concerning his illustrious subject.4 The title of the Publication series — Acteurs et actrices
d’autrefois — in which Bouvet’s volume was issued suggests a typicaﬂy twentieth century
attitude in its desire to capture and analyse an individual performer’s almost forgotten
past. Indeed, the modern singer-star concept with its personality cult, wide media dif-
fusion and atemporal celebration of brilliance was only just emerging in the eariy nine-
teenth century; therefore most singers active in Parisian venues between 1815 and 1850
were considered important public ﬁgures, amply criticized in the press and celebrated
by opera goers, yet the details of their private lives, educational backgrounds or Working
conditions were of little interest, rareiy documented, thus ieaving sparse evidence for
future generations to collect after the artists’ disappearance.5 An occasional interest in
nineteenth century singers’ lives flared whenever they involved tragic events: the untimeiy
death of Maria Malibran (1808-1836), the vocal collapse of Cornélie Falcon (1814-1897) or
the devastating suicide of’ Adolphe Nourrit (1802-1839) each momentarﬂy triggered a
heightened interest which resulted in a more ampie, though often overtiy hagiographic
documentation. But despite these difficulties, biographical notes, reviews and memoires
offer an indispensable, if subjective and fragmentary, access to the iiving, 1earning and
performing individualities of nineteenth century opera.6

Before examining some biographical data more closely, an overview of the musical
and theatrical pedagogical 1andscape in early nineteenth century Paris may be of use.
Traditionaﬂy, the performing arts were taught in different ways according to what famiiy,

status and financial means a singer was born into: apprenticeships in troupes or theatres,

formulas in Giacomo Meyerbeer’s music theatrical works« was approved by the Swiss National
Science Foundation in 2012 and aims to pursue the research fields presented here.

4 Charles Bouvet: Cornélie Falcon, in: Acteurs et actrices d'autrefois. Documents et anecdotes publiés sous
la direction de M. Louis Schneider, Paris 1927, vol. 11, p. 10.

5  Rebecca Grotjahn has convincingly argued that a few singers such as Angelica Catalani (r780-
1849), Henriette Sontag (1806-1854) or Jenny Lind (1820-1887) could already be considered »stars«
in the modern sense — popuiar iegends rather than mereiy outstanding performers of their time.
However these examples constitute the exception rather than the norm. See Rebecca Grotjahn:
»The most popular woman in the world«. Die Diva und die Anfinge des Starwesens im 19. Jahr-
hundert, in: Diva — Die Inszenierung der iibermenschlichen Frau. Interdiszipliniire Untersuchungen zZu
einem kulturellen Phinomen des 19. und 20. Jahrbunderts, ed. Rebecca Grotjahn, Dérte Schmidt and
Thomas Seedorf, Schliengen 2011 (Forum Musikwissenschaft, vol.7), p.74-97.

6  For a wealth of information on singers as actors throughout and beyond the nineteenth century
see Susan Rutherford: The Prima Donna and Opera, 1815-1930, Cambridge 2000, especiaﬂy chap-
ters 6 and 7.

13
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private tuition, personai imitation or knowiedge transfer within artist families were all
possihie ways of iearning the stage singer’s trade. Beginning after the French Revolution
of 1789 and foi]owing the subsequent poiiticai upheavals, a new concept emerged fora
nationaﬂy unified means of’ teaching theatre and music: the Paris Conservatoire, founded
in 1795 through the fusion of the miiitary based Institut National de Musique and the
pre-existing Ecole Royole (later Nationale) de chant, was to become the model of institu-
tionalised musical education, which would eventually be imitated throughout the rest of
Europe. In the foiiowing years, varying political and ideological shifts affected the orien-
tation of the Conservatoire in different ways, inciuding its temporary closure after the fall
of the Empire in 1815. But having survived the first three decades of'its precarious exis-
tence, the school graduaiiy became a wideiy respected institution offering professionai
tuition to the most talented instrumentalists, singers and actors recruited from across
the country.

Aithough the Paris Conservatoire de musique and the Conservatoire d’art dramatique
constitute two separate institutions today, acting and singing were origina]iy taught
within a singie establishment. Throughout the first half of the nineteenth century iyric
and dramatic performance continued to be perceived as two sides of a same coin based
on a common core of knowiedge and technique. The eariy Conservatoire curriculum
foresaw a course in »maintien théitral« for both singers and actors where the practices
of stage bearing and gesture were taught alongside gymnastics, dancing and fencing. A
second aspect of curricular emphasis centred on the so-called »cours de déclamation«.
These declamation classes were divided into three different domains - tragic, comic and
iyric - taught by professional actors or singers over several years, each deve]oping the
specific decialnatory styie of the dramatic genre under consideration. Reading and dis-
cussing canonical texts, practicing diction and inflection of several 1anguages, as well as
eiaborating dramatic movements to suit each phrase, were some of the pedagogicai
methods empioyed to deveiop dramatic characters.” In what fo]]ows, I will focus on the
biographies of those singers most famously associated with Meyerheer’s Parisian works
whose histrionic qualities were particuiariy celebrated in contemporary accounts, in an
attempt to better comprehend their means of acquiring and transmitting dramatic

singing practice.8

7 For a summary of the development of dramatic teaching at the Conservatoire see Noélle Guibert:
Musique et Art dramatique. Le paradoxe de la formation de I'acteur, in: Le Conservatoire de Paris.
Des Menus-Plaisirs & la Cité de la musique, 1795-1995, ed. Anne Bongrain [et al.], Paris 1996,
p. 151-168. For a subjective yet enlightening description of more specific teaching methods used
by teachers of the Conservatoire during the nineteenth century see Leymarie Bernheim: L’enseig-
nement dmmatique au conservatoire, Paris 1883.

8 For further hackground information on the lives and careers of Parisian singers see also Mary



SINGERS AS ACTORS ON THE PARIS GRAND OPERA STAGE

ApoLPHE NOURRIT (1802-1839) was born to a merchant family from Montpellier the
same year his father Louis was admitted as a tenor to the Paris Conservatoire. Louis’ two
sons Adolphe and Auguste were not originaﬂy destined for the stage, but he nevertheless
taught them basic music, singing and (presumably) acting skills. Despite their father’s
opposition, the younger Auguste became a successful tenor and opera director, while the
elder, Aclolphe, started taking lessons with another tenor, Manuel Garcia (senior), who
famousiy taught all of his children and many successful singers of their generation. In
addition, Adolphe attended the declamation classes of Baptiste ainé (Nicolas Anselme
Baptiste 1761-1835) at the Conservatoire. So although Louis Nourrit had been a pure pro-
duct of the new institutionalised system, his son was taught in a more traditional manner
through private tutoring and oral transmission within several artist families. Adoiphe
Nourrit made his debut at the Opéra in 1821 where he performed alongside his father in
Gluck’s Iphigénie en Tauride, before hecoming alead performer in the Parisian operas of
Rossini, Auber, Meyerbeer and Hale'vy. In 1827 the Conservatoire hired him to teach »lyric
declamation« therehy insuring that traditional teaching methods and institutionalised
education fed back and forth into one another, transmitting knowledge to the foﬂowing
generations of singers. Ironicaﬂy, itis prohably Nourrit's tragic suicide — which occurred
after he left Paris attempting to hegin a second career in Ita]y — which most Vividiy
captured the nineteenth century imagination and insured his posterity.

Published nearly thirty years after the artist’s death, Louis Quicherat’s comprehen-
sive three volume hiography of Adoiphe Nourrit proposes to elucidate the singer’s life,
talent and character.9 In the first twelve pages of his chapter dedicated to Nourrit’s
»talent« Quicherat addresses not primarily the tenor’s vocal quality, but rather his dra-
matic sty]e, sensibi]ity on stage and powerful acting expression, also attempting to explain

how he came to acquire these talents:

»Talma et Mlle Mars furent les modéles accomp]is qu'ii étudiait. Apres ces soirées si instructives, il
s'inspirait de ses souvenirs, et tachait de retrouver les intensions de ces maitres de la scéne, de repro-

duire les passages qui T'avaient le plus frappé.«Io

Ann Smart’s chapter: Roles, reputations, shadows. Singers at the Opéra, in: The Camhridge Com-
panion to Grand Opera, ed. David Charlton, Cambridge 2003, p.108-128, as well as her article: The
lost voice of Rosine Stolz, in: Cambridge Opera Journal 6 (1994), no. 1, p.31-50.

9 Louis Quicherat: Adolphe Nourrit. Sa vie, son talent, son caracitre, sa correspondance, 3 volumes, Paris
1867. These rather surprising distinctions illustrate the hiographer’s pre-stardom attitude where
social, private and artistic aspects are considered distinct oh_jects of study. Volume one offers the
expected, well documented, chrono]ogical perspective of Nourrit’s life, which is further supple-
mented hy the letters collected in volume three, while volume two contains the more intriguing
sections dedicated to the artist’s »talent« and »character«.

10 »Talma and Mlle Mars were the accomplished models that he studied. After those instructive

evenings he would seek inspiration in his memories and attempt to recapture the intentions of
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Francois-Joseph Talma (1763-1826) and Mademoiselle Mars (Anne-Francoise-Hippolyte
Boutet 1779-1847) were tragic actors of the Revolutionary and Napoleonic generations
celebrated for their expressive acting style, their >natural< declamation and an interest in
historical accuracy.II Nourrit’s study of his older coﬂeagues’ performances, his imitation
of their style and his subsequent introduction of similar elements at the Opéra, confirms
that a fruitful exchange transpired between the tragic and lyric theatre stages. Nourrit’s
method of seif-teaching is described here as the attentive observation of live perfor-
mances, followed by the attempt to reconstruct the most striking passages from memory
and thus recapture the best expressions or intensions of his masters.

In a similar way — still according to Quicherat — the visual arts participated in this
environment of cross-fertilization, serving as inspiration for the dramatic practice of the
time:

»Nourrit fréquentait notre Musée. 11 avait un gofit trés vif pour la statuaire et la peinture. Ces visites

non-seulement élevaient son esprit par le spectacie de la beauté idéale, mais elles lui fournissaient des

notions précieuses sur les costumes anciens. Nourrit recherchait les grands talents: ¢’était un bonheur
pour lui de leur exprimer son admiration. Il connut presque tous les artistes-peintres qui étaient alors
ou qui sont encore la gloire de notre école, Ingres, Eugene Delacroix, Ary Scheffer, Delaroche, Leh-
mann, Amaury Duval, etc.«
The notion of »ideal beauty« appears to refer here to the general artistic awareness of
classical aesthetics in painting and sculpture, inc]uding such concepts as »contraposto,
»chiaroscuro« and rhetorical gesture. At the same time, Nourrit's interest in the art of his
contemporaries suggests that realist and romantic aesthetics found in nineteenth century
Parisian painting also nourished Nourrit's theatrical imagination, conﬁrming the re-
levance of iconographic sources for the study of eariy nineteenth century stage per-
formance, and implying that certain singers’ choice of costumes, attitudes or gestures

were fundamenta]ly influenced by what they saw on canvases.3

these stage masters, to reproduce the passages that had struck him the most.« Quicherat: Adolphe
Nourrit, vol. 2, chap. 7, p- 265.

11 Talma’s own aesthetic ideals are summarised in his essay dedicated to the eighteenth century
actor Lekain: Francois-Joseph Talma: Quelques réflexions sur Lekain et sur I'art thédtral, Paris 182s.

12 »Nourrit visited our Museum. He had a 1iveiy taste for sculpture and painting. These visits not
only elevated his spirit through the contempiation of ideal beauty, they provided him with pre-
cious notions about ancient costumes. Nourrit sought out big talents: it was a joy for him to
express his admiration. He knew almost all the painter-artists who were then or still are the glory
of our school, Ingres, Eugene Delacroix, Ary Scheffer, Delaroche, Lehmann, Amaury Duval, etc.«
Quicherat: Adolphe Nourrit, vol. 2, chap. 7, p.267.

13 See Schaffer p-41 of this volume.
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The precise effects of this varied self-education on Nourrit’s acting quality can only be
surmised, yet contemporary criticism offersa giimpse atwhat the young tenor had achiev-

ed. For example in Quicherat’s account of the 1831 premiere of Meyerbeer’s Robertle diable:

»Pendant la délicieuse romance d’Alice, on voyait se produire un mérite éminent de Nourrit, celui de
savoir écouter. Chaque parole se traduisait sur sa physionomie, et lui suggérait un geste naturel,

expressifs dans ces occasions, 'auditeur était aussi éloquent que le narrateur.«™

Havingjust told Robert of their mother’s death, Alice reiays the dying woman’s last words
in her Romance »Va, dit-elle, va, mon enfant«. Still under shock, the stunned Robert is
reduced to silence, ]eaving on]y his physical features to convey the full extent of his
anguish. Through Nourrit’s attentive stance and his »natural« and »expressive« use of
gestures, his silent bearing becomes as »eloquent« as if he were speaking. This pantomi-
mic quality of acting, particulariy revealed in a mute scene like the one described ahove,
appears to have been one of Nourrit's most appreciated »talents«.

Although there is, to my knowledge, no iconographic representation of Alice’s first
act romance, other scenes from the immensely popular Robert le diable provide material
for analogy. One of these documents offering a rare visual impression of nineteenth
century singers in action is, for exampie, the coloured lithograph from the Album des
thédtres on the next page (figure 1)."> Robert’s right fist is balled, barring off the dark
g]owering figure of Bertram; his left hand is open yet still defensive, warding off Alice
whose right hand points towards the sky and possihie redemption. The immediacy of
Nourrit’s acting is captured in this scene through the precise depiction of the actor’s
intenseiy knitted brows, his forward inclined torso and the taut stance of his legs, all
indicative of a state of deep agitation — the moment has come to chose between good and
evil. The music critic Théodore Anne further characterizes Nourrit’s performance in the

following terms:

14 »During the delightful sromance d’Alice< one could observe one of Nourrit’s eminent merits, the
abi]ity to listen. Each word was translated in his physiognomy, suggesting a natural, expressive
gesture: in these occasions the listener was as eloquent as the narrator.« Quicherat: Adolphe
Nourrit, vol. 1, chap. 4, p-115.

15 Illustrations from the Album des théatres have a higher claim to >authenticity< than many other
iconographic sources of the time; the editors explicitly indicate in their preface that these litho-
graphs were completed only a few days after the performances and were destined to be used as
references for future productions. Compared, for example, to Francois-Gabriel Lepaulle’s fa-
mous rendition of this scene (Musée de 1’opéra, Paris) this iithograph provides a more directly
reliable documentary source for questions of performance practice. See also Anette Schaffer’s
contribution on p-41 of this volume for the contextualisation and interpretation of iconographic

sources relating to French opera in the first half of the nineteenth century.
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FicurRE 1 »Que faut-il faire >« — Robert is torn
between conflicting impulses epitomised by his
virtuous half-sister Alice and his demonic father
Bertram in the cu|minating melodramatic trio

of the fifth act of Meyerbeer’s Robert le diable (co-
loured lithograph, Album des théatres, Paris 1837).

FiGurREe 3 »Arrétez! - Il prend ma défense!« -
Pauline Viardot-Garcia as Fides and Gustave
Hippolyte Roger as Jean de Leyde in the »exor-
cism« scene in Act IV of Meyerbeer’s Le Prophéte.
Fides kneels at her son’s feet, begging for recog-
nition from the would-be prophet. Jean is caught
between his pleading mother and the menacing
Anabaptists in the background, forced to make
an impossible decision (lithograph printed in

L’lllustration, Paris November 1849).
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FiGURE 2 »Savez-vous qu’en joignant vos
mains dans ces ténébres« — Marcel agrees to
wed the doomed lovers Raoul and Valentine in
extremis in the fifth act trio of Meyerbeer's Les
Huguenots; the characters’ poised stasis contrasts
violently with what we know and hear to be oc-
curring beyond the stage, as the massacre of the
Parisian Huguenots progresses (coloured litho-

graph, Album des théatres).
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»Tout cela avec Nourrit vous saisissait, vous tenait en émoi. Cette belle physionomie n’avait pas un
éclair qui ne fut un éclair de haute inteﬂigence; chaque muscle avait son expression particuliére; les

paroies étaient inutiles avec la perfection de cette pantomime; car Nourrit pariait avec sa ﬁgure et avec

ses mains, et on comprenait tous ses gestes.<<16

The critic focuses on the singer’s »face«, »physiognorny« and »hands« as well as the
detailed expression of »each muscle« in order to grasp what constitutes the somatic
essence of Nourrit's art, his abﬂity to achieve the »perfect pantomime« enabiing him to
move his audience without resorting to words."”

CorNELIE FALCON (1814-1897) was born in Paris to a family of modest means; her
father was a tailor. From the age of six she was entrusted to a convent where she received
her basic education and first singing lessons. In 1827 she entered the Paris Conservatoire
from which she graduated four years later with a first prize in both singing and lyric
declamation, a class that had been taught by none other than Nourrit. At that time, such
results guaranteed an immediate empioyrnent at one of the prestigious Parisian venues.
Louis Véron, who was newiy appointed director of the Opéra after the ]uiy Revolution of
1830, did not hesitate to hire a young and promising soprano for his ensemble, thus
Falcon first appeared to the pui)iic as Alice in the 1832 reprise of Robert le diable, per-
forming alongside her former professor Nourrit. Her début was successful and she
became famous overnight, subsequentiy enacting an impressive series of prestigious
soprano roles over the next five years and becoming the best-paid singer in France.

Falcon’s acting talents are rareiy described in detail, whether in biographicai notes
orinthe press. Ratheritseems to have been the unique colour ofhervoiceand her stril(ing
appearance that attracted the most attention. One does nonetheless find a few statements
concerning Falcon’s gestures and stage expressions, some of which are collected in
Charles Bouvet’s biography of 1927. For exampie, the distinguished impresario and critic
Castil-Blaze (Francois-Henri-Joseph Blaze 1784-1857) describes Falcon’s interpretation
of Alice rather ambiguously as »[...] joué d'une maniére trés dramatique, il est vrai, mais

qui n’est pas exempt d’exagération«, before conciuding that this perforrnance p]aces her

16  »All this would catch your attention, hold your emotion. That beautiful physiognomy offered no
spark which was not a flash of high inteﬂigence; each muscle had its particular expression; words
were superﬂuous with the perfection of this pantomime; because Nourrit spoke with his face and
with his hands, and one could understand each ofhis gestures.« Théodore Anne: Robert le diable,
in: La France, 3 December 1838, quoted in Quicherat: Adolphe Nourrit, vol. 1, chap. 4, p-122.

17 For a broader contextualisation of dramatic terms and concepts within the Parisian theatre
iandscape of the time, and their role in achieving »visual comprehensibiiity« in Grand opéra see
Manuela Jahrmirker: Comprendre par les yeux. Zu Werkkonzeption und Werkrezeption in der Epoche
der Grand opém, Laaber 2006, in particular chapter 4: Die franzssische Schauspieltheorie und

-praxis im 19. Jahrhundert, p. 99-163.
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on the rank of the best operatic actresses.”® While the quaiification »dramatic« appears
appreciative in this context, the term »exaggeration« suggests that the histrionic quality
of Falcon’s acting went somewhat >beyond< what Castil-Blaze considered appropriate.
Another review gives an unusuaiiy detailed account of the soprano’s gestures in the role
of Rachel in Fromental Halévy’s La Juive (1835): »[...] ses gestes toujours rapides comme
la pensée, dans i’emportement etla passion, n’ont jamais cependant rien laissé A désirer
sous le rapport du naturel ou de la grice.«'? Here again the intellect is emphasized: itis
the singer’s »thought« which regulates the speed of her movement in the expression of
her »enthusiasm«and »passion«. At the same time a »natural« effect is achieved through
this rational approach, which leaves us wondering exactiy how dramatic excess, inteiiigent
control and impuisive naturalness merged in the soprano’s celebrated operatic per-
formances.?®

Before iosing her voice on stage during a performance of Louis Niedermeyer’s Stra-
della in 1837 and heing forced to retire at the young age of twenty-three -a tragedy that
would not fail to capture the attention of the press and insure the soprano some iasting
fame — Falcon achieved her final triumph with the role of Valentine in Les Huguenots, a
part specificaiiy created for her hy Meyerheer and - according to Berlioz and other
contemporary critics - performed to perfection. The lithograph on page 18 (figure 2)
captures the atmosphere in the gripping fifth act trio of Les Huguenots. Set during the
French Counter—Reformation, this scene takes piace on the eve of the Saint Bartholo-
mew’s Day massacre of 1572. Huguenot veteran Marcel has been wounded in the first
onsiaught of violence and has come to warn his master Raoul de Nangis. The catholic
Valentine de Saint-Bris, after having unsuccessfu]ly tried to convince Raoul to flee and
save his life, has adopted the protestant faith in order to stay hy her lover’s side. Since
Valentine’s betrothed, the Comte de Nevers, has just been killed in battle, nothing now
stands in the way of the lovers’ union, which Marcel wiiiingiy sanctifies. Anselm Gerhard
has shown that the dramatic strength of this scene relies less on the protagonists’ action
on stage, than on what Meyerbeer’s music suggests is happening off stage as the sound
of the Lutheran choral is repeatedly interrupted hy violent clashes.?" Accordingiy itis the

lack of physicai expression or movement in this scene that creates its powerfui impact:

18 »[..] acted in a very dramatic manner, it is true, but which is not exempt from exaggerationx,
Castil-Blaze in Revue de Paris 41 (1832), p. 53.

19 »[...] her gestures aiways as quick as thoughts in energy and passion, never however left anything
to be desired in terms of naturalness.« Anonymous review in the Gazette Musicale de Paris, 1 March
1835, p. 75-

20 These and further questions will be deveioped in more detail below.

21 Anselm Gerhard: Die Verstadterung der Oper. Paris und das Musiktheater des 19. Jahrhunderts, Stutt-
gart 1992, p. I74-175.
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Marcel’s simple gesture of benediction, the pain expressed on his furrowed brow, in
combination with Raoul’s calm confident pose and Valentine’s quiet despair, her free
hand resting near her heart. With the knowledge of what is still to come, this minimalistic
use of codified theatrical communication — and the arising disjunction between gesture
and music — achieves a highly dramatic effect that would be lost in more overt gesti-
culation.??

These two spectacular stableaux« presented above would not be trios without the
essential ancillary roles of Bertram in Robert le diable (figure 1) and Marcel in Les Huguenots
(figure 2), both created for and by the celebrated French bass Nicoras-ProsPER LE-
VASSEUR (1791-1871). Levasseur is not neariy as present in contemporary written sources
as Falcon or Nourrit, although by all accounts, and judging by the roles written for him,
he was a stunning deep bass and an expressive actor. He trained at the Paris Conservatoire
and made his debut at the Opéra in 1813. His next engagements lead him to the King’s
Theatre in London and the Scala in Milan before returning to Paris for performances of
Rossini’s works at the Thédtre Italien — including the title role in Moise (1818) which
consolidated his reputation, insuring him a position at the Opéra where he stayed until
his retirement in 1853. Both Rossini and Meyerbeer held Levasseur in high esteem, not
only as a singer but also as an expressive and versatile actor, capable of achieving success
in comic as well as tragic works, or in a role such as that of Marcel, where muitipie

expressive talents come together:

»Il nous faudrait bien des pages si nous voulions analyser en détail tous les beaux effets créés par
Levasseur dans ce rdle de Marcel[...]. Pourne parler que des effetsles plus remarquables, nous citerons

ia maniére brusque et hardle avec 1aque11e Levasseur dlt la chanson huguenote.«23

From the grotesque brusqueness evoked in this description of Act I to the solemn pathos
portrayed in the iithograph above in Act V, Levasseur mastered the wide expressive range
required for the interpretation of this complex role.

Foﬂowing the immense success of Les Huguenots in the French capital and abroad,
the Parisian public had to wait thirteen long years for the next Meyerbeer- Scribe chef-
d’ceuvre to appear on stage. Although first sketches for Le Prophéte date back to 1835 and
plans for L’Africaine were conceived as early as 1837, the lack of suitable French singers

after the disappearance of Cornélie Falcon and Adolphe Nourrit initiaﬂy postponed

22 Onthe conjunction and disjunction of gesture and music in Les Huguenots, see Mary Ann Smart:
Mimomania. Music and gesture in nineteenth-centur}l operd, Berkeley 2004, p. IOT-T31.

23 »We would need many pages if we wanted to describe in detail all the beautiful effects created by
Levasseur in the role of Marcel [...]- To speak only of the most remarkable effects, we will cite the
brusque and hardy manner with which Levasseur says the chanson huguenote.« Gustave Bénédit:

Levasseur, in: Galerie des Artistes dramatiques de Paris, Paris 1841-1843.
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further progress. Moreover, professionai frictions between Meyerbeer, Scribe and opera
director Léon Pillet, as well as generai poiiticai tensions 1eading up to the coHapse of the
]uiy Monarchy in 1848, soon made any attempt at a new collaboration impossible. After
Henry Duponchei and Nestor Roquepian became directors of the Opém in 1847 and the
disruptions of'the third revolutionary wave subsided, Le Prophéte was finaily staged in1849
with two unusual »créateurs de réle« — Pauline Viardot-Garcia and Gustave Hippoiyte
Roger.

PAULINE VIARDOT-GARC{A (1821-1910) was the daughter of Manuel Garcia (sen-
ior) and the sister of the famous singing theorist Manuel Garcia (junior) and the soprano
Maria Malibran; she was also a friend of’ George Sand, Franz Liszt, Ary Scheffer, Charles
Dickens, and generaiiy a central figure in the European nineteenth century cultural
topography. Due to her politicai inclinations (she and her husband were notorious re-
pubiicans), she was rareiy seen in Paris during the Restoration and ]uiy Monarchy, al-
though she was considered one of the greatest ]yrical talents of her time, and the most
direct proponent of the Garcia singing tradition, fo]iowing her sister’s eariy death. Her
acting was often compared to that of the celebrated tragicactress Rachel (Eiisabeth Rachel
Félix 1821-1858) who was considered the epitome of nineteenth century French theatrical
art. After the Revolution of 1848, it fina]iy became possibie for Viardot-Garcia to create
the role of Fides, to the deiight of Meyerbeer who had hoped for many years to lure the
Viardots back to Paris, and immediateiy proceeded to substantiaﬂy 1engthen and modil'y
the role of Fides to suit his protégées capabilities.*

The tenor GusTAVE HIPPOLYTE ROGER (1815-1879) was also chosen by Meyerbeer
who was prepared to take a considerable risk with this novice to avoid that Gilbert Duprez
— whose voice had started to fail under the strain of the thunderous tenor styie he epito-
mised - be chosen to sing the part.?> Roger was one of the few professionai actor-singers
of the time with an aristocratic background, because the profession ofa pubiic performer
was not considered an acceptabie upper—class occupation until later in the century. In-
deed most nineteenth century singers, inciuding the four others presented in this article,
came either from artistic families or from modest backgrounds. Roger began his career
secretiy asa provinciai theatre director before entering the Conservatoire. In 1838 he was
first hired by the Opéra Comique, where he obtained considerable successes, before being
summoned to the Opéra to interpret the demanding role of Jean de Leyde in Meyerbeer’s
Le Prophéte, set during the reiigious wars of the 1530s and 1oose1y based on the life of John

24 See the most recent biography of Pauline Viardot-Garcia, Barbara Kendall-Davies’ The 1ife and
work of Pauline Viardot Garcia, 2 volumes, Newcastle upon Tyne 2004-2012.

25  See letter of 25 September 1847, in: Giacomo Meyerbeer. Briefwechsel und Tagebiicher, ed. Heinz
Becker and Gudrun Becker, Berlin [etc.] 1959-2006, vol. 4, P-314-317.
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of Leiden. The image on page 18 (figure 3) is one of the many contemporary repre-
sentations of the »exorcism« scene in the fourth act. The protagonists are drawn to-
gether by their gazes yet torn in opposite directions by the dramatic circumstances
conveyed in the agitated alignments of their limbs and the pathos-iaden expression of
their bodies. Jean’s attitude manages to convey both haughty assurance and deep unease,
the outstretched position of his arms similar to that of Nourrit depicted in figure 1, but
instead of ieaning forward and furrowing his brow, Roger leans back, his face set in a
tragic mask, pieading, yet at the same time denying any implication in the kneeling
woman’s destiny.

These »amuse-bouches« must suffice to convey a generai impression of opera
singers’ biographicai circumstances and dramatic education against the tumultuous
backdrop of the Parisian Opérain the first half of the nineteenth century, but I will return
to some of these exampies in what foiiows, attempting to draw closer to the melodramatic
expertise of such Grand opéra masters as Nourrit, Faicon, Levasseur, Viardot-Garcia and
Roger — singer-actors at a crossroads between classical theatrical traditions and new

impuises of the revolutionary era.

The Power of Pantomime In the context of experimentation and renewal after the French
Revolution, many theorists sought to capture and redefine the precepts for musical
education and performance, resulting in a vast output of theoretical material, treatises
and manuals throughout the nineteenth century. While traditional systems of teaching
relied mainly on oral transmission, the emergence of institutionalised education lead to
a proiiferation of written sources designed to ensure the transfer of know]edge within
and i)eyond these institutions. The first singing methods pubiished i)y the Conservatoire
offer valuable information in terms of both the performance practice presupposed and
the intensions for future generations. However these methods tend to concentrate mainiy
on vocal technique, rareiy addressing any details concerning singers’ dramatic expres-
sion.2® Acting manuals such as Aristippe’s Manuel thédtral (1826) or James Rousseau’s
Code théatral (1829) offer a compilation of personal notes and opinions about the aesthe-
tics and practice of acting rather than a systematic pedagogicai method.??

Aithough, or perhaps preciseiy because, singers’ acting was not distinguished from
acting in general, one finds very few contemporary sources discussing the speciﬁcities of

operatic stage performance. Francois Boisquet’s Essai sur l'art du comédien chanteur (1812)

26  See for exampie Bernardo Mengozzi [et al.]: Méthode de chant du conservatoire, Paris 1804.
27  Aristippe (Felix Bernier de Maligny): Théorie de Uart du comédien ou Manuel thétral, Paris 1826;
James Rousseau: Code thédtral. Physiologie des théatres, manuel compiet de Vauteur, du directeur, de

Vacteur et de Vamateur, contenant les lois, régles et applications de Vart dmmatique, Paris 1829.
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is notable in this context as it expiicitiy addresses the singer-actor and proposesa detailed
methodical-pedagogical approach. The three hundred page treatise is divided into five
books in which the author discusses a wide spectrum of suhjects ranging from vocal
physiology to acting exercises, therehy sirnpiy assuming the hyhrid nature of the opera-
tic actor-singer.28 In the chapter on pantomime, he offers insight into the nineteenth

century conception of singer’s acting:

»Pour parvenir a exprimer [...], le comédien a deux mOoyens en son pouvoir, la pantomime et la voix.
Pantomime. La pantomime consiste dans la pose qui doit peimire le caractére congu, 'action donnée
a cette pose, la physionomie qui convient a cette pose et qui se calcule d'apres les passions. La voix. La
voix, qui suit tous ces premiers calculs, et exprime tous ces effets, soit en marchant d’accord avec la

pantomime, soit en semblant la contrarier.«29

Boisquet defines »pantomime«as the comprehensive form of’ physical expression emerg-
ing from the basic »passion« of a scene. In this view, attitudes, gestures and movements
are the fundamental components of’ stage expression to which »voice«is then added. The
ultimate union between pantomime and voice can either occur straightforwardiy, the
voice douhiing what is said through the hody, or it can occur more indirectiy, the voice
apparentiy contradicting its corresponding gesture to create an additional level of mean-

ing. In order to learn this art Boisquet suggests the foliowing pedagogical method:

»Pour parvenir 4 s'instruire dans la pantomime, il faut y aller pas 4 pas. On commence par se rendre
raison des poses, en cherchant 3 concevoir comment elles peuvent peindre I'état et le caractére du
personnage; quand onle congoit, on choisit trois poses: la premiere demandera le moins de force. A
ce caractére vous joindrez une série de passions, que vous exprimerez sans sortir du caractére [...]. Cest
cette comparaison qui vous aidera 3 trouver les nuances de chaque passion sur les différents carac-

téres.«3°

28 Frangois Boisquet: Essai sur Vart du comédien chanteur, Paris 1812. The five main chapters are
entitled: I. De la voix; II. Des caracteres; IIL. De la pantomime; IV. Jonction de la voix A ces
matériaux et aux roies; V. De queiques autres parties du chant.

29 »In order to express [...], the comedian has two means at his disposai, pantomime and voice.
Pantomime. Pantomime consists of the pose that paints the conceived character, the action given
to this pose, the physiognomy suitable to this pose and that is calculated according to the pas-
sions. Voice. The voice follows all these initial calculations, and expresses all these effects, either
in accordance with the pantomime, or seeming to contradict it.« Boisquet: Essai sur Part du
comédien chanteur, 1812, p-160.

30 »Inorder to instruct oneselfin pantomime one must proceed step hy step. One hegins hy getting
to know the poses while attempting to conceive how they can paint the state and character of the
person; when one has conceived this, one chooses three poses: the first will require the least
strength. To this character you will add a series of passions, which you will express without
ieaving the character[...]. Tt is this comparison that will help you find the nuances of each passion

on the different characters.« Boisquet: Essai sur Vart du comédien chanteur, 1812, p- 161
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Three »poses« of increasing intensity are chosen to portray the »character« one wi-
shes to incarnate; oniy afterwards specific »passions« are added to the poses; through
the combination of character—poses and passions a wide array of nuances are achiev-
ed 3" This approach stipulates that expressing a passion on stage hegins with a series
of >empty« physical poses, which are gradualiy filled with meaning, rather than starting
with the expressive content of a text or meiody before moving on to its physicai mani-
festation.

Although eariy and mid-nineteenth century singing treatises tend to focus prirnariiy
on vocal technique and singing exercises, towards the last third of the century one in-
creasingiy finds treatises that include chapters on stage expression, acting and gesture.
This multiplication of sources in the 1870s suggests that implicit traditions, which had
continued to be ora]iy transmitted so far, were gradua]iy heginning to disappear, im-
peiiing singers and teachers of the older generation to produce a written trace of their
knowledge. Two treatises in particular, published in Paris in the second half of the
nineteenth century, contain extended chapters on operatic acting and gesture. Atthe end
of his succinct singing method Lart du chant (1876), Jules Audubert provides a short
treatise on »theatrical hearing« containing a series of commented illustrations with
recommended stage attitudes, gestures and movements. The foiiowing ﬁgure from
Audubert’s treatise (figure 4) shows an actor conveying a »violent passion«. The actor
is presented in haif—profiie, his feet turned outwards, his hody weight uneveniy distri-
buted on both iegs and the position of his arms asymmetric. A few sirnpie gesturai
elements complete the picture: a hand on the chest, balled fists, legs far apart with one
bent knee, a 1eaning torso, the head turned in the opposite direction, et cetera. With
the final addition of »physiognorny« — the actor’s facial features contracted downwards
into a frown — this pantomimic pose effectively conveys the character’s anger, agitation
and indignation without resorting to the use of words or music. In the composition
of these physicai elements the influence of traditions reaching far back into the history
of dramatic gesture practice remains tangihie, although a rather simpiiﬁed and direct
form of expression emerges compared to the intricate poses of eighteenth century stage

art3?

31 When experimenting with these ideas in the context of a workshop hosted by the Bern University
of the Arts in 2010, the singers-actor-participants were generaﬂy struck by the rapid impact and
subtle nuances achieved through this method. See Edith Keller’s contribution on p-74 of this
volume for an account of this wor](shop.

32 Many sources confirm how seventeenth and eighteenth century painters, actors and singers used
traditional gestureasa codified ianguage and produced cataiogues in which particuiar poses were
attributed to each passion. Indeed, some of these earlier sources continued to be published and

circulated in various editions and translations throughout the nineteenth century, for example
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FIGURE 4 »Quand des passions violentes sont
en jeu, il est nécessaire de faire des gestes des
deux bras; chaque geste doit avoir sa significa-
tion particuliére comme dans cette position. La

main indiquant la poitrine veut dire: moi. Le bras

gauche tendu, le poing fermé, exprime la colére,
Pindignation. La position des jambes donne au
corps une attitude mouvementée. Le port dela
téte et I'expression de la physionomie viennent
compléter le tableau.«

»When violent passions are involved, it is neces-

sary to make gestures with both arms; each ges-
ture must have its own particular signification, as
in this position. The hand indicating the chest sig-
nifies: me. The left outstretched arm with balled
fist expresses anger, indignation. The leg position
gives the body a dynamic attitude. The carriage of
the head and the physiognomic expression bring
the finishing touches to the tableau.« Jules Au-
dubert: L’art du chant, suivi d’un traité de maintien

théatral avec figures explicatives, Paris 1876, p. 278

Published as late as 1874, Enrico Delle Sedie’s L'art lyrique contains detailed accounts of
nineteenth century operatic bearing, including a comprehensive, illustrated cataiogue of
gestures. The three iigures below (figure 5) present three different character poses all
expressing the same passion: »agitation«. Delle Sedie’s Procedure is reminiscent of the
pantomime method described by Boisquet sixty years earlier! By comparing these diffe-
rent sources, many references, allusions and similarities emerge. For exampie ﬁgure 5[1]
with its balled fists and restless ieg position resembles Audubert’s angry character from
figure 4, the difference resuiting mainly from the strong forward inclination of the torso
suggesting a more directly focussed form of aggression compared to Audubert’s tense,
dialectic pose; at the same time both iigures recall Nourrit’s pose shownin iigure 1, where
aggression constitutes one of the many contradictory passions animating Robert’s acti-
ons. So rather than a sirnpie catalogue of passions and gestures, the superposition of
these sources suggests a compiex interaction between physicai poses and their varying
expressive-dramatic contents, influenced and nourished both by contemporary panto-

mimic understanding and the influence of earlier stage practice traditions.

Johann Jacob Engel: Ideen zu einer Mimik, Berlin 1786. Translations: French 1802, English 1807,
Ttalian 1818. See Christine Pollerus’ article on p-124 of this volume for a discussion ofanaiogous

codified gestures in nineteenth century Viennese opera staging.
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FIGURE 5 »Agitation« in Enrico Delle Sedie’s
L’art lyrique. Traité complet de chant et de déclamation
lyrique, Paris 1874, quoted here from the trilingual
edition (Italian, French, English), Estetica del canto,
Livorno 1885, vol. 4, p.36: »The figure 1 represents
one of the phases of agitation of the mind when
excited to vengeance; the illustration shows the
man at the moment when he is preparing to exe-
cute this violent act. Figure 2 on the contrary ex-
presses anxiety pushed to its extreme limits, either
by an act of sudden violence against oneself or by
tears. In the illustration 3, the same degree of
agitation dominates; but the nervous excitement

exhausts all strength.«
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»La mise-en-scéne« During the first half of the nineteenth century, certain aspects of
staging practice were completely different to what they are today; in his Code théatral,
Rousseau exposes the hierarchy prevaiiing for the »mise en scéne« of new Productions

in Paris at the time:

»Art. 1. Lors de la mise en scéne d’une piece nouvelle, 'auteur devra donner au machiniste I'indication
du décor, et au magasinier la note exacte des accessoires.

Art. 2. L’auteur d’une piece, sachant mieux que le régisseur le pius exercé ce qu’il avoulu faire, devra
venir fidélement aux répétitions.

Art. 3. Les auteurs mettant eux-mémes leurs piéces en scéne 4 Paris, I'emploi de régisseur-général y

est une véritable sinécure.«33

Staging is presented here as a fundamental part of'the author’s creative concept, whereby
the »author« of an opera at this time can refer to the librettist or the composer; indeed,
both were expected to attend and participate in stage rehearsals. The singers also colla-
borated in this process of creation, while the »régisseur-géne’rai« who began to appearin
Parisian theatres in the 1820s fulfilled the Inainiy administrative tasks of coordinating
rehearsals and insuring discipiine.34 In short, there existed no stage director in the mo-
dern sense of the word.

In his monumental Mémoires d'un i)ourgeois de Paris, Louis Véron — director of the
Opéra from 1832 to 1835 — describes the stress of final dress rehearsals for the 1832 reprise
of Meyerbeer’s Robert le diable:

»Ce ne fut qu’apres quatre mois de répétitions d’orchestre, de musique, de danse, que nous arrivimes
enfin aux répétitions généraies. Les répétitions générales, a l'Opéra surtout, sont de grandes fatigues
et de vives émotions pour tout le monde, pour les compositeurs, pour les artistes, pour les chefs de
service et pour le directeur. M. Scribe, aidé des maitres de chant et des maitres de ballet, montre autant

d’ardeur que d’habileté et d’esprit dans la mise en scene de ses ouvrages.«35

33 »Art. 1. When the staging of a new piay, the author will give the instructions of the décor to the
stagehand, and the exact note of the accessories to the warehouseman. Art. 2. The author of a piay
knowing better than the most experienced director what he has intended to do must faithfuiiy
attend rehearsals. Art. 3. Since the authors stage their own piays in Paris, the _job of generai
director is a real sinecure there.« Rousseau: Code théatral, 1829, p.77-78.

34 See similar situation at the Paris Théatre italien described in detail in Frigau’s Article on p-87 of
this volume. Indeed, despite differences between the two institutions in terms oforganisation,
repertoire and personnel, many paraliels can be drawn regarding singers’ theatrical education
and the use ofgesturai codes.

35 »It was only after four months of rehearsals with the orchestra, the music, the dance, that we
finaiiy arrived at the dress rehearsals. Dress rehearsais, especiaiiy at the Ope’ra, involve great
fatigue and vivid emotions for everyone, for the composers, for the artists, for the department
managers and for the director. M. Scribe, aided by the choir and ballet masters, demonstrates as
much ardour as ability and spiritin the staging of his works.« Louis Véron: Mémoires d'un bourgeois

de Paris, Paris 1850, vol. 3, p- 161
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Not oniy the composer and the librettist, but also the singing master, ballet master and
director were involved in organizing these final rehearsals. Furthermore, the singers
themselves were deepiy involved in the visual and musical creation of the works they

interpreted:

»Nourrit était un bon jugeetun bon conseiller aux répétitions générales, et ses propres rdles gagnaient
toujours aux heureux changements qu’il proposait. Dans Les Huguenots, ce fut encore lui qui eut I'idée

du grand duo de la ﬁn dU. quatrieme acte.«36

Véron’s description suggests that certain performers »directed« their own stage expres-
sion and were sometimes involved in advising others as well. In this particular case,
Nourrit's influence extended even beyond considerations of performance and staging,
affecting and shaping the dramaturgicai and musical form of the work itself37 Pauline
Viardot-Garcia was simﬂariy implicated in the creation of Le Prophéte: not only did she
suggest changes to the score and heip her coﬂeagues rehearse their parts by accompany-
ing them at the piano, she went on after the success of the Paris production to re-stage
the opera for the production at Covent Garden the same year.38 Overall such descriptions
of collaboration and shared responsibiiity suggest that a high degree of autonomy was
required of all the performers; rather than stage attitudes, gestures and expressions being
prescrii)ed by a director, singers were expected to know how to act their roles without
relying on detailed instructions during rehearsals. As a case in point of this autonomy,
one should remember that even the choice of stage costume was, until much later in the
century, left entireiy to the discretion of iead-singers and considered an integrai part of
the character he or she created.

In Parisian theatres the detailed documentation of staging practice began earlier than
in other European countries as a result of an innovative copyright law established in the
1790s, which gave authors the right over their own compositions and performances. This

resulted in an unusual type of written source attesting the staging specificities of operatic

36 »Nourrit was a good _judge and a good advisor at dress rehearsals, and his own roles aiways
profited from the opportune changes he proposed. In Les Huguenots, it was he again who had the
idea of the great duet at the end of the fourth act.« Véron: Mémoires d'un bourgeois de Paris, vol.g,
p-180.

37 For a detailed account of the genesis of this famous duet and the precise nature of Nourrit’s
influence, see Steven Huebner: Italianate duets in Meyerbeer’s Grand opéra, in: Joumai of Musi-
co[ogical Research, no. 8, 1989, p-203-258, in particular P- 232-234.

38 Concerning Viardot-Garcia’s involvement in the production and re-production of Le Prophéte see
Melanie Stier: Pauline Viardot Garcia und die Oper »Le Proph‘ete« von Giacomo Meyerbeer, in:
Musikgeschichten - Vermittlungsformen. Festschrift fur Beatrix Borchard zum 6o. Geburtstag, ed. Martin
Bick [et al.], Ksln 2010, p.107-117.
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productions: so-called »livrets de mise-en-scéne«. These fulfilled an important function
for every restaging of'awork, particuiariy outside the capitai city;in the French provinces,
local »Tégisseurs« would be charged with recreating every detail of a Performance on the
basis of such staging manuals. This obligation to copy the entire »mise-en-scéne« of an
opera for subsequent enactments may appear overbearing today, but in a context where
stage direction as an individual creative profession had not yet come into existence, the
staging of an opera was considered an integrai part of its production together with the
text and the music. Paradoxicaliy itis through such seemingiy uncreative »stage-repro-
ductions« that the function of »Tégisseur« became more central to theatre production in
the provinces and eventualiy established itself as an important artistic profession rather
than just an administrative task.39

Documents testifying this practice have been preserved in several 1ibrary collections,
in particular the archives of the Association des régisseurs de thédtre (A.R.T.) housed by the
Bibiiothéque historique dela ville de Paris. Robert Cohen has compﬂed a cataiogue of their
collection and published two volumes of selected staging manuals that contributed
essentiaiiy to the rediscovery of this material among scholars.4° In the case of’ particuiariy
popular Parisian productions, the »livrets de mise en scenes« were sometimes printed
and sold to theatres along with the librettos and scores, but many other exampies survive
oniy in manuscript form. A typical livret usuaﬂy includes lists of accessories and costu-
mes, sketches of the decors, as well as general piacements and movements of the per-
formers around the set. In some sources — often manuscript manuals written a few years
after the originai production —one finds more detailed descriptions of singers’ individual

attitudes, gestures or expressions.

39 An overview of the deveiopment of operatic stage direction as a profession in the nineteenth
century is presented in Arne Langer: Der Regisseur und die Aufzeichnungspmxis der Opernregie im
19. Jahthundert, Frankfurt a. M. 1997. See also Marie-Antoinette Allevy: La mise-en-scéne en France
dans la premitre moiti¢ du dix-neuvieme siecle, Paris 1938; and Nicole Wild: La mise-en-scéne 2
i'Opéra Comique sous la Restauration, in: Die Opéra comique und ihr Einﬂuss auf das europdische
Musiktheater im 19. Jahrhundert. Kongre{;bericht anicﬁirt 1994, ed. Herbert Schneider and Nicole
Wild, Hildesheim 1997, p-183-210, for more information on French staging practice.

40 H.Robert Cohen and Marie-Odile Gigou: One hundred years of operatic staging in France. Catalogue
descriptif des livrets de mise en scene, des libretti annotés et des partitions annotées dans la Bibliothéque de
I'Association de la régie théatrale de Paris, Stuyvesant (N.Y.) 1986; H. Robert Cohen: The original
staging manuals for twelve Parisian operatic premiéres, preface by Marie-Odile Gigou, Stuyvesant
(N.Y.) 1991; and H. Robert Cohen: The original staging manuals for ten Parisian operatic premitres
1824-1843 in facsimile, selected and introduced by H. Robert Cohen, Stuyvesant (N.Y.) 1998.
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For Meyerbeer’s Robert le diable, the AR.T. catalogue lists five undated and unsigned
staging manuals, three of which (R. 1o I, III and IV) contain practically identical scenic

indications of the dramatic recitative and trio in the first scene of act V:

»Alice remonte le théitre en tirant de sa ceinture le testament, elle descend entre Robert et Bertrand
[sic], et présente I'écrit 3 Robert [...]. Bertrand fait un geste menagant 3 Alice, celle-ci le regarde avec

fierté et en levant les bras lui montre le ciel avec le doigt.«4I

This description is strikingly coherent with the scene depicted in figure 1: Bertram’s
menacing attitude and Alice’s proud stance concur, while Alice’s gesture of pointing
towards the sky is revealed as more than a symbo]ic metaphor used for iconic purposes:
it is a precise indication of scenic practice. The most detailed of the five manuals is
manuscript Mes. 26 which contains the iongest elucidations of characters’ movements

and expressions for this scene:

»[Alice] descend vivement entre Robert et Bertram, et lui dit en présentant de la main droite écrit de
la mere, qu’e]le vient de prendre 3 sa ceinture en disant >le voicic
Alice
Bertram Robert
Robert prend Técrit. Alice est triomphante elle jetteun regard A Bertram et semble le défier, puis elle
passe derriere Robert pendant qu’il lit et elle reprend sa place.
Bertram Robert Alice

Bertram fait un geste de fureur. L'émotion de Robert est & son comble.«4

Alice’s movements are »animated« and »triumphant«, while Bertram expresses his anger
in »a gesture of fury« and Robert reaches a »pea_k of emotion«. The foﬂowing section

describes Robert’s ensuing hesitation between good and evil:

41 »Alice moves up the stage drawing the testament from her belt, she descends between Robert and
Bertrand, and presents the document to Robert [o.]- Bertrand makes a menacing gesture to Alice,
who looks at him with pride and iifting her arms points to the sky with her finger.« AR.T.manual
R.10 11, p.50; manual R .10 III, Act V (no page numbers) and manual R.10 IV, Act V (no page
numbers). Manual R.10 I is generaﬂy less detailed about gestures than the other three. Further
staging manuals can be found in several collections of the Bﬂ)liothéque Nationale de France, most
notably at the Département des arts du spectacle and the Bibliothéque de l’Opéra. For example, a livret
de mise-en-scene for Robert le diable can be consulted at the Département des arts du spectacle under
the signature Rondel Ms. 672. This staging manual is very similar to the three examples from
ART. suggesting that all four manuscripts may be copies based on a common source.

42 »[Alice] descends energetically between Robert and Bertram, and says, presenting with her right
hand the mother’s document that she has just taken from her belt, >here it is« [..]: Robert takes
the document. Alice is triumphant, she throws Bertram a look and seems to defy him, then she
passes behind Robert while he is reading and regains her position [...]. Bertram makes a gesture

of fury. Robert’s emotion is at its peak.« AR.T. manual Mes. 26, p. 62-63.
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»Quand Bertram parle A Robert celui-ci se tourne vers lui, et semble attiré par ses paroles, puis il
semble le repousser et regarde de nouveau Alice. (On ne saurait trop étudier ces divers mouvements

qui préteraient au ridicule ¢'ils n’étaient exécutés avec la plus grande adresse.)«

The opposing influences of Alice and Bertram are not only syrnholised hy their position
totheleftand right of Roberton stage, but this tension is further expressed inthe physical
form of Robert himself through an intricate play of attraction and repulsion of these
forces, the movements of the actor’s hody reﬂecting the Wrenching conflict of his cha-
racter’s inner turmoil. No wonder the anonymous author of this manuscript, aware of
the technical and aesthetic cha]lenges presented hy this pantomime, warns of possihie
sridicule« and impiies the high level of theatrical expertise needed to sustain such poise.
Indeed his warning seems to foreshadow misgivings about historical staging today, where
modern interpreters face the risk of being dismissed as exaggerated or old-fashioned
when working with historic gestures.

Another scene involving a similar level of dramatic and physical investment is the
fourth act duet of Meyerheer’s Les Huguenots. In the first part of the duet Valentine tries
to convince Raoul to flee rather than fight with his fellow Huguenots and face certain
death in the attack prepared hy her own father, the catholic Conte de Saint-Bris. Although
she is now married to the Comte de Nevers, and continuously denies her love for Raoul,
she is finaﬂy driven to declare her passion in a desperate ultimate attempt to save him
(exampie 1).44 Meyerbeer’s composition builds up momentum in a series of mounting
crescendi, which are suddenly cut short hy Valentine’s Whispered piano confession. Mary
Ann Smart has shown how the indications in the printed »livret de mise en scéne« also
become more exalted and detailed as the opera progresses, climaxing in the description
of the lovers’ melodramatic gestures for this scene.% Among the staging manuals listed
inthe ART. catalogue, the manual H. 5 IT contains a short but eniightening description

of stage action in this dramatically heightened accompagnato recitative:

»Valentine Raoul
Ainsi placée pour lui dire ces mots: »Eh bien, je t'aime«aussitot qu’eﬂe lesa prononcés, elle se détourne

déguisant sa passion. Valentine regarde a gauche du puhlic pour I'’Andante du Duo.«4°

43 »When Bertram speaks to Robert, [Robert] turns towards him and seems to be attracted hy his
words, then he seems to push him back and look again at Alice. (One cannot be too diligent in
studying these diverse movements that would become ridiculous if they were not executed with
the utmost adeptness.)« AR T. manual Mes. 26, p. 63.

44 See Gerhard on p- 116 f. in this volume for an analysis of this passage as a >>paro]a scenica«; also
Schaffer on P-55-63 for a discussion of the iconographic sources documenting this duet.

45 Smart: Mimomania, the ana]ysis of this duet on P 126 1.

46 »Placed thus to say these words: >Indeed, I love you« as soon as she has pronounced them,
she turns away disguising her passion. Valentine looks to the left of the puhlic for the Andante
of the Duet.« AR.T. manual H.51I, end of act IV (no page numbers); the same indication is
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ExAmMPLE 1 Excerpt from the fourth act duet of Les Huguenots

Despite the increasing passion of the situation, Valentine turns away (»elle se détourne«)
from Raoul as soon as she has Pronounced the words »jet'aimes, ashamed and confound-
ed at having been forced to admit her adulterous feelings. Moreover the impact of this
physical gesture of shame ]ingers on despite Raoul’s amazed and oveljoyed reaction,
Valentine remaining distantand facing away from herlover throughout the whole Andan-
te section of the duet (»Valentine regarde a gauche du pub]ic pour I’Andante du Duo«).
In this case, the conjunction between stage indication and musical gesture provides
coherent expressive directives for the interpretation of a love scene that is so conflicted

as to be hardly admissible, even in private.

also found in manual H.5IV manuscript insertion into the libretto at page 71. The expletive
»Eh bien« (»Indeed«) in these notes is an addition of the author (or of the singer?) to the original
libretto.
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As a final exampie, let us return to the »exorcism« scene in the fourth act of Le Prophéte,
where the staging manuals describe the confrontation between Jean and Fides in the
foﬂowing terms:
»La physionomie de Fides exprime la douleur et 'étonnement mais iorsqu’e]le entend ces mots,
Femme o genoux ... 1’indignation se peint sur tous ces traits, et se retournant vivement vers son fils, elle
les fixe d’un regard courroucé, Jean qui toujours a les mains étendues, attache alors ses Yeux sur ceux
de sa mere et semble dire 2 celle ci par le regard seulement ... (ah! ma mére pardonnez & votre coupable,
mais malheureux enfant, C'est par amour pour vous qu’il ne peut vous reconnaitre publiquement, son ceeur souﬂ:re,
ma mére, mais ce ceeur comprimé vous adore et vous vénére toujours ...) Fascinée par les regards de son fils
sur lesqueis elle ne cesse d’attacher les siens, Fides peu a peu tombe 2 genoux.«¥
This offers another example of exalted »mise en scéne« notes, where the author elaborates
indications beyond technical requirement to include detailed accounts of scenic expres-
sion and significance, thereby confirming and completing the information gained from
the score and illustrations of the same scene (see figures 3,6 and 7) while clarifying issues
of gestural performance and pacing. After Jean orders Fidés to kneel, eleven bars of slow
instrumental ritournelle are heard before she actuaﬂy drops to her knees, suggesting the
kind of physical stamina and histrionic amplitude required to accomplish this move-
ment. Similarly Jean’s depicted pose - leaning back with outstretched hands - lasts for
at least twenty bars after he decides to reject his mother, thus offering a sustained iconic
representation of the protagonist’ paralyzing psychological situation. Between these two
pathos-laden, drawnout gestures, a connecting line is drawn in the look exchanged bet-
ween mother and son: incomprehension, fascination, culpabﬂity, desperation, suffering

and love are a]l conveyed through a single, 1ingering gaze.

Nobility, >Naturalness< and Caricature®® Although such sources offer an essential access

to some of the subtleties of historical staging, the interpretation of these texts and images

47 »The physiognomy of Fides expresses pain and astonishment, but when she hears these words,
Woman on your knees ... indignation paints all her features, and turning energeticaﬂy towards her
son, she fixes them with a wrathful look, Jean who still has his hands stretched out then attaches
his eyes upon those of his mother and seems to tell her through his look alone ... (ah! my mother
forgiue your guﬂty yet unhappy son, it is out of love for you that he cannot Tecognise you Publicly, his heart
suﬁers, my mother, but this compressed heart adores and worships you always ) Fascinated by the looks
of her son on which she never ceases to attach her own, Fidés gradually falls to her knees.« (The
iinguistic idiosyncrasies are from the original; underlines in the original are set in italics.) The
ART. cataiogue lists no less than fourteen printed and manuscript staging manuals for Meyer-
beer’s Le Prophete: P.g I to XII, Mes. 25 (4), Mes. 38 (1) and Mes. 66 (1) ART. This quote is from
manual P. g IV, the three last pages of act IV (no page numbers).

48 In French naturel can be used both as an adjective in »le jeu naturel de I'acteur« or as a noun in
»le naturel de I'acteur«. In Engiish T have translated the noun form as >naturalness< which seems

the most correct, though somewhat heavy translation.
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are themselves dependent on a series of concepts that stand in relation to the generai
aesthetic and socio-historical context in which they are used. In his attempt to capture
the impact of nineteenth century singers’ physicai presence, Berlioz drew upon aesthetic
notions that irnpiy more about Restoration stage practice than his eioquent review super-
ficiaﬂy suggests. Indeed the adjectives »noble«and »natural«occur frequentiy in criticism
of the time in both praise and censure of’ singer-actors' movements; however the meaning
of these terms remains highly equivocal.

One of the most common uses of the adjective »noble« in the context of nineteenth
century 1yric drama is in relation to generic distinctions: Grand ope'ra is categorised as
the most noble genre, »opéra comique« is considered siightiy less noble, while »vaude-
ville«, »mélodrame« and other popular genres occupy the lower ranks. This hierarchy
has consequences not oniy for the venue, price and frcquentation of a performance, it
also determines whether a work will be tragic or comic, whether diaiogues will be sung
or spoken, what types of costumes will be worn and, presumabiy, what movements,
gestures and expressions are appropriate. The corresponding entry in Frangois-Antoine
Harel’s Dictionnaire thédtral (1824) focuses almost exclusively on aspects of social status.49
In his Manuel thédtral (1826) Aristippe sums up his preoccupation with nobility in a pun:
»[...] les hommes de la p]us belle noblesse sont queiquefois privés de toute noblesse.«>°
Rather than discussing nobility in terms of theatrical parameters, these authors poic-
micize about the po]itical and moral structures of their society. Questions of'social status
must have resonated more strongly than we can imagine with the Parisian pubiic of the
time, caught between revoiutionary and conservative impuises, between a desire for ega-
litarian renewal and reliance on hierarchies from the past.

On stage, Grand ope'ra singers were often required to interpret aristocratic characters
such as Raoul de Nangis and Valentine de Saint-Bris in Les Huguenots. Noble poses,
gestures or expressions had to be recognised as such, providing a visual coherence with
the appropriate costumes, settings and musical characterisations of a scene. By contrast,
Raoul’s servant Marcel is cieariy characterized as heionging to a lower social class where
signs of aristocratic hearing could be considered inappropriate or insulting. Levasseur’s
rendition of the »Chanson Huguenote« described as »brusque and hardy« suggests how
rough diction, gruff expression and a robust physical stance may have been used to

incarnate his lesser degree of nobiiity.SI But Aristippe’s pun irnplies further possible

49 Francois-Antoine Harel: Dictionnaire thédtral ou Douze cent trente trois vérités sur les directeurs, régis-
seurs, acteurs, actrices et employés des divers thédtres; conﬁdences sur les procéde’s de lillusion; examen du
vocabulaire dmmatique; coup d’@il sur le matériel et le moral des spectacles, etc., Paris 1824, p. 222.

50 »[..] men of the utmost nobility are sometimes deprived of all nobility.« Aristippe: Manuel
Théatral, p-288.

51 Bénédit: Levasseur, 1841-1843, see quote on p. 21 above, footnote 23.
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levels of interpretation: although Marcel’s status requires him to move like an ordinary
veteran soldier rather than a nobleman, there are situations where his inner nohility of
character may overrule his social status, possihiy Provoking certain tensions within the
actor’s hody, between a more >noble« carriage corresponding to his attitude and the
original physical hearing impiied hy his social standing.

Another recurring association in definitions of nohility is its connection to physical
beauty: Harel argues that: »la beauté des formes et la régularité des traits du visage ne
sont pas des conditions inséparahles de la noblesse« referring to Lekain as an exarnple
Confirming his claim. But although Harel negates the necessary dependence of nobility
on heauty, his formulation suggests the two concepts are intirnateiy linked in the nine-
teenth century mind; the reputediy ugly eighteenth century actor Lekain (1729-1778)
— famous interpreter of the plays of Voltaire (1694-1778) - is only one brilliant exception
to this generai rule.5? Nevertheless, physicai heauty is not considered a fixed quality, but
can be attained or at least approached through certain theatrical means. Aristippe ex-
Piains that nobility consists of »a fortunate concordance of dignity, grace and e]egance.«
Furthermore he says: »[...] la noblesse vient de la perfection du geste, pius que de toute
autre chose; dela Position des épaules et du mouvement du col sur son pivot.«53 Sonoble
stage presence is not just a social or physical absolute, but may be achieved through
heightened attention to, and a perfect realisation of, gesture, pose and movement, a
position of the shoulders, a poise of the head and neck. By contrast Aristippe describes

how actors sometimes failed to achieve nohility:

»Si des acteurs et des actrices tragiques croient, en mesurant leurs Ppas et en entrant par secousses
cadencées sur la scéne (surtout dans des moments de douleur et d’abattement), se donner de la dignité

ou de la noblesse, ils se trompent heaucoup.«54

Spasms or faitering steps are not cornpatihie with nohility; ﬂuidity is required atall times
when moving across the stage, even in situations where painor distress would realisticaﬂy
call for some signs of physical affliction. With the overthrow of the French nobility a
redefinition of these aesthetic paradigms appeared inevitable: in the course of the nine-

teenth century the ideal of beautifuﬂy sty]ised expression was increasing]y chaﬂenged by

52 »The beauty of forms and regularity of facial features are not the inseparable conditions of
nohiiity: Lekain, though ugiy and deformed, was very noble.« Harel: Dictionnaire thédtral, 1824,
p-222.

53 »[.] nobiiity comes from the Perfection ofgesture, more than anything else; from the position
of the shoulders and the movement of the collar on its pivot.« Aristippe: Manuel Thédtral, p-285.

54 »If tragic actors and actresses believe, hy measuring their steps and entering the stage with
thythmical shakes (especially in moments of pain and dejection), to be giving themselves dignity
or nobility, they are much mistaken.« Aristippe: Manuel Théatral, p-28s.
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a desire to convey more tangihiy the physical intensity of realistic situations, thus de-

stabﬂising the delicate balance between imitation and artifice, between nature and art.
Indeed, the adjective natural was possihly even more Popuiar among nineteenth

century critics than the term noble. In his Dictionnaire historique et pittoresque du théatre

(1885), the music critic Arthur Pougin (1834-1921) extols the virtues of »natural« acting:

»Naturel: Qualité précieuse chez un comédien. Le théatre devant nous offrir avant tout le reflet exact
des événements, des incidents et des émotions de la vie ordinaire, tout excés, toute exagération dans
un sens ou dans un autre est choquante pour le spectateur inteﬂigent et délicat. Il ne faut pas toutefois
que, sous prétexte de naturel, le jeu de lacteur dégénere en une familiarité qui n’est souvent qu'un
signe de mauvais goﬁt, et qui serait aussi bien de nature A tuer l'illusion que l'emportement le plus
ficheux.«55

Pougin praises what he calls a »natural« quality of acting which allows the theatre to fulfil
its presumed goal of reﬂecting ordina_ry life on stage. He presents this ultimate quality
asa»juste milieu« between two extremes, on the one hand an »excessive« acting styie that
is »shocking« to an inteﬂigent puhlic, and on the other a »familiar« acting styie which
serves on]y bad taste and kills the essential illusion of stage performance. A generation
earlier however, both Harel and Aristippe insist that the most natural kind of acting is
that which has been most artfuﬂy prepared: »Clestici que les extrémités se touchent. L’art,
porté a son comble, devient nature, mais la nature négiigée ressemble souvent 4 I'affec-
tation.«5® The paradox of recreating natural attitudes in an artificial stage context is
compoundedhy a dialectic tension between natural, unfettered talent, which, if neglected,
resembles »affectation« and an artificial type of »naturalness« that can on]y be achieved
through hard work. As we see, this central debate — famousiy discussed hy Denis Diderot
in his Paradoxe sur le comédien — is avidly pursued into the nineteenth century.5” In his
theatre dictionary of 1878, Alfred Bouchard proposes one of the most original concepts

of naturalness on stage:

»Au théatre, ol tout est de convention, la nature suit la méme loi. L’acteur doit donc étre naturel, non
par lui-méme, mais par convention. C'est le role qu’il remplit, le lieu et 1’époque ott la scéne se passe,

I'actroN du drame et son but qui commandent le naturel auquel il doit atteindre. Ainsi le naturel d'un

55 »Natural: precious quality in a comedian. The theatre serving to offer above all an exact reflection
of the events, incidents and emotions of ordinary life; each excess, every exaggeration in one
direction or the otheris shocking forthe intel]igent and delicate spectator. [t must not be however
that, under the pretext of natura]ness, the actor’s performance degenerates into a fami]iarity that
is often_just asign of'bad taste, and would be_just as likely to kill the illusion as the most awkward
outburst.« Arthur Pougin: Dictionnaire historique et pittoresque du thédtre et des arts quis’y rattachent,
Paris 1885, p.542.

56 »This is where the extremities touch. Art brought to its summit becomes nature, but nature
neglected often resembles affectation.« Aristippe: Manuel théatral, p-282.

57 Denis Diderot: Paradoxe sur le comédien, Paris 1773 (puhlished posthumously in 1830).
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roi, d’'un financier, d'un bourgeois, d’un mendiant, n’ont rien de commun entre eux. Cest le travail,
i'e'tude, I'observation seuls qui peuvent donner au comédien le talent voulu pour rendre naturellement
chacun de ces différents types.«58

For Bouchard, nature is convention; natural acting consists in the ability to observe a set
of conventions defined by a particular place, time and role, and then recreate an accurate
imitation of the character portrayed on the basis of these conventions.

Although Berlioz’s depiction of the singers’ »noble attitudes« and »natural gestures«
relies on two seemingly contradictory concepts — noble taken to mean aristocratic or
stylised, and natural meaning simpie orunaffected - when it comes to stage performance
the two antithetical terms become intrinsicaﬂy linked, natural expression resulting from
an elaborate study of conventional gesture, nobility ensuing from the simple ease with
which conventions and context cohere. Nourrit’s quest fornoble beauty in contemporary
art as a means of achieving natural expression on stage illustrates how this fusion of
systems continued to occur.5? And there is yet another sense in which a simu]taneousiy
snoble< and >natural< effect can be achieved: in his review of Robert le diable, Castil-Blaze
praises Cornélie Falcon for her ability to perfectly accord her pantomime with the meiody
she is performing.60 He seems to be implying that musical and physical inflection are
intimately connected, and that it is the overall conjunction between body and voice that
lead to her naturaﬂy embodied operatic performances. T'wo communication mediums,
sound and movement, singing and acting, sustain each otherin interaction, each thought
informing the actor’s poses and movements, each detailed gesture carrying the singer’s
voice to its ultimate level of expression.

Of course this difficult task does not, and never did, invariabiy succeed. A]though I
have focussed here on the positive reception of nineteenth century operatic acting, there
are at least as many examp]es of negative reviews by contemporary critics describing
singers as rigid, old-fashioned, inappropriate or simply ridiculous. Pauline Viardot-
Garcia was not only a brilliant opera perforrner, pianist and stage director, but also a

skilled composer and even a talented amateur artist, who had toyed with the idea of

58 »In the theatre, where everything is done by convention, nature follows the same law. The actor
must therefore be natural, not by his own means, but by convention. It is the role he fulfiis, the
place and time where the scene occurs, the AcTroN of the drama and its goal that command the
naturalness which he must attain. Thus the naturalness of a king, a banker, a nobleman, a beggar,
have nothing in common between them. It is oniy work, study, observation that can give the
comedian the necessary talent to render natum”y each of these different types.« Aifred, Bouchard:
La langue théatrale, vocabulaire historique, descriptif et anecdotique des termes et des choses du théatre,
suivi d'un appendice contenant la 1égislation théairale en vigueur, Paris 1878, p.180 (all italics and
capitaiisations are from the originai).

59 See quotes on p.15-17 above, footnotes 10, 12 and 14.

60 Castil-Blaze in Revue de Paris 41 (1832).
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becoming a painter before opting for a musical career. Her drawing below (ﬁgure 6)

depicts the composer Giacomo Meyerbeer in animated conversation with the director of

the Berlin opera, Karl Theodor von Kiistner (1784-1864)

61

61

FicurEe 6 Drawing by Pauline Viardot-Garcia:
»Meyerbeer expliquant 2 I'intendant des théatres
de Berlin la position de Fidés aux pieds de Jean
de Leyde (Le Prophéte)«.

FIGURE 7 »L’Exorcisme« in Act IV of Meyer-
beer’s Le Prophéte (printed in Le daguerréotype
thédtral, Paris, March 1850)

The location of this original drawing is currently unknown, but it was published in an article by
Henri de Curzon in the periodical Musica (February 1903), p. 68. For more information see also
Gunther Braam: The Portraits of Giacomo Meyerbeer. Gedanken zu einer Komponisten-lkono-
graphie, in: Giacomo Meyerbeer, Le Prophéte. Edition — Konzeption — Rezeption, ed. Matthias Brzoska,
Andreas Jacob and Nicole K. Strohmann, Hildesheim 2009.
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Draped hastiiy in a humble cloak Meyerbeer is demonstrating the gesture he imagined
for the interpretation ofthe powerfuﬂy dramatic scene of his new opera— the »exorcism«
of Fidés in the fourth act of Le Prophéte —at which Kiistner draws back aghast in his crown
and noble robes. With justa few simp]e elements of costume and gesture Viardot-Garcia
unmistakahly refers here to the scene depicted in ﬁgure 7 (the same scene also shown in
figure 3 above): the composer’s kneeiing position, his face turned up towards the oppo-
nent, his hands opened and raised in an imploring attitude; the intendant’s puﬂed-hack
head, his arms raised with palms facing outwards in denial and rejection, all these ele-
ments impeccably mirroring the tigures of Fidés’ and Jean de Leyde inthe contemporary
lithographs. The comic effect of this caricature is uitimately achieved through the trans-
position of highly codified, melodramatic bearings from a setting where they are ap-
propriate —a mother’s desperate piea in view of her son’s rejection and impending stage
death - to a context - mundane negotiations between a composer and an opera director
— where such gestures exceed all reasonable Proportion. A]though the situation and
characters portrayed in the caricature are compiete]y different from the stage iithographs,
the analogy functions perfectiy through a reference to common dramatic attitudes,
gestures and expressions.

Thus one final conceptin Berlioz’ review of Les Huguenots resonates profoundly both
then and now: »Tous les deux se sont arrétés juste au point, au-deld duquei il n'ya pius
que la caricature de la passion.«62 This subtle notion, deeply entwined with the sensibi-
lities of a contemporary audience, implies a search for the furthest possible instance of
expression, a commitment to reach, yet never exceed the brink of caricature, the moment
Jjust before a gesture becomes ridiculous and humour sets in. At the height of a dramatic
operatic tableau, it is precisely the dangerous proximity to caricature that gives each scene
its most poignant expressivity. Despite the risk of fai]ing into derisive exaggeration, the
most successful singers of the first half of the nineteenth century seem to have achieved
stunning visual impact through a heightened form of physical expressivity sought ina
combination of stylised acting traditions and the melodramatic aesthetic sublime of

nineteenth century Parisian Grand opéra.

62 »Both stopped just at the point beyond which there is only the caricature of passion.« Berlioz:

Les Huguenots, in: Revue et Gazette musicale de Paris, 1836, p.77.



Anette Schaffer
Der beredte Leib. Das Bild und die

franzésische Schauspielpraxis des 19. Jahrhunderts

Fiir Barbara Locher

Referentialitit In der Forschung zur historischen Auffﬁhmngspraxis hat die Hinwen-
dung zum Bild nur bedingt mit der Berﬁcksichtigung eines neuen wissenschaftlichen
»Turns« zu tun. Die Einsicht, dass Bilder ein anderes Informationspotential enthalten
als schriftliche Dokumente, ist nicht erst eine Errungenschaft jiingster Bildtheorien,
sondern kann schon im reflektierten Umgang mit der graﬁschen Dokumentation von
Theateraufﬁihrungen zu Beginn des 19. ]ahrhunderts festgesteﬂt werden. Die neu
entwickelten Bildmedien wie die Lithografie und etwas spater die Daguerreotypie er-
leichterten damals die schnelle Hersteﬂung und Verbreitung von Szenenbildern.” Dem
in Frankreich Verhiltnisméifgig frith entstandenen Bediirfnis, die wichtigsten Erstauffiih-
rungen medial festzuhalten, kamen sie daher besonders entgegen. Begriindet wurde das
Interesse an visuellen Darsteﬂungen im theatralen Kontext jedoch hﬁuﬁg nicht mit den
Méglichkeiten dieser neuen Reproduktionstechniken, sondern mit der Unzuléing]ich-
keit einer sprachlichen Aufzeichnung. Dass das, was sich von den Aufﬁihrungen dem
Auge mitteilt, nur wiederum durch ein visuelles und deshalb nicht-sprachliches Mittel
erfasstund weitergegeben werden kann, war eines der zentralen Argumente, mitdem die
Herausgeber des Album des thédtres ihre Integration von Abbﬂdungen rechtfertigten. Die
kleinen monograﬂschen Broschiiren, welche unter diesem Titel wihrend knapp eines
Jahres im kurzen Abstand von nur zwei Wochen erschienen, stellten die aktuellen und
wichtigsten Werke der Pariser Bithnen vor. Sie enthielten nebst einer schriftlichen Zu-
sammenfassung der Handlung zusitzlich je vier Illustrationen von Bithnensituationen.
Im Vorwort zur Samme]ausgabe von 1837 heifdt es, dass hier durch Anschauung das

erfahrbar gemacht werden soll, was der Text einer Handlung nicht anzuzeigen vermag:

»Paris alimente de pieces nouvelles tous les théitres de la France, et beaucoup de théitres étrangers;
aussitot qu’une oeuvre dramatique, couronnée parun succes incontestable, est imprimée, les courriers
la portent dans toutes les directions; huit jours apres on la répete a Marseille, 3 Bruxelles, 3 Lyon, a
Bordeaux. Cette brochure, complétée par VAlbum des Thédtres, recevra de nous une vie nouvelle. Si
l'auteur paﬂe a l’esprit, nous Parlerons aux yeux, et souvent nous ferons voir des situations qui dans

le poéme ne peuvent pas étre Parfaitement indiquées.«2

1 Fiir einen Uberblick iiber die Entstehung neuer Bildmedien im 19. Jahrhundert: Michael F.
Zimmermann: Die Kunst des 19. Jahrhunderts. Realismus, Impressionismus, Symbolismus, Miinchen
2011.

2 »Paris bedient alle anderen Theater Frankreichs und viele auslindische Theater mit neuen

Stiicken; sobald ein Bithnenwerk, das von einem unbestreitbaren Erfolg gekrﬁnt ist, gedruckt ist,
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Das Bild ermt')glicht es, sich imaginativ in die Realisierung eines Stiicks einzudenken.
Obschon die Herausgeber des Albums die sinnliche Qualitit einer visuellen Darstel-
lung als Vorteil erkannten (»nous parlerons aux yeux), verzichteten sie nicht auf die
abstrakte und an den Intellekt gerichtete Kommunikationsform des Textes (»l'auteur
parle a ]’esprit«). Beide kamen hier sozusagen komplementir zum Einsatz. Zusammen
dienten sie dem Ziel, eine nicht wiederholbare Theaterrealitit m('jglichst zuginglich zu
machen.

Dieses Beispiel zeigt, dass auch Bilder fiir die historische Theaterwissenschaft ein —
eigentlich unverzichtbares — analytisches Potential bieten konnen. In der Forschung
zur franzosischen Oper des 19. Jahrhunderts hat man aﬂerdings von einer kritischen
Auswertung dieser Bilddokumente bisher weitgehend abgesehen. Thre Beriicksichti-
gung fehlt auch dort, wo die Konjunktur des Visuellen, welche die Grand opéra im
Zeitalter von Meyerbeer eﬂebte, als wesentliches Gattungsmerkmal herausgearbeitet
worden ist.3

Die methodischen Probleme, mit welchen die Analyse von Bildern konfrontiert ist
die iiber eine theatrale Wirklichkeit aufzukliren scheinen, sind im Ansatz vergleichbar
mit denjenigen derbildorientierten Geschichtswissenschaft.# Wie die Geschichtswissen-
schaft untersucht auch die an auffﬁhrungspraktischen Fragen interessierte Theaterwis-
senschaft Ereignisse, die nur indirekt zu erschliefen sind. Sowohl im Szenenbild wie im
Historiengeméilde wird etwas Vergangenes und nicht Wiederholbares dargesteﬂt, das
sich dem Betrachter nur noch medial mitteilt. Die Skepsis gegenﬁber den Bildern resul-
tiert aus der Tatsache, dass ihre Referentialitit nicht wirklich ﬁberpriift werden kann. In
welchem Bezug stehen Bilder zu der von ihnen dargestellten Realitit, und wie authen-
tisch sind sie? Diese Fragen haben die Theaterikonograﬁe seit ihren Anféingen beschif-
tigt. Hier wird die epistemische Funktion von Theaterbildern seit den goer-Jahren des

wird es von der Post in alle Richtungen vertragen. Bereits acht Tage spiter wird es in Marseille,
Briissel, Lyon und Bordeaux einstudiert. Dieses Heft, erganzt durch das Album des Théatres, erhilt
von uns ein neues Leben. Wenn der Autor mehr zum Geist spricht, so werden wir mehr die Augen
ansprechen, und sehr héiufig werden wir solche Situationen zeigen, die im Text nicht genau
angegeben werden kénnen.« Siehe unpag. Prospectus, in: Album des thédtres, Paris 1837.

3 Vgl. Manuela Jahrmirker: Comprendre par les yeux. Zu Werkkonzeption und Werkrezeption in der
EPOC}’lC der Grand opém, Laaber 2006; Sieghart Déhring: Die Oper Meyerbeers als Theater der
redenden Bilder, in: Meyerbeer und das europdische Musiktheater, hg. von Sieghart Dﬁhring und
Arnold Jacobshagen, Laaber 1998 (Thurnauer Schriften zum Musiktheater, Bd. 16), S. 250-257.

4 Zum Forschungsstand jlingst von Gerhard Paul: BildermacuT. Studien zur »Visual History« des
20. und 21. Jahrhunderts, Géttingen 2013; Bernd Roeck: Das historische Auge. Kunstwerke als Zeugen

ihrer Zeit. Von der Renaissance zur Revolution, Gottingen 2004.
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letzten Jahrhunderts intensiv diskutiert.> Besonders im nicht—fotograﬁsch produzierten
Szenenbild, um das es im Folgenden geht, wird meistens ein juflerst unzuverlissiges
Dokument gesehen. Der kritische Verweis auf die Eigengesetzlichkeit des Bildes war in
diesen Diskussionen 1ange Zeit eine zu Recht geltend gemachte Primisse; er sollte mit
der naiven Annahme brechen, Bilder seien einfache Kopien der Realitit. Absolute dufier-
liche Ubereinstimmung zwischen dem Dargesteﬂten und seinem Bild kann es schon
aufgrund der medialen Unterschiede nicht geben. Bilder enthalten immer konstruktive
Elemente, selbst wenn sie in héchstem Grad referentiell sind. Dass dies auch fiir das
vermeintlich authentische Medium der Fotograﬁe gilt, ist von der Bildwissenschaft
mehrfach aufgezeigt worden.®

Anhand von Bildern lassen sich also faktisch keine originalen Auffl'ihrungen rekon-
struieren. Sie aufgrund der individuellen Umsetzung durch die Kiinstler jedoch einfach
als Verzerrung der Realitit einzustufen und ihnen deshalb jeglichen Wahrheitsgehalt
abzusprechen, ist ein ebenso naiver Kurzschluss, der es kaum noch m(’iglich macht, sich
produktiv mit diesen Dokumenten auseinanderzusetzen. Die Frage, welche die For-
schung in letzter Zeit beschéiftigt hat, lautete daher, welchen Wert Theaterbilder iiber-
haupt oder noch enthalten, wenn wir einmal von ihrer ausschlieRlich illustrativen Funk-
tion abgesehen haben.

Ich mochte in dieser Angelegenheit auf einen Aspekt besonders hinweisen, der
meines Erachtens in theaterikonograﬂschen Studien bisher zu wenig Beachtung gefun-
den hat. In den Diskussionen um die verschiedenen Interpretationsansitze bleibt oft-
mals unbedacht, zu welchem Zweck solche Bilder angefertigt wurden — ihr Zie]publikum
konnten ja kaum die Historiker von heute sein. Nicht nur Inszenierungen geraten mit
der Zeit in Vergessenheit. Wie schon Théophﬂe Gautier beklagte, geht auch die Schau-
spielkunst der Schauspieler mit deren Tod verloren.” Genau gegen dieses Vergessen
versuchte man bereits damals mit Aufzeichnungen der Premieren in Form von gedruc]{-
ten Regiebﬁchern (»Livrets de mise-en-scéne«) entgegenzuarbeiten. Die Bilder, welche
dazu angefertigt wurden, erschienen, wenn nicht in den »Livrets« selbst, entweder als
lose Blitter oder zusammen mit schriftlichen Werkkommentaren in Zeitschriften und

Theateralben. Thre Funktion bestand aﬂerdings nicht ausschlieflich darin, die Erinne-

5 Dies gilt vor allem fiir den englischsprachigen Raum: Robert L. Erenstein: Theatre Iconography.
An Introduction, in: Theatre Research International 22 (1997), S.185-189; Christopher B. Balme:
Interpreting the Pictorial Record. Theatre Iconography and the Referential Dilemma, in: ebd.,
S.192-201; Picturing Performance. The Iconography of the Performing Arts in Concept and Practice, hg.
von Thomas F. Heck, Rochester 1999.

6 Zum Beispiel William J. Mitchell: Realismus im digitalen Bild, in: Bilderfragen. Die Bildwissen-
schaften im Aufbruch, hg. von Hans Belting, Miinchen 2007, S.249-255.

7 Théophﬂe Gautier: Souvenirs de thédtre, d’art et de critique, Paris 1904, S. yo.
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rung an bestimmte dramaturgische Héhepunkte aufrecht zu erhalten. Das Album des
thédtres zum Beispiel war nicht nur an das Theaterpublikum gerichtet. Wie dem Vorwort
zu entnehmen ist, beabsichtigte man mit diesen Auffﬁhrungsdokumentationen, Richt-
linien fiir auswdrtige und spatere Inszenierungen bereitzustellen: »Les directeurs des
théitres dela province et de 1’étranger trouveront dans notre Album le meilleur régulateur
pour la mise en scene des ouvrages nouveaux.«

Hier waren die Bilder der Rezeption mehr als blofe Eﬁnnemngsstﬁcke. Sie dienten
als Trager von visueller Information. Auf diese Weise sollten sie wieder in die Theater-
praxis eingehen. Niitzlich mussten sie gerade fiir solche Interpreten geworden sein,
welche selber die Pariser Auffiihrungen nicht miterlebt hatten. Weil sie als Vorlagen

benutzt werden konnten, unterstrichen die Herausgeber auch deren Authentizitit:

»Douze ou quinze jours aprés la premiére représentation d’un ouvrage dramatique favorablement

accueilli du public, P'Album des Théatres en reproduira fidelement les principales scénes, les costumes

et les décorations.«®

Da Bilder fiir den Austausch von theatraler Information eingesetzt wurden, waren sie fiir
Theaterakteure also durchaus relevante Dokumente. Wir mogen heute an der Korrekt-
heit ihrer Darsteﬂungen zweifeln, fiir den Betrachter von damals aber waren sie von einer
gewissen Verbindlichkeit. Angesichts dieser Tatsache muss man auch die Vielgeiufgerte
Skepsis gegeniiber ihrem Status als historische Quellen relativieren. Selbst fiir auftiih-
rungspraktische Fragen wie die nach dem Bithnenverhalten der Sanger und Schauspieler
diirften sie unter diesem Gesichtspunkt wieder einzubeziehen sein. Gerade in Szenen-
bildern hatten die Auffithrungen einen imaginiren Fortbestand — wenn auch nur in der
ikonischen Verdichtung eines bestimmten Moments. Noch im Nachhinein konnten
diese aufgrund ihrer Vergegenwéirtigenden Potenz die Wahrnehmung eines Stiicks pré-
gen. Bilder wirken in unsere Realitit zuriick, wie jlingste Bildakttheorien besagen.9 Sie
sind keine einfachen Behilter, in denen blof Wissen fiir die Zukunft aufbewahrt wird,
sondern wirken sich konstitutiv auf unsere Vorsteﬂung und unser Denken aus. Sie for-
men deshalb auch unser Verstindnis einer theatralen Wirklichkeit.

Dieses Prinzip gﬂt, wie sich exemplarisch aufzeigen lssst, genauso auch fiir die
Theaterreportagen des 19. Jahrhunderts. Dass auch das Bild fiir die damalige Schauspiel-

praxis konstitutiv geworden ist, zeigen die drei Themenkomplexe, an denen im Folgen-

8  »Die Theaterdirektoren in der Provinz und im Ausland werden in unserem Album die beste
Regelleitung fiir die Auffiihrungen von neuen Werken finden. [...] Zwolf oder fiinfzehn Tage
nach der ersten Aufﬁihrung eines Bithnenstiicks, das beim Publikum hervorragend angekom-
men ist, wird das Album des Théatres daraus die Hauptszenen, die Kostiime und Kulissen getreues-
tens abbilden.« Album des thédtres, Paris 1837, unpag. Prospectus.

9  Horst Bredekamp: Theorie des Bildakts, Frankfurt a. M. 2010.
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den die Gestik der Sanger und Schauspieier analysiert wird. Ein erster Teil reflektiert
iiber die besondere Beziehung zwischen der viel diskutierten Einbildungskraft eines
Schauspie]ers und der visuellen Welt, die sie speiste. Die Roliengestaltung der Séinger
und Schauspieier wurde damals als Leistung ihrer Imagination begriffen. Von besonde-
rem Interesse sind in dem Zusammenhang die mehrfachen Hinweise darauf, dass dieser
Prozess der Konzeption auch durch Kunstwerke angeregt werden sollte. Die zweite Aus-
tithrung gilt der Frage, inwiefern Bilder Einblick in gestische Verhaltensmuster geben
kénnen. Hier geht es um die repetitiven Ausdrucksformen eines standardisierten Ges-
tik]{atalogs, die eben, weil es sich um konventionelle Kt')rperzeichen handelt, in den
Textkritiken keine besondere Erwihnung fanden. Am Beispiel einer Karikatur von Ho-
noré Daumier soll schlieflich drittens gezeigt werden, dass sich das von der literarischen

Rezeption vielbeschworene Natiiriichkeitsparadigma auch aufder Grundiage einer Bild-
kritik diskutieren ldsst.

Imagination des Schauspielers Wenn Hector Berlioz in seinen Opemkritiken die Aus-
fiihrung einer Inszenierung hervorheben wollte, pﬂegte er gewbhnlich Begriffe wie
»intéﬂigence«, »précision« oder »perfection« dafiir zu verwenden — Begriffe also, die, weil
sie auf einen hohen Grad an Reflexion verweisen, die Vorsteﬂung von einem gezielten
und kalkulierten Einsatz der expressiven Mittel hervorrufen. Unter diese qualitative
Auszeichnung fiel 1836 das Ro]lenspiel desberithmten Sangerpaars Adolphe Nourritund
Cornélie Falcon in Giacomo Meyerbeers Oper Les Huguenots. Der Grund, weshalb Ber-
lioz deren schauspielerische Leistung als hervorragend einschitzte, war die Komplexitit
des emotionalen Ausdrucks, welche die beiden Interpreten in ihrer Umsetzung des
groﬁen Duetts im 4. Akt erreichten.”® Anhand einer Auﬂistung von in sich entgegenge-
setzten heftigen Leidenschaften gab Berlioz an, welche gemischten Gefiihlszustinde hier
zum Nachvoﬂzug des verworrenen Liebesschicksals da_rgesteﬂt werden mussten: »C'est
bien la passion, l'amour, le désespoir, la terreur, lanxiété, qu’ﬂs expriment, mais sans

cesser d’étre nobles dans leurs attitudes, naturels dans leurs gestes,«

10 Fiir weitere Besprechungen dieses beriihmten Duetts hier richtungsweisend: Anselm Gerhard:
Liebesduette in ﬂagranti. >Suspensec und »pacing«in der Oper des 19. Jahrhunderts, in: Mitten im
Leben. Musiktheater von der Oper zur Eueryday-Performance, hg. von Anno Mungen, Wﬁrzburg 2011
(Thurnauer Schriften zum Musiktheater, Bd. 23), S.51-81, S. 61fL; Sieghart Dshring: Paradoxie
der Gefiihle. Das Grand Duo aus Meyerbeers Les Huguenots, in: Méglichkeiten und Grenzen der
musikalischen Werkanalyse. Gedenkschrift Stefan Kunze (1933-1992), hg. von der Schweizerischen Mu-
sikforschenden Gesellschaft, Bern 1996 (Schweizer Jahrbuch fiir Musikwissenschaft. Neue Folge,
Bd. 15 [1995]), S.139-162, sowie die Ausfiihrungen dazu von Laura Méckli und Anselm Gerhard

in diesem Band (S. 11 und 111).
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Dass den beiden Séngern die Vermittlung dieser seelischen Vorginge in ﬁberzeugender
Weise gelang, hatte laut Berlioz mit ithrem beherrschten, stets die Grenzen der Darstell-
barkeit berﬁcksichtigenden schauspielerischen Verhalten zu tun. Durch den moderaten
Umgang mit der Kérpersprache erreichten sie Natiirlichkeit in der Wirkung. Diese
basierte auf einer zwar sehr ausdrucksstarken, aber trotz der erzielten Intensitit nie bis
ins Karikierte gesteigerten Gestik: »Tous les deux se sont arrétés juste au point, au-delx
duquel il n’y a plus que la caricature de la passion.«™

Im Theater ist die Echtheit einer Emotion — anders als im aﬂtéiglichen Leben — keine
Frage des authentischen Ausdrucks. Entscheidend ist nicht, ob die vorgetragenen seeli-
schen Regungen vom Schauspieler tatsichlich durchlebt werden. Deshalb spielt hier
auch der Grad der Ubereinstimmung zwischen dem verborgenen inneren Empﬁnden
und dessen kérperlicher Veréiuﬁerung keine Rolle. Verantwortlich fiir die Nachvollzieh-
barkeit einer dargesteﬂten Emotion ist die Erzeugung von Wirkung. Im Theater, wo das
Geschehen von einer ganzen Menge, das heifdt intersubjektiv wahrgenommen werden
soll, gﬂt esvorallem, die zu vermittelnde Innerlichkeit gegen aussen erfahrbarzu machen
— oder nach einer Definition aus der Neuen Phinomenologie »atmosphirisch« spﬁrbar
werden zu lassen.™ Die wesentliche Aufgabe der Interpreten besteht also darin, beim
Publikum Eindriicke zu hinterlassen. Die Mittel, welche ihnen zur Verﬁigung stehen,
sind nebst der sprachlichen und gesanglichen Artikulation die Kérperbewegungen.

Das Verhiltnis von Kérpersprache und gesprochenem Text war im 19. Jahrhundert
ein vielfach reflektiertes Problem, das besonders im Zusammenhang mit der Frage nach
der Kommunikation von Emotion diskutiert wurde. Die anschaulichste Darsteﬂung
findet sich in der Metapher vom Schauspieler als Maler bei Aristippe: »L’acteur se sert
de deux 1angues: I'une parlée, et lautre physionomique. 1l ne doit Jjamais perdre de vue
qu'il est peintre, et que c’est une partie de lui-méme qui est sa toile.«™ Der Vergleich mit
der Malerei als stummer Sprache besagt, dass der nonverbale Ausdruck der Physiogno—
mie auf der Bithne mindestens ebenso aussagekréiﬁig sein kann wie die Deklamation.
Bei der Darsteﬂung von Emotion geht nach Aristippe der kbrperliche Gestus dem ge-

sprochenen Wort sogar voraus: »Avant de rendre par la parole un sentiment, faites-en le

11 Hector Berlioz in: Revue et Gazette musicale de Paris 1o (1636), S.77.

12 Gernot Bshme: Theorie des Bildes, Miinchen 1999, S.92; und aﬂgemeinerz ders.: Atmosphdre. Essays
zur neuen Asthetik, Berlin 2013; Hermann Schmitz: Gefiihle als Atmosphiren und das affektive
Betroffensein von ihnen, in: Zur Philosophie der Gefl'j.hle, hg. von Hinrich Fink-Eitel und Georg
Lohmann, Frankfurt a. M. 2009, S.33-56.

13 »Der Schauspieler bedient sich zweier Sprachen: die eine gesprochen, die andere physiogno-
misch. Er darf nie vergessen, dass er auch Maler ist, und dass es ein Teil von ithm selbst ist, der
seine Leinwand ist.« Aristippe (Felix Bernier de Maligny): Théorie de 'art du comédien ou Manuel
théatral, Paris 1826, S.333.
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geste; c'est presque toujours la meilleure méthode.«*# Dieser Ratschlag an den Schau-
spieler wurde spiter zu einer der Maximen in Frangois Del Sartes (1811-1871) Schauspiel-

lehre, die unsin den Ausﬁ'ihrungen einer seiner Schiilerinnen ansatzweise iiberliefert ist:

»Le maitre Professait: que le geste, — véritable interprete du sentiment, — doit précéder la parole. 1
ajoutait: >La Parole n’est qu'un écho, la Pensée devenue extérieure et visible, 'ambassadeur de I'intel-
ligence. Toute passion énergique, tout sentiment profond, s’annonce donc par un signe de la main,

de la téte, du regard, avant que la parole ne 1’exprime.< «*5

Die eigentliche Intensitit des Pathos lisst sich nach dieser Auffassung nur iiber die
Bewegtheit des Korpers vermitteln. Deshalb besteht der Vorgang des emotionalen Aus-
drucks hier in einem schrittweisen und keinem simultanen Einsatz der Mittel. Auf den
Gestus folgt die Rezitation, die in affektschwacher, aber geistig zugespitzter Form das
wiederholt, was unmittelbar zuvor sinnlich wahrnehmbar gemacht worden ist.

Die Beispiele zeigen, dass in der K('jrpersprache damals ein eigenstéindiges und
bedeutungskonstitutives Element der Darsteﬂung gesehen wurde. Denis Diderot disku-
tierte die Frage nach dem Bedeutungspotential des kérpeﬂichen Ausdrucks im Zusam-
menhang mit der interpretatorischen Eigenleistung des Schauspie]ers. Gemifd seiner
Auffassung konkretisiert sich der dramatische Gehalt eines Stiicks erst in dessen sinnli-
cher Vergegenwirtigung wihrend der Aufﬁihrung. Da der Text die auf der Bithne zu
leistende Umsetzung kaum zu regeln vermag, fillt dieser Vorgang fast ausschlieflich in
den Zustﬁndigkeitsbereich des Schauspielers. Dies ist laut Diderot auch der Grund,
weshalb die Ausﬁihrungen von mehrfach besetzten Rollen so unterschiedlich ausfallen

kénnen:

»Et comment un rdle serait-il joué de la méme maniére par deux acteurs différents, puisque dans
I'écrivain le plus clair, le p]us précis, le plus énérgique, les mots ne sont et ne peuvent étre que des
signes approchés d'une pensée, d'un sentiment, d'une idée; signes dontle mouvement, le geste, le ton,

le visage, les yeux, la circonstance donnée, complétent la valeur ?«16

14 »Bevor Sie durch Worte ein Gefiihl wiedergeben, machen Sie den entsprechenden Gestus dazu;
das ist fast immer die bessere Methode.« Aristippe: Théorie de art du comédien, S.206.

15 »Der Meister Veﬂ(ﬁndetejeweﬂs: Die Geste — dieser wahrhaftige Ubersetzer des Gefiihls — muss
dem Wort Vorausgehen. Under fl’igte hinzu: Das gesprochene Wort ist nur ein Echo, das Denken,
das sich auf diese Weise veriufert und sichtbar macht, der Bote der Inteﬂigenz. Jede kraftvolle
Leidenschaft,jedes tiefe Gefiihl deutet sich also durch ein Zeichen der Hand, des Kopfes oder
des Blicks an, bevor diese durch das Wort ausgedrﬁckt werden.« Angélique Arnaud: Francois del
Sarte. Ses découvertes en esthétique, sa science, sa méthode, Paris 1882, S. 198. Zu Del Sarte ausfiihrli-
cher: Jahrmirker: Comprendre par les yeux, S.134.

16 »Und wie sollte eine Rolle von zwei verschiedenen Schauspielern in der gleichen Weise gespielt
werden kénnen, wenn doch die Worte eines selbst noch so klaren, prazisen und sprachlich
kraftvollen Autors immer nur annihernd die Zeichen eines Gedankens, eines Gefiihls oder einer

Idee sein kénnen; Zeichen, deren eigentlicher Gehalt sich erst durch die Bewegung, die Geste,
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Nur im gestischen Voﬂzug lassen sich die Ideen, Gedanken und Gefiihle, die von der
Sprache des Autors blof vage angezeigt werden, ganz realisieren. Der Schauspieler ist
nach Diderots Verstindnis kein einfacher Ubersetzer, sondern einer, der selber konzi-
piert. Seine schépferische Zutat besteht in der Interpretation. Erst durch sie gelangt ein
Charakter zu seiner voﬂstiindigen Entstehung.

Um sich in einen bestimmten Charakter hineinversetzen zu kénnen, ben(‘jtigt der
Schauspieler seine Vorstellungskraft. Fiir die damalige Schauspieltheorie stand fest, dass
die Ausgestaltung des Roﬂenspiels an die bildschépfende Potenz der Imagination ge-

bunden ist:

»Faculté de créer des idées, de trouver et rassembler des images: Le coeur sent, 1’esprit congoit, 1’imagination
enfante. Une imagination forte et mobile est nécessaire au comédien; c’est par elle qu'il se transporte
dans les temps, les lieux les plus éloignés; qu'ﬂ se revét de tous les caracteres; qu'ﬂ se remp]it de toutes
les sensations dont le coeur humain est susceptible, et qu’il s'éléve enfin jusqu’aux vertus les plus

sublimes qui font les grands hommes.«7

Die Konzeption einer Rolle und mithin die Ausarbeitung einer speziﬁschen Kérperspra-
che verliuft iiber die Produktion mentaler Bilder. Am Anfang dieses kreativen Prozesses
steht also nicht die Imitation durch Einﬁihlung, sondern die Abstrahierung vom eigenen
Empﬁnden. Hat sich das Bild oder das »Ideal«, wie Diderot es nennt,I8 inder Vorste]lung
einmal herauskristallisiert, so kann ein Gefiihlsausdruck jederzeit gespielt und mehrfach
wiederholt werden, und dies unabhingig vom emotionalen Zustand des Ausfithrenden.
Aristippe illustriert das fiir den Schauspieler vorteilhafte geistige Vermdogen der Imagi-
nation am Beispiel der Klageweiber. Diese sind imstande, tiefe Betroffenheit tiuschend
echt zu veriufgern, ohne vom Tod des Beklagten tatsichlich beriihrt zu sein.™
A]lerdings kann die Imagination, wie Aristippe unmittelbar darauf erliutert, auch
missbraucht werden. Uberlisst man sie ganz ihrer selbstaktiven Phantasietitigkeit, so
beginnt sie auszuschweifen und nur noch skurrile Phantomgestalten hervorzubringen,

die von keiner iﬂ)erzeugenden Wahrscheinlichkeit mehr sind. Deshalb betont Aristippe,

den Ton, das Gesicht, die Augen und die _jeweﬂigen Umstinde Vervoﬂstéindigt 2« Denis Diderot:
Paradoxe sur le comédien, hg. von S. Lojkine und G. Benrekassa, Paris 1992 (1830), S. 84.

17 »Vonder Fdhigkeit Ideen zu kreieren und Bilder zu finden und zusammenzutragen: Das Herz fithlt, der
Geist erfasst, die Einbﬂdung gebirt. Eine starke und beweg]iche Imagination hat jeder Schau-
spieler nétig. Durch sie versetzt er sich in die entlegendsten Zeiten und Orte; bekleidet sich mit
allen Charakteren; fiillt sich mit allen Empﬁndungen an, die das menschliche Herz empfangen
kann und erhebt sich bis zu den erhabendsten Tugenden, welche die grofﬁen Menschen ausma-
chen.« Aristippe: Théorie de I'art du comédien, S.233.

18 »Celui donc qui connait le mieux et qui rend le plus parfaitement ces signes extérieurs d’aprés
le modele idéal le mieux congu est le plus grand comédien.« Diderot: Paradoxe, S. 147.

19  Aristippe: Théorie de 'art du comédien, S.244.
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wie wichtig fiir die Schauspieier die klare Konturierung innerer Bilder ist. Besonders

ausfiihrlich ist in diesem Punkt Gilbert Austin:

»In the recitation of descriptions of any kind, the speai(er must, in imagination, have the picture piaced
before his eyes, and each ob_ject must be disposed in the same order, as if actuaiiy painted. If this
imaginary picture in the speaker’s mind be fauity in the composition, confused, or ill grouped, his
gesture will confound rather than illustrate; but if it be well conceived, and well disposed in all its
parts, the speaker will seem to give it the interests of life by his skilful gesture and recitation; and the
imagination of the hearer will be charmed and eniightened so that he will seem almost actuaﬂy to
contemplate all that the speaker describes.«*°

Interessant ist, dass Austin fiir die Steuerung dieses mentalen Vorgangs auf die Hilfe-

ieistung von Kunstwerken wie die des Portriits oder des Historiengeméiides verweist:

»The portrait, and the attitude, and the historical picture, are pieasing and valuable in so far as they
delineate the simpie action of the individual, or the compiex actions of many at some particuiar and
interesting moment of the drama or the history. They support and refresh the imagination through
the aid of the »faithful eye«as far as the momentary comprehension of the painting extends.«?*

Die Betrachtung von Kunstwerken stimuliert die generative Kraft der eigenen Imagina-
tion. Ferner begreift Austin die ﬁgurativen Voriagen der Kunst auch als Stiitze im Sinne
eines Korrektivs, weil sie zum wahrhaftigen Sehen verhelfen (»the faithful eye«). Der
Schauspieier gewinnt durch sie eine Vorsteiiung von den stimmigen Beziehungen
zwischen den einzelnen Komponenten, die er in seiner Roiienkonzeption zusammen-
zuﬁigen hat. Das Zitieren von Gesten allein fithrt noch zu keinem aussagekriiftigen
Roiienspiei. Die Wahrscheinlichkeit eines Ausdrucks hﬁngt vielmehr davon ab, ob Kér-
perhaltung, Aktion und seelisches Ernpfinden im richtigen Verhiltnis zueinander ste-
hen. Der Schauspieier ist deshalb gefordert, solche subtilen Entsprechungen sehr genau
zZu ﬁberpriifen. Gemif$ Austin findet er sie in den Kompositionen der Kiinstler exem-
piariscil Vorgebﬂdet.

Die Orientierung am Bild, wie sie Austin hier fiir den Redner diskutiert, war auch
der traditionellen Schauspieikunst nicht fremd. Kaum ein Schauspieihandbuch unter-
lieR es damals, auf den Nutzen zu verweisen, den das Studium der Kunstwerke fiir die
Darsteiiung der Charakteren auf der Biihne haben kann.?2 Aristippe zum Beispiei be-
schreibt sehr ausfiihrlich, welche seelischen Regungen beiwelchem Maler am ausgeprag-
testen zur Darsteiiung kommen: So steht Micheiangeio etwa fiir die »caracteéres ener-

giques«. Fiir den Furor und jegiichen Exzess des Siindhaften schult man sich hingegen

20 Gilbert Austin: Chironomia or a Treatise on Rhetorical Delivery, London 1806, S. 522.

21 Austin: Chironomia, S.522.

22 Fiir ein Beispiel aus der Praxis sei hier auf den Singer Adolphe Nourrit (1802-1839) verwiesen.
Dazu genauer die Ausfﬁhrungen im Aufsatz von Laura Mockli unter »Legends and Lives« in
diesem Band, S.13ff.
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besser an der Malerei von Peter Paul Rubens.?3 Dass aﬂerdings nicht nur die Alten
Meister zu den Orientierungsgréfgen eines Schauspielers geh('iren, sondern ebenso sehr
auch dessen Zeitgenossen, verdeutlicht Aristippe in einem Kommentar zu einer 1angen

Liste mit iiber zwanzig Namen von Kiinstlern, die er als vorbildlich erachtete:

»11 faut _joindre aux observations tirées de ’étude de ces grands maitres, celles que fournissent aussi
tous nos chefs-d’oeuvre modernes. Les Productions des artistes célébres sont une mine inépuisable,

riche et variée, ot 'on puisse le gofit du vrai et du beau.«24

Uber die Adaptation und Umsetzung von visuellen Darsteﬂungen aus der Kunst dufSerte
sich 1812 schon Francois Boisquet in seinem Manual, das er dem Sanger als Schauspieler
widmete. Nach dieser Auffassung eignet sich der Sanger nur die Ha]tungen der gemalten
Figuren an, die er anschlieflend dahingehend anzuwenden hat, dass er ihnen bestimmte
Leidenschaften hinzuﬁigt. Die Wahl einer entsprechenden Leidenschaft geschieht je-
doch nicht willkiirlich. Sie ist das Resultat einer langen Reflexion iiber Kérperhaltung
und den zu bestimmenden Charakter. Diese Reflexion geht jeder Reprisentation von

Leidenschaft voraus:

»Pour paruenir a la noblesse des caracteres. La noblesse des caractéres s'obtient, comme nous I'avons
remarqué par les observations faites sur les meilleurs tableaux, et sur les chefs-d’oeuvre de sculpteurs;

ensuite on met ses poses en action, on y joint les effets des passions, sans s’en écarter.«®

Auch nach Boisquet verliuft die Charaktergestaltung nicht iiber die Einﬁihlung. Was der
Séinger gemiﬁ seiner Anweisung den bewegten Figuren der Kunst zu entnehmen hat, ist
nicht deren seelische Regung, sondern deren Kt’)rpersteﬂung. Die Leidenschaft wird der
adaptierten Haltung erst nachtréiglich hinzugeﬁ'igt und in derihr-ebenfalls nachtrig]ich
- angepassten Mimik verdeutlicht zur Darsteﬂung gebrac}'fc.26

Gestikkata|og Die historische Forschung zur franzésischen Schauspielpraxis geht von
einer Leitthese aus, an der bis heute weitgehend festgehalten wird. Sie besagt, dass die
erste Hilfte des 19. Jahrhunderts innerhalb der Geschichte des Schauspielstﬂs eine Phase

23 Aristippe: Théorie de I'art du comédien, S.330.

24 »Man muss die Beobachtungen, die man aus dem Studium dieser groﬂen Meister gewonnen hat,
durch die_jenigen erginzen, zu denen auch unsere modernen Meisterwerke die Gelegenheit ge-
ben. Die Arbeiten der bedeutenden Kiinstler sind eine nie Versiegende Quelle, reichhaltig und
vielfiltig, wo man sich einen Sinn fiir das Wahre und das Schone aneignen kann.« Ebd,, S.332.

25 »Wie die Erhabenheit der Charakteren zu erreichen ist. Zur Erhabenheit der Charakteren gelangt man,
wie bereits gesagt, durch die Beobachtungen, die man in den besten Gemilden und an den
Meisterwerken der Bildhauer macht; danach versetzt man die K(‘jrperhaltungen in Aktion, und
man fl'igt ihnen die Wirkungen der Leidenschaften hinzu, ohne davon abzuschweifen.« Francois
Boisquet: Essais sur Part du comédien chanteur, Paris 1812, S.162.

26 Ebd,, S.160.
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des isthetischen Umbruchs bedeutete, die als Entwicklung weg von einem regelgeleite—
ten und kodierten hin zu einem individuellen und sehr viel freieren schauspielerischen
Verhalten zu verstehen ist, das gemeinhin als natiirlicher bezeichnet wird.?” Das Fehlen
von neuen Schauspieltheorien ab den 30er-Jahren und die zahlreichen Umstrukturie-
rungen des Schauspielunterrichts am Pariser Conservatoire mégen als Indizien einer
solchen Orientierungskrise angesehen werden.? Tatsichlich sind auch die Forderungen
nach einer totalen Erneuerung und die radikale Kritik an einem erlernbaren und auf
bestimmte Ausdruckstypen festgelegten Schauspielstil fiir diese Zeit tiberliefert. Doch
wissen wir sehr wenig iiber die effektiv praktisch eingesetzte Kt')rpersprache der Sanger.
Nur ansatzweise vermégen die Regieanweisungen der Livrets de mise-en-scéne oder die
Berichte aus der Opernkritik iiber das damalige Rollenverhalten aufzukliren.? Da ein
verbindliches Notationssystem fiir das Agieren auf der Biithne nie entwickelt wurde,
fehlen in den schriftlichen Quellen vor allem Hinweise auf die schauspielerischen Kon-
ventionen, die in den Kommentaren und Rezensionen wohl deshalb keiner besonderen
Erwéihnung bedurften, weil sie der damaligen Zeit unmittelbar verstindlich waren. Weil
auch in den Livrets genaue Beschreibungen der Bewegungsabliufe fehlen, geht Jahrmir-
ker davon aus, dass diese Vorginge ganz den Sédngern iiberlassen waren und dass diese
sich fiir die Ausgestaltung an die Konventionen hielten.3° Doch woran orientierten sich
die Interpreten, und welche Verbindlichkeit hatten Gestikkataloge fiir ihr Roﬂenspiel?
Aus den Textqueﬂen ist tatsichlich kaum zu erfahren, inwiefern etwa die fiir den Schau-
spieler entwickelten Gestiktraktate wie die von Johann Jacob Engel verfassten Ideen zu
einer Mimik, die nebst ausfiihrlichen Beschreibungen der Affekte auch Figurinen enthal-
ten, in der Praxis dann wirklich auch zum Einsatz gelang’cen.3I Gerade in diesem Punkt
kénnen ] edoch Theaterbilder einen vertieften Einblick geben.

Zu den frithen Beispielen einer illustrierten Inszenierungsdokumentation gehért
das Livret zu Aubers fiinfaktiger Oper La Muette de Portici von 1828 (Abbildung 1). Wie das

27  Sehraufschlussreich und dokumentarisch gut belegt dazu die Studie von ]ahrmirker: Comprendre
par les yeux.

28 Noélle Guibert: Musique et art dramatique. Le paradoxe de la formation de I'acteur, in: Le Con-
servatoire de Paris. Des Menus-Plaisirs & la Cité de la musique, 1795-1995, hg. von Anne Bongrain u.a.,,
Paris 1996, S.163.

29 Jahrmirker: »Entscheidende Momente der Bﬁhnenvorginge sind nirgends dokumentiert. De-
taillierte Angaben zu Gesten und Kérperhaltungen gibt es nicht: Schauspiellehren bedurften
dessen nicht, weil sie immer an das zeitgenéssische Verstindnis anknﬁpfen konnten; Rezensio-
nen geben hochstens eine genauere Beschreibung der Wirkung einzelner Momente und Ges-
ten.« Comprendre par les yeux, S.103.

30 Jahrmirker: Comprendre par les yeux, S. 150.

31 Johann Jacob Engel: Ideen zu einer Mimik, Berlin 1785/86, im Folgenden zit. nach Johann Jacob
Engels Schriften. Mimik, Berlin 1804, Bd. 7.
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ABBILDUNG 1 M. Solomé: Indications générales et observations pour la mise en scéne de La Muette

de Portici, Regiebuch zu Daniel-Frangois-Esprit Aubers Oper La Muette de Portici (1828)

Titelblatt vermerkt, wurden diese Indications générales pour la mise en scéne durch drei
Lithografien erginzt, die den Premier acte, das Tableau du marché de Naples und den
Triomphe final du quatrieme acte wiedergeben sollten. Da die Blitter dem Regiebﬁchlein
lose hinzugeﬁigt wurden, kénnen sie heute nicht mehr identifiziert werden. Erhalten hat
sich zu dieser Oper aber eine Illustration der 4. Szene aus dem dritten Akt, die aﬂerdings
etwas spdter entstanden sein muss. Sie wurde 1840 in der Gesamtausgabe von Eugéne
Scribes Werken publiziert (Abbildung 2)3* Gezeigt wird, wie Masaniello und der versam-
melte Chor der neapolitanischen Fischer Gott um Hilfe anflehen fiir ihren bevorstehen-
den Aufstand gegen die spanischen Besatzer. Die Unterschrift zur Grafik gibt den ge-
sungenen Text der Dargesteﬂten wieder: »sois avec nous, protége-nous l« Bereits etliche
Jahre frither hatte Engel die gleiche Positur, wie sie der bittende Masaniello hier ein-
nimmt, in seinem Traktat als Figurine aufgefiihrt (Abbildung 3). Wie er der Illustration
kommentierend hinzufﬁgte, wird das Verlangen nach der Aufmerksamkeit der Gotter
durch eine Aufwﬁrtsbewegung der Hinde zum Ausdruck gebracht, und zwar, wie auch
im Beispiel von Masaniello ersichtlich, nicht etwa mit zusammengefalteten, sondern mit

offenen Hinden, weil in der Seele der Hoffnungsvoﬂen Freude herrsche und Freude

32 Oeuvres complétes de M. Eugene Scribe, Paris 1840, Bd. 1.
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ABBILDUNG 2 La Muette de Portici, 3. Akt, ABBILDUNG 3 Johann Jacob Engel: Ideen zu
4. Szene, in: Oeuvres complétes de M. Eugeéne einer Mimik, Berlin 1785/86, Fig. 36
Scribe, Paris 1840, Bd.1

oflne. Auch die Schrittste]]ung der Figurine stimmt weitgehend mit derjenigen von

Masaniello iiberein, zu der es heifét:

»Der vorgreifende rechte Fuf§ hat einen festen Stand; der linke, nur in mifliger Entfernung hinter
ihm, weil ein zu weiter Schritt mit den méﬂig erhobenen Hinden und leicht gekrﬁmmten Armen
nicht zusammenstimmen wiirde, erscheint schwebend, wie zu einem neuen Schritte vorwirts ge-
fasst.«33

Kann man aufgrund dieser Ubereinstimmung der beiden Bﬂdqueﬂen deshalb darauf
schliefen, dass sich der in der Grafik dargesteﬂte Singer fiir seine Inszenierung auch
wirklich an Engel orientiert hat, oder hat mé‘)glicherweise der IHlustrator fiir die graﬁsche
Wiedergabe der Szene nachtréiglich aus Engels Traktat zitiert, das damals eine ebenso
beliebte Vorlage auch fiir Kiinstler gewesen ist? Die Frage lisst sich leider in diesem Fall
nicht weiter kliren. Es gibt jedoch ein anderes Beispiel einer visuellen Entsprechung,
deren Wahrscheinlichkeit besser ﬁberprﬁft werden kann. Die handkolorierte Grafik zu
Halévys Grand opéra La Juive zeigt die Szene, in der Rachel zum Schutz von Léopold,
der hinter ihr steht, vor Eléazar in die Knie sinkt, wihrend dieser mit gebaﬂter Faust auf

den Prinzen loszugehen droht (Abbildung 4). Engel kommentiert in seinem Traktat, dass

33 Engels Schriften, S.382; S.383.
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ABBILDUNG 4 La]uive, 2. Akt, 7. Szene, ABBILDUNG 5 Johann Jacob Engel: Ideen zu

in: Album des théatres, Paris 1837 einer Mimik, Berlin 1785/86, Fig. 25

die von Furcht und Schrecken gezeichnete Figur die Augen vor der herannahenden
Bedrohung schliefen und sich deshalb mit der einen Hand das Gesicht verdecken wiirde,
wie die identischen Posen von Léopold und der Figurine zeigen (Abbildung 5)34 Die
Analogie legt nahe, dass sich der Singer in der Erstauffithrung von La Juive fiir die
Interpretation dieses Gefiihlszustandes auf eine Konvention bezogen hat. Dass diese
Annahme berechtigt ist, best'sltigt in diesem Fall der Entstehungskontext der Darstel]ung.
Publiziert wurde die Grafik 1836 im Album des thédtres, wo der Anspruch auf Authentizitit
der Szenenbilder von den Herausgebem explizit geéiufgert wird. Da die Dokumente des
Albums als Vorlagen fiir kommende Inszenierungen vorgesehen waren, diirfen wir also
davon ausgehen, dass dieser habituelle Gestus auch von der damaligen Aufﬁihrungs—
praxis als verbindlich eingestuft wurde.

Vermutlich haben sich in den Theaterbildern vor allem jene Momente einer In-
szenierung niedergeschlagen, die an sich schon auf der Biihne eine ikonische Prisenz
besaflen. Und auch von den Ausdrucksgebéirden diirften sich vor allem die zu Konven-
tionen Verfestigt haben, welche dem visuellen Gedichtnis am leichtesten einzuprigen

waren. Dieser Beobachtung widmet sich die folgende Besprechung repetitiver Aus-

34 Engels Schriften, S.221.
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ABBILDUNG 6 Les Huguenots, 4. Akt, Grofles Duett, in: Les Beautés

de I'opéra ou Chefs-d’oeuvres lyriques, Paris 1845, S. 24

drucksformen, die in den Illustrationen zu Meyerbeers gut dokumentierter Oper Les
Huguenots auszumachen sind.

Valentine, die Tochter des erzkatholischen Grafen St. Bris, will vor Verzweiﬂung
sterben »Ah! Pitié! je meurs! Ahl«, weil sie ithren Geliebten Raoul, den Anfiihrer der
Hugenotten, nicht zuriickzuhalten vermag. Raoul hat im Hause von Valentines Vater
von dem heimlich geplanten Angriff der Katholiken auf die in Paris versammelten Hu-
genotten erfahren. Wie der blutige Kampf beginnt, fithlt er sich gezwungen, seinen
Glaubensbriidern zu Hilfe zu eilen. Valentine gerit Véﬂig aufler sich und fillt ohnmich-
tig zusammen. Der Moment ihrer Bewusstlosigkeit wurde 1845 in Les Beautés de I'opéra
grafisch festgehalten (Abbildung 6) - einem Album, das anhand von Szenenbildern und
einer schriftlichen Wiedergabe der Handlung und einiger gesungener Worte das Ereig-
nis der Oper dokumentierte 35 Dass das kraftlose Hinsinken von Valentine auch auf der
Biihne {iber einem Kanapee stattgefunden hat, bestéitigt eine handschriftliche Notiz

zu der Szene in einem etwas spater publizierten Livret: »Quand elle tombe sur le cana-
pé [...].3

35 Les Beautés de 1'opém ou Chefs-d’oeuures 1yriques, Paris 184s5.
36 Les Huguenots, hg. von Calmann Lévy, Paris 1893, S.73.
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AeBILDUNG 7 Rachel als Camille in Horace, ABBILDUNG 8 Les Huguenots. Raoul: »vois ces
4. Akt, 9. Szene, 1838, Daguerreotypie, abge- cadavres sanglants«, 4. Akt, Grofles Duett,

bildet in: Rachel et la Tragédie par M. Jules in: Oeuvres complétes de M. Eugéne Scribe,

Janin, Paris 1861 Paris 1841, Bd. 2

Der in einen Sessel zurﬁckgesunkene Kérper nimmt eine offensichtlich vorgeprigte
Steﬂung ein, wie das sehr wertvolle Dokument einer Daguerreotypie zur damaligen
Auffithrungspraxis zeigt (Abbildung 7). Die berithmte Schauspielerin Rachel (Elisabeth
Rachel Felix, 1821-1858) wurde 1838 in der Rolle als Camille in einer vergleichbaren
Situation fotograﬁert. Aﬂerdings ist die dargesteﬂte Camille hier tatsichlich im Begriff
zu sterben, weil sie zum Opfer von politischen Machenschaften geworden ist. Schon
Rachel setzte mit ihrer Interpretation eine bedeutende Darsteﬂungstradition fort, wie
Anne-Louis Girodets Zeichnung der Schlussszene aus Racines Tragédie Phedre verdeut-
licht. Die darnieclerliegende Kénigin Phidra hat Selbstmord begangen, nachdem sie
aufgrund einer heimlichen Liebe schuldig gewordenen ist.37

Valentine hingegen stirbt nicht. Die wie eine Sterbepose wirkende Ohnmachsstel-
lung markiert blof den Zustand ihrer Ausweglosigkeit. Es war die Einsicht in die Ent-
schlossenheit ihres Geliebten, aus ithrem Versteck zu fliechen, die sie hat kraftlos werden
lassen. Raoul selbst hatte versucht, sie von seiner Pflicht zu ﬁberzeugen, und sie zum
Fester gezerrt, damit sie sich ein Bild vom Ausmafl des Schreckens machen konne:

»Tiens! Vois, sur ce rivage | Vois ces cadavres sanglants !« (Abbildung 8).

37 Anne-Louis Girodet: La Mort de Pheédre, um 1800, Zeichnung, Harvard Art Museum, Boston.
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Um ihn zuriickzuhalten, hatte Valentine
das Auflerste versucht, das sie sich in ihrer
Situation als verheiratete Frau zumuten
konnte. Sie hatte Raoul ihre Liebe offen-
bart. Durch das iiberraschende Liebesge-
stindnis gelang esihr, seine Aufmerksam-
keit fiir eine Weile ganz auf ihr privates
Schicksal zu lenken. Doch der Klang der
Sturmglocken, der sie plt')tzlich durch das
Fenster erreichte, setzte seinem Liebes-
taumel ein abruptes Ende und holte ihn
sogleich wieder zuriick in die Realitit sei-
ner politischen Berufung. Die Illustration
im Album des théatres zeigt Raoul in genau
diesem Zustand derinneren Zerrissenheit
(Abbildung 9): Noch hat er sich nicht aus
ABBILDUNG 9 Les Huguenots. Raoul und den Umarmungen von Valentine gelost,
Valentine, 4. Akt, Grofles Duett, in: aber sein Blick schweift bereits in die Fer-
Album des thédtres, Paris 1837 ne, aus der die Kampfsignale kommen.
Und trotz der Gewissheit iiber seinen sicheren Tod entschliefit er sich, Valentine zu
verlassen und seine Genossen zu unterstiitzen. Aﬂerdings zbgert er ein zweites Mal, wie
er Valentine ohnméichtig zusammengebrochen sieht. Dass fiir Raoul an dieser Stelle
noch einmal ein Moment des Innehaltens und der Besinnung aufsich selbst beginnt,
zeigt die Zisur in der musikalischen Gestaltung (siehe Notenbeispiel 1).

Valentine haucht ihren letzten Seufzer auf einem schwachen h im Pianissimo aus, der
iiber die Resonanz im Orchester zum Andantino-Teil fiihrt. Es ist die Verlangsamung des
Tempos, die den inneren Vorgang von Raouls Selbstbefragung einleitet. Wem genau das
die Kehrtwende markierende »Reviens 2 toi« gﬂt, ist von da aus gesehen zweideutig: Es
kann in einem ganz Plakativen Sinne einfach an die ohnméichtig gewordene Valentine
gerichtet sein, die wieder zu sich kommen soll, aber ebenso sehr kénnte es auch Raoul
selbst gelten als Aufforderung, aus dem eigenen Racheeifer zu erwachen. Durch sein
Zweifeln »Que faire? [...] Pourrais je encore resister a ces pleures >« gerit Raoul in einen
schmerzhaften inneren Zwiespalt, der hier nicht nur physiognomisch, sondern auch
verbal zum Ausdruck gebracht wird: »Oh moment redoutable!« In den Regieanweisun-
gen heifdt es, dass Raoul in gréﬁter Aufregung sei: »Raoul, dansle Plus grand trouble.«38

Diesem seelischen Ausnahmezustand wird vor allem musikalisch Nachdruck verliehen.

38 Les Huguenots 1893, S.73.
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NoTeENBEISPIEL 1 Les Huguenots, Valentine und Raoul, Schluss 4. Akt, Grofles Duett
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Es ist die einzige Stelle innerhalb von Raouls rezitativischer Deklamation in leise gesun-
genen Sechzehnteln, die hier aus 1angen Noten besteht und in ein breites Crescendo
miindet, das in einem hohen a kulminiert. Musikalisch handelt es sich um die einzig
expressive Stelle innerhalb des ansonsten in tiefer Lage konzipierten Solﬂoquiums. Wie
der Tllustration aus dem Album zu entnehmen ist, beg]eitete diesen ausdrucksstarken
Moment ein ebenso markanter Gestus der Exaltation (Abbﬂdung 10). Raoul hat seinen
Kopf nach hinten geworfen und fasst sich mit beiden Hinden an das nach oben gerich-
tete Gesicht, als wollte er sich durch das VerschlieRen der Augen vor der eigenen Ver-
zweiﬂung schiitzen. Er nimmt dieselbe Kt‘)rpersteﬂung ein wie in einem von Eugene
Delacroix’ Theatergemﬁlden Ophelia, die wegen der Ermordung ihres Vaters durch ih-
ren einstigen Verehrer Hamlet in tiefste Verzweiﬂung geraten ist — eine Verzweiﬂung,
die sie wahnsinnig werden lisst und schlieflich in den Selbstmord treiben wird (Abbil-
dung 11)39

Aus der schriftlichen Schﬂderung des Vorgangs, die Gautier fiir das Album verfasst
hat, geht nicht hervor, dass Raoul auch diesen inneren Kampf mitsich austrigt. Der Text
besagt lediglich, dass dieser sich gewaltsarn aus den Umarmungen von Valentine befreit
und Gott um Hilfe fiir seine Geliebte ersucht, bevor er durch das Fenster in die Menge

der Kﬁmpfenden springt:

»>Entends-tu? s’écrie Raoul éperdu, mes amis succombent, ils m’appeﬂent. Que Dieu veille sur toi, je
vais les venger, je vais mourir.c Et, se dégageant violemment des étreintes de son amante, il s’élance

dans la rue par la fenétre. Valentine pousse un cri déchirant et tombe évanouie sur le carreau.«4°

Valentines erster Zusammenbruch, wie die Illustration ihn zeigt, bleibt hier unerwihnt.
Nur das Bild vermag in dieser Dokumentation iiber das eigentliche psychische Drama
von Raoul aufzukliren und somit auch iiber die Doppeﬂiuﬁgkeit des narrativen Strangs,
die hier auf komplexe Art Privates mit Offentlichem vermengt. Dass Raoul aufler sich
(»éperdu«) ist, wie es am Ende der erzihlerischen Zusammenfassung heifit, bezieht sich
auf seine Gewissheit dariiber, dass er sterben wird. Aufler sich in Bezug auf sein privates
Schicksal ist er nur in diesem Andantino-Teil der Selbstbefragung. Wie er Gott anfleht,
iiber seine Geliebte zu wachen, hat sich der durch Valentines Ohnmacht hervorgerufene
Gefiihlstrubel bereits gelegt, denn hierist sein Entschluss zu fliehen fest gefasst: »Regar-
dant Valentine 4 moitié évanouie. Dieu! ... veillez sur ses jours.«#t

Valentine wird spater auch aufbrechen und nach ihrem Geliebten suchen. Um sich

in letzter Stunde mit ihm vermihlen zu kénnen, muss sie zum Protestantismus konver-

39 Fiir einen Uberblick tiber Hamlet-Darstellungen in der Kunst: Alan R. Young: Hamlet and the
Visual Arts, 17709-1900, Newark 2002.

40 Théophile Gautier: Les Huguenots, in: Les Beautés de l'opéra 1845, S. 24.

41 Les Huguenots 1893, S.74.
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ABBILDUNG 10 Les Huguenots. Raoul (Detail), ABBiLDUNG 11 Eugéne Delacroix: Hamlet vor
4. Akt, Grofles Duett, in: Les Beautés de |’opéra dem Kérper von Polonius, 1855, Ol auf Leinwand,
ou Chefs-d’oeuures |yriques, Paris 1845, S. 24 Musée des Beaux-Arts, Reims

ABBILDUNG 12 Achille Devéria: Les Huguenots, Ermordung von ABBILDUNG 13 Jo-
Valentine, Raoul und Marcel, in: Album de I'opéra, Paris 1844 hann Jacob Engel: Ideen
zu einer Mimik, Berlin

1785/86, Fig. 37
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ABBILDUNG 14 Les Huguenots, Schlussszene, in: Les Beautés ABBILDUNG 15 Achille Devéria und

de 'opéra ou Chefs-d’oeuvres lyriques, Paris 1845, S.31 Louis Boulanger: Romeo und Julia, Schluss-
szene, in: Souvenirs du théatre anglais a Paris,
dessinés par MM. Devéria et Boulanger, avec

un texte par M. Moreau, Paris 1827

tieren, was sie zum gejagten Feind der militanten Katholiken macht. Gemeinsam mit
Raoul und dem Diener Marcel wird sie von den Schergen aus ihrem Versteck gerissen
und ermordet. Dass sich Valentine in dem Moment als Opfer preisgibt, zeigt 1844 die
Darstellung einer Interpretin im Album de 'opéra (Abbildung 12).4* Thre linke Hand er-
scheint gedfnet und gegen die Erde gesenkt. Zugleich ersucht Valentine Gott um Gnade.
Wie der Vergleich mit der entsprechenden Figurine in Engels Traktat verdeutlicht, wird
dieses Verlangen, von den Gottern beachtet zu werden, durch den zum Himmel gerich-
teten Blick zum Ausdruck gebracht (Abbildung 13).83

SchlieRlich macht das Tableau der Schlussszene, gleich wie schon in der Inszenie-
rung von Shakespeares Romeo und Julia, deutlich, dass der gemeinsame Tod die beiden

Liebenden fiir immer vereint (Abbildung 14). Den Anhaltspunkt fiir diese Vermutung,

42 Album de l'opéra, Paris 1844.

43 »Die Verehrung [der Gotter] aber, wissen wir, zieht die Muskeln des Angesichts nieder, lisst die
Glieder des Korpers hangen, tritt in die Entfernung. [...] Arm und Hand ziehe sich, ohne gleich-
wohl wie welk am Kérper niederzuhangen, gegen die Erde; der linke Fuf stehe nun fest, und der
rechte, wie in der Bereitschaft zuriickzutreten, schwebend; der K(’irper sei um eben so eine
Kleinigkeit zuriick, als vorher vorwirts gebeugt (Fig. 37). So wenigstens die Stellung wihrend der
langsamen, gezogenen, gedémpften Declamation der Worte: »Was hat ein Sterblicher, um euch
zu danken< —, denn bei dem Folgenden: sals Freudenthrinen?« wiird’ ichs sehr wohl zufrieden
seyn, wenn dasin der Seele herrschende, nur unterbrochene Verlangen, von den Gottern beachtet
zu werden, wieder Leben erhielte; und indem die ganze ﬁbrige Stellung bliebe, auch die linke

offne Hand noch gegen die Erde gesenkt erschiene [...J«. Engels Schriften, S.385-387.
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dass eine schauspielerische Konvention die beiden Werke verbindet, liefern die histori-
schen Auffiihrungsdokumente. Valentine stirbt wie Julia nach ihrem Geliebten. Thre
letzten Worte richtet sie an ihren herbeigeeilten Vater, der erst jetzt erkennt, dass er zum
Mérder seiner eigenen Tochter geworden ist. Dann sinkt Valentine tot iiber dem Kérper
von Raoul zusammen, wie es in den Regieanweisungen der Livrets heifdt: »elle retombe
sur le corps de Raoul«.#4 Dass Shal(espeares Tragédie und im Speziﬁschen die damals
wohl berithmteste Sterbeszene eines Liebespaars auch fiir das tragische Finale von
Meyerbeer beispielhaﬁ geworclen sein soll, ist fiir jene Zeit nicht unwahrscheinlich. Die
groﬁe Faszination fiir Shakepeares Theaterstiicke 16sten in Paris 1827 die berithmten
Aufﬁihrungen einer dort gastierenden englischen Schauspieltruppe aus. Zu den Bewun-
derern deren schauspielerischen Leistungen gehbrten Personlichkeiten wie Hector Ber-
lioz oder Alexandre Dumas. Aufsehenerregend war fiir sie die offensichtlich auffallend
natiirliche, aber gleichzeitig ausdrucksstarke Gestik der Engléinder. Eugene Delacroix
erkannte in dem einschneidenden Theaterereignis, das massenweise Publikum anzog,
vor allem ein Lehrstiick fiir die jungen Pariser Interpreten: »Les Anglais ont ouvert leur
théitre. [...] Enfinils ontlavogue. [...] Nos acteurs vont 4 I'école et ouvrent de grands yeux.
Les conséquences de cette innovation sont incalculables.«4 Dementsprechend gut wur-
den die Auﬂi’ihrungen auch dokumentiert. Noch im gleichen Jahr erschien das von
Achille Devéria und Louis Boulanger reich illustrierte Album Souvenirs du théatre anglais
& Paris, das auch eine Illustration der Schlussszene von Romeo und Julia enthilt (Abbil-
dung 15). Der begleitende Text schildert hier ebenfalls detailliert, wie Julia iiber dem
Kérper ihres bereits toten Geliebten versiegt: »Tous deux se livrent au bonheur de se
revoir aprés une séparation qui devrait étre éternelle. [...] Roméo exhale son dernier

soupir, et ]uliette éperdue se poignarde et meurt sur le corps de son amant.«“6

Tradierter Gestus versus Natiirlichkeitsparadigma  Die Beriicksichtigung von Vorbildern
und Konventionen war schon im damaligen Bewusstsein der Theaterakteure ein para-
doxes Problem. Obschon man einerseits darum bemiiht war, den Schauspielern Hilfs-
mittel an die Hand zu geben, blieb die Warnung vor einem unreflektierten Umgang mit
den Vorgaben nie aus. Das Urteil eines Schauspielers vermdogen diese nimlich nicht zu
schulen. Man miisse als Schauspieler selber bestimmen, welchen Charakter und welche

Emotion man mit der Rolle verbinde, wie Aristippe sagt.47 Wer also nicht wihlen kann,

44 Analyse-programme des Huguenots, Lyon 1837, S.16.

45 Correspondence générale de Eugene Delacroix, hg. von André Joubin, Paris 1935, Bd. 1, S.162-163.

46  Souvenirs du thédtre anglais o Paris, dessinés par MM. Devéria et Boulanger, avecun texte par M. Moreau,
Paris 1827, S. 27.

47 Aristippe: Théorie de Vart du comédien, S. 241.

63



64 ANETTE SCHAFFER

ABBILDUNG 16 Honoré Daumier: Physiono- ABBILDUNG 17 Johann Jacob Engel: Ideen

mies tragiques, Nr. 4, Hamlet, in: Le Charivari 1851 zu einer Mimik, Berlin 1785/86, Fig. 12

ist ein schlechter Schauspie]er. Selbst Engel vermerkt in seinen Anleitungen fiir die
Praxis, dass auch die kliigsten Rege]n und grt’)ﬁten Gallerien von Gemilden dem Inter-
preten das eigene Denken nicht ersparen wiirden.48 Auswahl, Kombination und Anwen-
dung der vorgepragten Muster bleiben stets seine Sache. Eine servile Befolgung von
Konventionen und Traditionen wurde in jedem Fall kritisiert, weil einfache Repetition
zu Monotonie fithrt und somit zu einem Widerspruch mit der Natur, die bekanntlich
nie zweimal das Gleiche hervorbringt.49 Schlieflich bemisst sich fiir Aristippe der Grad
der Genialitit eines Schauspielers an eben diesem Umgang mit den zu imitierenden

Vorbildern:

»L'imitateur sans génie, copie servilement; il se traine sur les traces de son maitre. [...] Lhomme de
génie imite aussi, mais non en écolier. Ses imitations ne sont pas un assemblage de pi¢ces rapportées,

il refond ses matériaux.«5°

Im Sinne einer solchen Kritik diirfte Honoré Daumier seine Serien von karikierten
Schauspielgebéirden angefertigt haben, die 1841 und 1851 in der franzésischen Zeitschrift
Le Charivari erschienen sind. Auch diese Halbﬁgurenbﬂder enthalten standardisierte
K(')'rperhaltungen, die bereits Enge] in seinem Musterkatalog aufgeﬁihrt hatte. Blatt 4 der

48 Giinther Heeg: Das Phantasma der natiirlichen Gestalt. Korper, Spmche und Bild im Theater des
18. Jahrhunderts, Basel 2000, S.308.

49 Aristippe: Théorie de Vart du comédien, S. 234.

50 »Der Nachahmer ohne Genie kopiert sklavisch genau. Er kriecht auf den Spuren seines Lehrers.
[...] Der Geniale imitiert auch, aber nicht wie ein Schiiler. Seine Nachahmungen sind keine
Zusammenstellung von blof zusammengetragenen Teilen, er iiberarbeitet sein Material.« Ari-

stippe: Théorie de Uart du comédien, S.236.
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ABBILDUNG 18 Honoré Daumier: Physionomies ABBILDUNG 19 Johann Ja-
tragico-classiques, Nr. 6, Athalie, in: Le Charivari 1841 cob Engel: Ideen zu einer Mimik,

Berlin 1785/86, Fig. 14

Physionomies tragiques zeigt Hamlet, wie er von seiner Mutter ein Gestindnis ihrer Un-
schuld Verlangt und ihr zum Schwur die Urne reicht, worauf diese mit einer signalsen-
denden Bewegung reagiert (Abbﬂdung 16). Thren Oberké')rper wendet sie drastisch zur
anderen Seite ab und den Arm hebt sie bis auf die Hohe ihrer Brust an. Gemif3 Engel
bringt dieser konventionelle Gestus den Willen zum Ausdruck, eine unangenehme Er-
innerung von sich zu stossen (Abbildung 17).5" Den Gedanken an den Tod seines Vaters,
den Hamlet mit aller Kraft zu richen versucht, ist das, was die Kéniginin diesem Moment
auch ohne Aufkléirung von sich abwenden und einfach vergessen mochte.

An anderer Stelle wird von Daumier ein duflerst héiuﬁg imitierter Erhabenheits-
gestus ins Licherliche gezogen (Abbildung 18/19)5* Es handelt sich um die illustrierte

Szene aus Racines Tragt')die Athalie von 1841: »Oui, je viens dans son temple adorer

51 »Wenn Lear sich des schindlichen Undanks seiner Téchter erinnert, womit sie in einer so stiir-
mischen Nacht sein graues Haupt Wind und Wetter Preis gaben, und er dann auf einmal ausruft:
»O hier auf diesem Wege komm’ ich zum Wahnwitz; ich muss ihm ausweichen; nichts mehr
davon !« so ist da kein duflerer Gegenstand, von dem er Blick und Kérper mit Abscheu verwenden
diirfte; und doch wird er sich von der Seite wegdrehn, gegen die er gerichtet war, wird mit
verwandter Hand die unangenehme Erinnemng gleichsam von sich stofen, zuriickscheuchen
(Fig. 12).« Engels Schriften, S. 151.

52 Engel: »Anders ist das Gebehrdenspiel bei Bewunderung des Erhabnen: [...] doch ist sie ibrigens
mit Fiilen, Hinden, Gesichtszﬁgen, in Ruhe. Oder wenn sich im Anfange die Hand bewegt; so
wird sie nun nicht mehr, wie bei Bewunderung des Groflen, vorwirts ausgestreckt, sondern
erhoben.« Engels Schriften, S.167.
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I'Eternel«. Den Effekt des Komi-

schen erzeugt hier die Kombination

mit einer Assistenzfigur, die ganz of-

fensichtlich von der unmittelbaren

Beschwérung des Ewigen nichts be-

greifen will.
Daumiers Karikaturen haben

den Einsatz von pathetisch aufgela—

denen Gesten zum Gegenstand ihrer

Kritik. Sie zeigen vor allem, wie

kiinstlich und grotesk ein tibermifig

affektiertes Verhalten auf der Bithne

wirken kann. Eine mit Daumiers

Haltung Vergleichbare Kritik iibte AssiLbuNG 20 Honoré Daumier: Physionomies

zur gleichen Zeit Théophile Gautier  tragiques, Nr.3, Athalie, in: Le Charivari 1851

am aktuellen Schauspiel der Sanger:
»Chanter d’'une maniére dramatique, n’est pas, comme on le croit trop souvent, arpenter le théﬁtre,
faire de grands ]31‘3.5, rouler de gros yeux; c’est accentuer 1es passages énergiques, exprimer 13. passion

et le sentiment par des inflexions de la voix, par cet accent que I'Ame donne 2 la parole, et non par des

gestes exagérés.«3

Aus Anlass einer Auffithrung von Halévys La Juive schrieb er 1841, dass wer nach dem
Conservatoire ein guter Schauspieler werden wollte, zuerst den Gestikunterricht seiner
Lehrer vergessen sollte.5* Gautier war der festen Uberzeugung, dass man das Schauspiel
nicht erlernen kénne und dass die Gebirdensprache »un don naturel« sei. Diese Ansicht,
dass der Schauspieler sein Schauspiel mehr nach dem eigenen Instinkt und Empﬁnden
auszurichten habe, wurde auch von anderen geteﬂt. In Hippolyte Augers Physiologie du
thédtrevon 1840 zum Beispiel findet man den fiir diese Zeit typischen Hinweis, dass schon
Quintﬂian dem Redner geraten habe, zuweilen von den Regeln etwas abzusehen, um sich

spontan auch einmal auf die natiirliche Veranlagung zu verlassen.%

53 »Das Singen im Theater besteht, anders als man nur zu oft glaubt, nicht darin, dass man auf der
Bithne einfach auf und ab geht, grofge Armbewegungen macht und die Augen roﬂt; sondern
darin, die kraftvollen Stellen hervorzuheben, Leidenschaft und Gefiihl durch die Modulierung
der Stimme auszudriicken, durch eben diesen Akzent, den die Seele der Sprache gﬂ)t, und nicht
durch iibertriebene Gesten.« Théophile Gautier: Artikel vom 27. Dezember 1847, in: ders.: Histoire
de l'art dramatique en France depuis vingt-cinq ans, Paris 1859, Bd. 5, S.207.

54 Gautier: Histoire de I'art dramatique, Bd. 2, S.92. Zu dieser Kritik ausfiihrlich auch Jahrmarker:
Comprendre par les yeux, S.113.

55 Hippolyte Auger: Physiologie du thédtre, Paris 1840, Bd.3, S.28.
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Die Kritik von Daumiers Graﬁkfolge hatte vor allem einen Adressaten. Sie richtete sich
gegen solche Schauspieler, die nur darauf bedacht waren, eine bestimmte Tradition
einzuhalten.5® Darauf schliefen wir aufgrund der Bﬂdkonzeption in der spiter entstan-
denen Illustration zu Racines Tragédie (Ab])ﬂdung 20). Wie der unten zitierte Absatz aus
dem Theatertext angﬂ)t, handelt es sich um den Moment, in dem die aufgebrachte Athalie
Abner, dem Heerfiihrer der Kénige von ]uda, und Mathan, dem abtriinnigen Priester
und Diener des Baal, einen grauenerregenden Traum schildert. Thre verstorbene Mutter
ist ihr darin erschienen und hat von groﬂem Unbheil berichtet, das Athalie bevorstehe.
Grund dafiir ist das Uberleben eines von Athalies Enkelsshnen, der als einziger der
Machtversessenheit seiner mérderischen Groffmutter nicht zum Opfer gefaﬂen ist. Wie
Athalie berichtet, glaubte sie im Traum, dass sich das Schattenbild gegen sie neigen
wiirde, und streckte ihre Arme danach aus. Doch der Geist der Mutter Verﬂﬁchtigte sich
sogleich, und sie fand »Nichts als ein scheufliches Gemisch von Knochen / Und Fleisch,
zerhackt und durch den Koth / Geschleift, von blut'gen Fetzen und Gebeinen, / Um die
der Hunde Meute gierig kimpfte.« (Akt V, Szene II)

Genau diese Verse gehérten damals zu den auserlesenen Stellen der Tragédien-
literatur, an denen die Kunst der Deklamation seit Generationen geﬁbt wurde. Jean
Maudit Larives Anweisungen zur Stimmﬁihmng, die er 1810 in den Cours de déclamation
verdffentlichte, zeigen, dass es sich um einen emotional aufgeladenen Moment handelt.57

Die ganze Passage sei mit Pomp und gut artikulierter Deklamation vorzutragen. Eine
Anderung im Tonfall bereitet den am Ende stehenden dramatischen Ht')hepunkt vor:
»changer deton, en prendre un 1ugul)re ettragique«. Der Rezitationsverlauf der vier Verse
ist seinerseits in verschiedene Intensitéitsgrade unterteilt: »il faut graduer les quatre vers
suivans de sorte que la force de l’expression et de lavoix se portent sur le dernier«, wobei
fiir den von Daumier zitierten Vers ein »ton affectueux« vorgesehen ist: »Maisjen’ai plus
trouvé qu'un horrible mélange / D'os et de chair meurtris, et trainé dans la fange; / Des
lambeaux pleins de sang et des membres affreux, / Que des chiens dévorans se disputaient
entr’eux!« Die durch die Flexion der Stimme zu erreichende Steigerung soll schliellich
in das entsetzte »Grand Dieu!« von Abner miinden, das »avec horreur« auszusprechen
sei.

Gestisch bringt Athalie ihr Entsetzen durch Spreizen der Finger und Anheben der
Handflichen zum Ausdruck. Fiir exakt diese Inszenierung gab es zu Daumiers Zeit ein

visuelles Muster, das in praktisch allen groﬁen Schauspielalben zirkulierte: das Rollen-

56 Zu einer historischen Kontextuahsierung von Daumiers Theaterbildern siche Daumier und die
Theaterwelt, hg. von Francois Périer, Genf198r, S.124.

57 Jean Maudit Larive: Cours de déclamation, Paris 1810, Bd. 2, S. 2.
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bild von Mademoiselle Du-
mesnil, von dem hier die Ver-
sion der Veréffenﬂichung im
Album dmmatique von 1820
gezeigt wird (Abbildung 21).
Daumiers offensichtli-
cher Bezug auf diese Vorlage
soll dem Betrachter vor Au-
gen fithren, wie sehr auch im
19. Jahrhundert der alte Stil
der schulbildenden Trago-
dieninterpreten des 18. Jahr-
hunderts immer noch kulti-
viert wurde. Zu diesen ausge-
wiesenen Vorbildern gehérte

) . ) ABBILDUNG 21 Mlle Dumesnil als Athalie, in: Album
die berithmte Schausplelerm

dramatique. Souvenirs de I’ancien théétre frangais, Paris 1820
Marie-Francoise Marchand,

alias Mademoiselle Dumesnil, die, wie Daumiers visuell nachgeste]lter Reverenzerweis
zeigt, weit iiber ihren Tod hinaus mit der Roﬂengestaltung der Athalie in Verbindung
gebracht wurde.

Die 1802 in Paris verstorbene Mlle Dumesnil war Hauptdarsteﬂerin am Théatre-
Frangais, wo sie 1737 debiitierte. Zu ihren Rivalinnen gehérte Mademoiselle Clairon —der
andere weibliche Star der Comédie Francaise. Es war eine auch offentlich debattierte
Rivalitit, die sich selbst noch in den Ausﬁihrungen ihrer posthum verdffentlichten Me-
moiren niedergeschlagen hat. Die beiden Schauspielerinnen trennte ein diametral ent-
gegengesetztes Schauspielverstindnis. Schon Diderot diskutierte die Paradigmen seiner
Theorie der Authentizitit im Paradoxe an diesem berithmten Duo der Gegensitze. Es
war seine Uberzeugung, dass nur der innerlich niichterne und seine Imitation kontrol-
lierende Schauspieler auch wirklich in der Lage sei, die Gemiiter der Zuschauer zu
bewegen. Mlle Clairon war dafiir berithmt, dass sie diese Selbstbeherrschung wihrend
des Spiels stets halten konnte und die ganze Zeit iiber meisterhaft wirkte, weil sie ihr
Biihnenverhalten im Voraus konzipierte. Von ihr stammt die Aussage, alles im Theater
sei Konvention und Ilusion, nichts wie in der Natur. Fiir die Vorbereitung ihrer Rollen
setzte sie auf wissenschaftliche Akribie. Damit eine Darsteﬂung ﬁberzeuge, brauche es
keine Identifikation mit dem Charakter, sondern ein komplexes Verstindnis aus Dis-
tanz, zu dem man laut Clairon nur iiber das Wissen aus den verschiedensten Disziplinen
gelangen kann. Dem Schauspieler gab sie daher vor, sich nebst Tanz, Choreografie,
Zeichnung und Sprache auch in Geograﬁe, Geschichte und Literatur zu schulen. Selbst
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Anatomie habe sie sich beigebracht, um das Funktionieren der Gesichtsmuskeln besser
zu verstehen.5

Mlle Dumesnil Verfolgte das gegenteﬂige Ziel. Zu ihren Primissen geht')rte die totale
Auslieferung an die groﬁe Emotion, die auf der Biithne zu Seﬂ)stvergessenheit fithren
kann. Dass ihr Spiel deshalb #uflerst fehlerhaft war, scheint damals jedem, auch ihren

vielfachen Bewunderern, aufgefaﬂen zu sein:

»Cette actrice a fait voir ce que peut le pathétique, et combien il peut excuser de fautes et suppléer de
qualités: ellen’a Jjamais eu ni voix, ni figure, ninoblesse; elle laissait tomber de trés beaux détails dans
tous ses rbles; mais dans les mouvements de I'Ame, elle avait une énergie et une vérité qui enlevaient

les suffrages,«”

A]]erdings konnte ihr keiner attestieren, dass sie die Regeln der Kunst nicht beherrschen

wiirde. Die Vemachlissigung wurde vielmehr als bewusster Verzicht gedeutet:

»Mlle Dumesnil ne pouvait stirement pasignorer les éléments de son art; mais souvent elle paraissait
ne les pas connaitre, tant elle y portait de brusques atteintes: presque nulle régularité dans le geste,

presque aucun soin des attitudes, presque aucune méthode dans la déclamation.«%°

Gerade weil sie von einer Ubersetzung in die Kunst absah, wurde ihr Verhalten als
authentisch wahrgenommen: »un talent si vrai, si naturel, si indépendant de lart.« Sie
war jedenfaﬂs berithmt dafiir, dass sie die Herzen ihrer Zuschauer erreichte und deren
Gemiiter bewegte: »elle déchirait les 4mes et faisait couler les ]_:>1eurs.«61 Dazu gehérte
auch, dass sie sich wihrend ihrer Auftritte selbst stets treu blieb und sich auch nie nur
im Geringsten dazu bereit erklirte, von ihrer Personlichkeit abzuweichen. Im eigenﬂi—
chen Sinne spielte sie, auch bei jeder neuen Ro]leninterpretation, immer nur sich selbst;

daher der Verzicht auf die konventionellen Mittel, derer sich die anderen bedienten:

»elle n’avait pas besoin d’étre soutenue par la pompe dela tragédie, et par les magniﬁcences du style
héroique, pour maitriser les coeurs par l’expression des sentiments, qu’el]e excellait 2 peindre. [-]

c’était toujours ce méme accent de la vérité.<5>

58  M¢émoires de Mlle Dumesnil, en re'ponse dux mémoires d'HiPponte Clairon, hg. von M. Dussault, Paris
1923, S.19.

59 »Diese Schauspielerin hat gezeigt, was die Empfindsamkeit leisten kann, und wie sehr diese
Mingel zu iberdecken und Qualitit zu bieten vermag: sie besafl weder Stimme noch Haltung
noch Erhabenheit; die sehr schénen Details hat sie in all ihren Rollen einfach ﬁbergangen; aber
in der Bewegung der Seele hatte sie eine Kraft und eine Wahrheit, mit denen sie die Mé’mgel
begleicht.« Mémoires de Mlle Dumesnil, S. 16.

60 »Mlle Dumesnil konnte die Bestandteile ihrer Kunst sicherlich nicht ignorieren; aber sehr hiuﬁg
tat sie so, als wiirde sie diese nicht kennen, so sehr wie sie sie beintrﬁchtigte: kaum eine Regel-
mﬁﬁigkeit in der Gestik, fast ﬁberhaupt keine Sorgfalt gegentﬂ)er den K'c‘»rperhaltungen, fast
iiberhaupt keine Methode in der Deklamation.« Mémoires de Mlle Dumesnil, S. 7.

61 Mémoires de Mlle Dumesnil, S. 26.

69



70 ANETTE SCHAFFER

Das hier angesprochene malerische Vermt')gen, dasein Schauspieler braucht, um Gefiih-
le vor Augen zu fithren, hat sich bei ihr von selbst entwickelt. Thre Rivalin Clairon musste
sich diese Féi.higkeit durch das Studium der »teinture du dessin«® miithsam erwerben.

Fiir die Schauspieler des 19. Jahrhunderts, die sich nachweislich um die Jahrhun-
dertmitte wieder intensiv fiir den Schauspielstﬂ der Alten zu interessieren begannen,64
diirften unter all den Dokumenten die Bilder die wertvollsten Queﬂen gewesen sein.
Nebst der in den Memoiren zusammengetragenen Statements der Schauspie]er und
einiger Augenzeugenberichte hat sich das Wissen tiber die Kunst der Vorginger vermut-
lich vor allem bildhaft in die Ké’)pfe der nachfo]genden Generationen eingeprigt. Beson-
ders wertvoll mussten solche Bilder gewesen sein, die wie das Roﬂenportréit von Mlle
Dumesnil noch zu Lebzeiten der Portritierten entstanden waren. Die Grafik wurde
bereits 1764 zum ersten Mal publiziert, in Métamorphoses de Melpomene et de Thalie ou
Caracteres dramatiques des comédies frangaise et italienne — einem Kompendium von Rollen-
und Szenenbildern, das 772 auch ins Englische ﬁbertragen wurde.%

Daumier orientierte sich also an einer Bﬂdvorlage, die damals alles andere als unbe-
kannt war. Mit Bestimmtheit 1egt in seiner Darsteﬂung die Ironie, welche durch die
karikierende Umsetzung entstanden ist, die Komik eines Schauspiels offen, die aus der
iibertriebenen Verpﬂichtung gegenﬁber einer iiberholten Tradition hervorgehen kann.
Als etwas paradox mag es aﬂerdings erscheinen, dass diese Kritik unter Berufung auf’
gerade ein solches Vorbild gemacht worden sein soll, das damals eigentlich fiir Natiir-
lichkeit im Bithnenverhalten stand. Vielleicht ging es Daumier bei seiner Bezugnahme
aber auch nicht primirum diese inhaltlichen Differenzierungen, sondern auf einer mehr
funktionalen Ebene um den Umgang mit dem Bild als solchen. In diesem Sinne wire
die hier vorgetragene Kritik dann Kritik an einer falsch verstandenen, oder besser gesagt,
falsch praktizierten Imitation der Vorbilder. SchliefSlich besteht Daumiers Transforma-
tion nicht nur in der Ironisierung der Bildvorlage, sondern auch in deren Einbettung in
einen gréﬁeren szenischen Kontext. Im Grunde genommen hatte es Daumier mit einem
dhnlichen Problem zu tun wie damals auch ein Schauspieler, der den gestischen Aus-
druck einerisolierten Pose wiederin den dramaturgischen Zusammenhang eines ganzen
Stiicks einzubinden versuchte. Besonders schwierig wird dies dann, wenn, wie im Fall

von Mlle Dumesnil, die Vorlage gar kein Szenenbild, sondern ein Roﬂenportréit ist, das

62 »Um die Herzen zu bezwingen durch den Ausdruck von Gefiihlen, die sie so hervorragend zu
malen verstand, brauchte sie weder den Pomp der Tragédie noch die Pracht des heroischen Stils.
[...] Inallem gab es stets diesen gleichen Akzent der Wahrheit.« Mémoires de Mlle Dumesnil, S. 26.

63 Mémoires de Mlle Dumesnil, S. 19.

64 Zur Publikation der Memoiren siehe Jahrmirker: Comprendre par les yeux, S. 131.

65 Fiir eine Besprechung des Albums: Maria Ines Aliverti: Major Portraits and Minor Series in

Eighteenth-Century Theatrical Portraiture, in: Theatre Research International (1997), S. 234-254.



DER BEREDTE LEIB

mehr den individuellen Stil einer bestimmten Persénlichkeit typisiert als eftektive Biih-
nenabliufe dokumentiert.

Aufschlussreich ist hierfiir die Diskussion genau dieser Problematik bei Gilbert Aus-
tin, wo er iiber den Nutzen von Bﬂdkata]ogen fiir die Auffﬁhrungspraxis spricht. Ob-
schon Austin die Orientierung an visuellen Vorlagen besonders fiir den Schauspieler als
sehr hilfreich einstuft, geht er auch auf das Risiko ein, das gerade die Nachahmung von
Rollenbildern mit sich bringt:

»But the probabi]ity is, from what may be observed with relation to the favour with which such
publications are received as contain portraits of celebrated actors in their most remarkable attitudes,
that such a work would prove highly entertaining and very acceptable to the Public in general, and
might also be of some advantage to the theatrical students; if it should not contribute to carry them

away by the ambition of attitude, before they studied precision, and all the more laborious but more

necessary arts of their difficult profession.<<66

Bezeichnend ist, dass Austin die konventionelle Stﬂ-Frage an dieser Stelle aufler Acht
lisst. Die Orientierung an den Vorbildern ist fiir ihn kein zsthetisches, sondern im ganz
technischen Sinne ein ausschlieflich praktisches Problem. Bei der Imitation von Rol-
lenbildern liuft ein Schauspie]er schnell einmal Gefahr, sich ein attitiidenhaftes Korper-
verhalten anzueignen, das aufder Bithne nurnoch plakativ wirkt. Ein solch unnatiirliches
Posieren wird dann besonders leblos, wenn die dynamische Verkettung mitden ﬁbrigen
Teilen fehlt. Der Schauspieler hat vor allem Ubergange und Verliufe zu konzipieren.
Vielleicht ist das mit »precision« gemeint — seine intellektuelle Tatigkeit, die darin besteht,
abgestimmte Verbindungen zwischen den einzelnen Versatzstiicken herzustellen, um
sie dem dramaturgischen Verlauf’ folgerichtig einzuordnen. Bilder, die blof Ausschnitte,

und diese auch nur statisch wiederzugeben vermogen, sind in dem Punkt duflerst

liickenhaft:

»They convey little more information relative to the entire action of celebrated performers, than
portraits and sketches of' great actions in history convey concerning the chain of the facts [...]. Unless
they were carried trough the whole drama, or a whole history, in the manner of those little ﬁgures
which illustrate the connexion and transition of gesture in the portion of the fable of the Miser and

Plutus, they must leave many unavoidable chasms.«%7

Hier sind die Schwierigkeiten und insbesondere die Grenzen einervisuellen Darsteﬂung
von nonverbalen dramaturgischen Ausdrucksformen, wie sie durch Worte nur unzurei-

chend kommuniziert werden kénnen, wohl am eindringlichsten zur Reflexion gesteﬂt.(’8

66 Austin: Chironomia, S.500.

67 Ebd., S.500.

68 Vgl. zu diesem Problem in einem anderen Zusammenhang Arne Stoﬂberg: Anatomie einer ma-
teriellen Seele. ]oseph Franz von Goetz’ Kupferstiche und Peter von Winters Musik zum Melo-

drama Leonardo und Blandine, in: Imago musicae, 2006-2010, S.79-99.
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ABBILDUNG 22 Gilbert Austin: Chironomia or a
Treatise on Rhetorical Delivery, London 1806,

Tafel 2, Fig. 15-18
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Den Méingeln, die Kataloge von Ro]lenportréits haben, hat Austin mit der Entwicklung
eines eigenhéindig ausgearbeiteten Notationssystems entgegenzuarbeiten versucht (Ab-
bﬂdung 22). Die Figurinen werden bei ihm zusitzlich mit einem graﬁschen Index verse-
hen. Sein Ziel war es, dadurch auch Schrittfolgen und die Bewegungsabliufe der einzel-
nen Glieder anschaulich zu machen. Vor allem aber sollen die erg'sinzenden Grapheme
eine Vorste]lung von dem geben, wie die schwierigen Uberginge von der einen Pose zur
nichsten zu gestalten sind: »the connexion and transition of gesture«. In der Praxis

durchgesetzt hat sich das System aﬂerdings nie.
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Edith Keller, Stefan Saborowski und Florian Reichert
Gesten auf dem Priifstand. Ein Werkstattbericht?

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

(20. Juli 2014).
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umfasste zuvor eine Vielfalt an Aufgaben, die nicht ausschlieflich mit dem Biithnen-
geschehen im Zusammenhang standen.”

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

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

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

nehmer.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

sierten ein Gebet, ins Leere starrende Augen Gedankenlosigkeit.

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

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

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

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

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

Stefan Saborowski
die Zuschauer mit etwas Distanz im © )

Publikumsbereich. Das Experiment wurde vom Korrepetitor Patrizio Mazzola musika-

lisch begleitet und von Stefan Saborowski szenisch angeleitet.

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

ﬁlhrt werden, um eine entsprechende Wirkung Zu entfalten.

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

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

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

wann sie die (zugerufene) Geste einsetzen wollten.

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

eingebunden, sondern ahmten das Gezeigte nur mechanisch nach.

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

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

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

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

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

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

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

gewesen.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

stand in der Regel so nicht stellen.



Céline Frigau Manning
Staging and Acting Without a Director.

Expressive Gestures at the Paris Théatre Royal Italien

Although therole of stage director did not exist in the first half of the nineteenth century,I
spectators often expressed their desire to have one person responsibie for operatic stag-
ing, »like a captain saﬂing a ship«.2 There was nobody to do so at the Thédatre royal Ttalien
(1815-1848). But as illustrated by spectators’ accounts, many of the Théatre’s singers, such
as Manuel Garcia, Giuditta Pasta or Maria Malibran, were well-known for their acting.
This did not mean however that, having no stage director, they could act as they pieased:
their performative freedom must be considered within the limits of the audience’s ex-
pectations, the administration’s demands, and the ﬁgurative codes of the time.

This said, how can we hope to understand such spectators’ expectations when
audiences at the time considered these criteria to be so obvious, usual and implicit, that

they needed neither explanation nor justification? As The’ophiie Gautier states:

»L’ceuvre du chanteur ou de la danseuse s’évanouit tout entiere avec eux, et il faut, pour en retrouver
i’impression vivante, aller feuilleter les mémoires et les feuilletons du temps, et encore vous ne trouvez
Ia que des descriptions incompiétement indiquées, comme on les fait iorsqu’on parie de ces choses

que tout le monde connait.<3

1 It did not exist at this time in its modern meaning. The role emerged as an artistic process in the
second half of the nineteenth century and deveioped with the concept ofinterpretation of the
whole musical drama, under the banner of a critical and creative reiationship. See Gaston Baty:
Le metteur en scéne [1944], new edition with an introduction by Béatrice Picon-Vallin, postface by
Gaston Lieber, Arles 2004 (Mettre en scéne). Gaston Baty was one of the first critics to have
defined staging in its modern meaning. In Italy, the practice began later than in France, and the
terms of »regista« (»stage director«) and »regia« (»stage directing«) appeared only in 1932; cf.
Gerardo Guccini: Direzione scenica e regia, in: Storia deu’opem italiana, ed. by Lorenzo Bianconi
and Giorgio Pestelli, Torino 1988 (Biblioteca di cultura musicale), vol. 5, P-123-174.

2 »A dirigere gii spettacoii convien porre un solo personaggio, come un solo Piioto a regoiare una
nave«. Carlo Ritorni: Consigli sull’arte di dirigere gli spettacoli [1825], in: Daniele Seragnoli:
L'industria del teatro. Carlo Ritorni e lo spettacolo a Reggio Emilia nell’ Ottocento, Bologna 1987 (Prosce-
nio), p.339-382, see p.340.

3 »[...] the art of the singer or dancer vanishes entireiy with them, and, in order to find once more
the iiving impression, we must search through the mémoires and magazines of the time, and still
we find there only incomp]ete descriptions, as when we describe things that everyhody aiready
knows« (All translations are my own unless otherwise indicated.) Théophile Gautier: Les beautés
de i’Opéra. Souvenirs de théitre d’art et de critique, in: Les beautés de I’Opéra, ou Chefs-d’oeuure
1yriques llustrés par les premiers artistes de Paris et de London, avec un texte explicatif rédigé par Théophile

Gautier, Jules Janin et Philaréte Chasles, ed. by J[ean]-Blaptiste] Giraldon, Paris 1845, Paris 1904,
p- 6970, see p.7o.
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How may we reiy then on spectators’ impressions — or on their ﬂeeting memories — to
capture stage practices which, to paraphrase Pierre Bourdieu, may be coiiectiveiy orches-
trated without resu]ting from the organising action of a conductor? How are we then to
fix such dynamic scenic practices which, though regulated (or at least regularly recurring),
were never the product of a manual of fixed rules

In order to examine these questions, I will first identify the various individuals who
took part in the staging of the productions of the Paris Italian Opera House in the first
half of the nineteenth century. I will then attempt to resituate the artists’ scenic practices
in the iight of the crucial notion of »expressive gesture« and the reception criteria of the
audiences. More generaﬂy, I will analyse, by way of several exarnpies, the processes of
creation, production and reception at work in the Thédtre Italien, by comparing different
sources such as administrative archives, iconography, spectators’ accounts, manuals and

critical writings.>

Staging Without a Stage Director If the Théaire Ttalien had no stage director, who then
were the various individuals who took part in the »staging« of the productions and
coordinated the actors’ positions on stage, their gestures and scenic interactions? The
theatre’s administrative archives are particulariy useful in heiping us to understand this
apparent enigma.

As in other theatres, the staff librettist not oniy wrote libretti and arranged them for
new productions, but was given responsibiiity for the staging: »en ma quaiité d’auteur,
[je suis] chargé de I'arrangement et mise en scéne de tous les ouvrages«, wrote Luigi
Balocchi, author of Rossini’s Il Viaggo a Reims, Moise et Pharaon and Le Siege de Corinthe.°
This is what Luigi Balocchi’s 1818 contract,” and the decree of the same year, prove: »I1

est tenu d’assister A toutes les répétitions qui se feront au théatre, de surveiller le régie-

4 Pierre Bourdieu: Structures, habitus, pratiques, in: Le sens pratique, Paris 1980, p.87-109, see
p-88-89. Though acting manuals are precious documents, they must be used with care. Do they
indeed reflect the gestures of the time? Do they record past, and supposedly lost, practices? Or
do they rather make propositions for the future, according to the ideals of their authors?

5 My extended study on these questions is forthcoming in 2014 from Editions Honoré Champion,
Paris, in the series »Romantisme et Modernités«, under the title Chanteurs en scéne. L'eeil du
spectateur au Thédtre-Italien (1815-1848).

6 AN AJ 13-II2, letter from Balocchi to Delaferté, 1821.

7 AN AJ 13-109, contract of the 14th of November 1818, quoted by Janet Lynn Johnson: The Theatre
italien and opera and theatrical life in the Restoration. Paris: 1818-1827, 1988, PhD in Musicology
supervised by Phiiip Gossett, University of Chicago, Faculty of the division of the Humanities,
1988, p. 421.
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ment des actions, et d’indiquer toutes les intentions scéniques et dramatiques«.8 The
reports also show that the librettist, aiong with the members of the administration and
the official composer, decided on the distribution of roles.

In his capacity as »composer and head of staging and artists«, Ferdinando Paér took
care of musical arrangements, but this was not his oniy responsibiiity, as the same 1818

decree demonstrates:

»Comme chef des artistes du Théatre royal Ttalien, il est chargé de surveiller toutes les répétitions, la
mise en scéne et I'exécution théitrale. Il assiste aux trois premiéres représentations de tout ouvrage
nouveau ou remis [...]. Ses ordres sont immédiatement exécutoires pour tous les artistes du chant et

de 'orchestre de ce dernier Théatre.«9

His role was thus less artistic than 1ogistica1 and disciplinary. But Paér did not entirely
honour his commitments, and the administration issued several warnings concerning
his failure to attend rehearsals.™

As for his successor, Rossini did not hesitate to delegate questions of staging or
eschew them altogether, even when they concerned his own operas. In 1825, he asked the
composer Michele Carafa to take care of the staging of Semiramide, and even gave him his

authors’ rights:

»Mon cher Carafa. Puisqu’on se propose de mettre en scéne mon opéra Sémiramide, et que je ne
m’occupe, tu le sais, de rien de ce genre, je te prie de ten charger en te donnant la latitude la plus
compléte pour tous les arrangements que tu jugeras convenable de faire. Comme ce travail sera ton
ceuvre, il sera aussi ta propriété, et tous les droits d’auteur, soit au théatre, soit au dehors, t'apparti-

endront.«™

When Rossini speaks of staging here, he is thinking of the production’s musical arran-
gements rather than its visual aspects. If'the COmMpOSer was so little interested in his own
opera’s musical arrangements, we may imagine how little he was involved in its visual
staging.

In contrast to Rossini’s apparent disinterest, other composers such as Donizetti or
Verdi later proved exceptiona]]y implicated inthe staging of their operas. For the creation

of Roberto Devereux in 1838, for exarnpie, the j ournal La France musicale noted the foiiowing:

8 AN AJ 13-109, decree of the 14th of November 1818.

9 Ibid.

10 BnF, BmO, AD 44, letter from the direction to Paér, 20th of]uly 1824, p. 27.

11 »My dear Carafa. Since they have accepted to stage my opera Semiramide, and that I, as you know,
do not take care of such things, I pray you take charge ofit, and give you the fullest latitude for
all arrangements you deem fit. Moreover, as this labour will result in your own work of art, the
latter will also be your property, and all copyright, either in the theatre or outside of'it, will belong
to you.« Letter quoted by Antonio Zanolini: Biografm di Gioacchino Rossini, Bologna 1875, p.186.
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»Roberto Devereux est le premier ouvrage que nous devons 4 la nouvelle administration du Théatre
Ttalien; elle a fait venir le maestro Donizetti, qui a préside’ lui-méme aux répétitions et a la mise en

scéne de son opéra.«™

A document written in the composer’s hand, conserved at the Bergamo Museo Doni-
zettiano, attests to the fact that, for Don Pasquale in 1843, Donizetti even designed the
actors’ costumes with great care.3 We see then that the composer’s involvementin staging
depended more on his personal interest and preference than on his administrative situa-
tion.

The 1818 decree also speciﬁes that the composer must report to the stage manager.
In another decree three years later, the stage manager’s responsibﬂities are described in

more detail:

»Le directeur de la scéne est chargé de I'exécution du répertoire arrété par I'administrateur.

Ia pour cet objet, autorité sur tous les sujets du chant, dela danse, de 1’orchestre, et empioyés du
Théatre.

[...] 1l surveille les représentations et répétitions [...].

Toutes les feuilles de présence dtiment signées, doivent lui étre remises exactement.«'4

Such roll-call sheets allowed the stage manager to determine fines for absent artists. As
speciﬁed in the decree, he also dealt with all requests for costumes or decorations. The
1825 decree increased his powers even more." The stage manager was thus clearly not the
precursor of the stage director: his role was above all disciplinary.

He had beneath him the masters of singing and staging. These individuals were even
more active in the field than the stage manager, as shown by an undated decree of the
Académie royale de Musique, which shared its administration with the Théaire Tialien from

1818 to 1827:

»Les chefs du chant et de la scéne se trouveront chaque jour, depuis dix heures du matin jusqu'a trois
heures aprés-midi, au lieu des répétitions, pour y faire répéter les roles. Ils assisteront aux représen-

tations et répétitions, et se tiendront dans les coulisses pour piacer et diriger les cheeurs [...]. Ils

12 »Roberto Devereux is the first work to come out of the Théatre Italien’s new administration, who
called upon the maestro Donizetti to oversee the rehearsals and staging«. La France musicale, 30"1l
of December 1838, p- 416.

13 IV 4° B2, facsimile, quoted by Luca Zoppelii: En vieux Lion moderne, in: Don Pasquale, ed. by
Livio Aragona and Federico Fornoni, Bergamo 2010, p.59-70, see p. 64.

14 »The stage manager is responsibie for the performance of the repertoire chosen l)y the admini-
strator. To do this, he has authority over all artists involved in singing, dance, orchestra and
employees. [...] He oversees the performances and rehearsals ...]. All roll-call sheets, duly signed,
must be handed in to him without fail.« AN AJ 13-109, decree of the Igth of January 1821.

15 AN AJ 13-109, decree of the 14th of March 1825.
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veilleront également aux entrées et sorties des acteurs, et ge’néralement 3 tous les mouvements de la

scéne.«*0

According to the same decree, the masters of singing and staging had power over all the
actors, who could not change the order of their place on stage, under threat of a fine. They
also checked that the costume indicated hy the costume-maker was observed.

The singing master of the Théatre Italien also played a pedagogical role. According
to the 1821 regulations, the singing master took care of movement on the stage and
theatrical execution, and gave advice to the doubles and beginners for singing as well as
for acting."”7 To help him, he had an assistant under his command.™® He submitted his
reports to the administration, like the 1827 report where he scrutinised all the artists, and

remarked of Laure Cinti:

»La nommer c'est en faire 1’éloge. Comme chanteuse elle ne peut aller au-del; c’est la perfection

méme. Il est 3 désirer qu’elle s'occupe des études qui lui restent A faire, comme comédienne.«™9

Like Laure Cinti, many singers, if they had not arrived direct from Ita]y, were taught in
the classes of the Conservatoire national supeérieur de musique which was renamed Ecole royale
de chant et de déclamation during the time of the Restoration and was directiy affiliated to
the administration of the Académie royale de Musique and the Thédtre Italien. Each student
received a stipend so that, once their studies were finished, they may be empioyed by one
or the other of these theatres. This school offered many courses in singing and declama-
tion, but despite the deveiopment of the institution, the common tendency at this time
was to doubt the virtues of all acting training, subscribing rather to the belief that there
was no better school than the stage itself:>°

As illustrated by extracts from the administration’s correspondence, another im-
portant ﬁgure in the theatre’s hierarchy was also given responsibﬂity fora production’s
scenic aspects. On the gth of August 1825, Vicomte de La Rochefoucauld wrote the fol-

iowing note to an unknown recipient:

16 »The masters of singing and staging must meet each day at the rehearsal space, from ten in the
morning until three in the afternoon, in order to rehearse the roles. They will attend performan-
ces and rehearsals, and will be present backstage in order to place and direct the choirs [...]. They
will oversee the entrances and exits of the actors, and more generaﬂy take care of all movement
on the stage.« AN AJ 13-109, decree of the Académie ‘royale de Musique, undated.

17 AN 0 3-1737, decree of the 5th of May 1821, chapter II, art. 37.

18 AN AJ 13-109, decree of the 4th of December 1822.

19 »To pronounce her name is to praise her. As a singer she could not be better; she is perfection
itself. It is desirable though that she does some necessary study regarding her acting«. AN AJ
13-145, [11), report from the singing masters, for the budget of 1827.

20 See for example AN AJ 13-I12, letter by Delaferté to Viotti, 21d of October 1821.
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»Il est important de ne rien ne’gliger pour la mise en scéne d’'un ouvrage annoncé depuis si iongtemps
et si impatiemment attendu [Il Crociato in Egitto]. Je vous autorise 4 permettre 3 M. Milon d’aller &

Louvois donner des lecons de pantomime aux artistes chargés des divers roles de la piéce.«"I

Louis Milon was the ballet master of the Académie royale, responsibie forthe choreography
of the ballets and entertainment pieces performed at the Théatre Italien. It seems he was
reluctant to accept the Vicomte’s proposition, as precise]y a month later, Duplantys, the
administrator of the Théatre Italien, stated the foiiowing: »M. Milon se chargera déci-
dément de lamise en scéne de Il Crociato (en ce qui concerne la pantomime et la danse)«.>?
Itis signiﬁcant that Duplantys feels the need to inform three other key peopie responsihle
for staging: Meyerbeer, the composer of the work, Rossini, the chief composer of the
Thébire, and the manager Carlo Severini.?3

Different figures of the Théatre Italien thus activeiy contributed to staging practices.
Administrative archives allow us to understand their actions not in terms of artistic
processes, butrather in terms oﬂogistics and discipiinary organisation. The entire artistic
aspect of staging did not depend on these individuals. This said, journaiists’ opinions
sometimes held sway and were able to alter and influence a work’s visual aesthetics. In
1824, for the premiere of La Donna del lago, Rossini had a band come out onto the stage.
This innovation was unanimousiy disapproved of, both for the band’s false notes as for

the scenic chaos such an eruption apparentiy caused:

»Cela n’est pas heureux, soit parce que les papiers attachés aux instruments de ces Ecossais prouvent
) . 4 . . 3. . . ,.1 . 1 . . . ,].l
que ce n'est ni de memoire, ni d inspiration qu'ils jouent leurs airs nationaux, soit parce quils ne

marchent pas d’accord avec l'orchestre en chef, méme quand ils jouent juste.«24

The journaiist goes as far to suggest that the fake Scottish musicians be given fake
instruments, and that the music be piayed by the orchestra, in order to maintain »the
scenic effect.« As for Castil-Blaze, he cannot allow Rodrigo’s voice to be drowned out by

the on-stage musicians, and suggests that the actor be accompanied, but that the musi-

21 »Itis important to neglect nothing in the staging of a work which has been advertised for such
a iong time and waited for so impatientiy [l Crociato]. I authorise you to allow Mr. Milon to go
to Louvois to give lessons in pantomime to the artists responsibie for the various roles.« Letter
by La Rochefoucauld, 4th of August 1825, quoted by Jean Mongrédien: Le Thédtre Italien de Paris,
1801-1831. Chronologie et documents, 8 vol., Lyon/Venise 2008 (Perpetuum mobile), vol. 6, P-169.

22 »M. Milon alone will finally take care of the staging of Il Crociato (concerning the pantomime
and dance).« BnF, BmO, ras Th. It., section 22, letter from Dupiantys, 4th of September 1825,
quoted hy Mongrédien, Le Thédire Italien de Paris, vol. 6, p-196.

23 Ibid.

24 »It does not work, either because the pages attached to the band’s instruments prove that it is
neither from memory nor from inspiration that the Scots piay their national airs, either because
they do not work in harmony with the conductor even when they piay in tune.« La Pandore, gth

of Septernher 1824.
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cians remain hidden backstage.zs The press thus piays an ad hoc advisory role in matters
of staging and dralnaturgy. And in fact, as we read in a letter written two weeks later, the

administration reacted quickly to these journalistic remonstrances:

»Le puhlic a manifesté avec force le désir que la musique sur le théatre de La Donna del 1ago fat

supprimée et les journaux se sont a cet égard montrés les interpretes du veeu général.<<26

This episode proves not only the extent to which prohiems of a musical nature could
coalesce with those of performance, but also the influence journalists had in matters of
staging, and the attention the administration gave to their assessments of scenic practices.

The artistic aspect of’ staging depended primarﬂy on the first singers, some of whom
obtained the contractual right to direct staging practices. This was the case for Giuditta

Pasta, who signed a contract in Paris in 1826 stipulating the foﬂowing:

»Dans tous les opéras ou jouera Madame Pasta, ce sera elle seule qui aura le choix des acteurs, la
distribution des r6les, la direction absolue pour tout ce qui regarde les répétitions et tout autre pour
la mise en scéne des dits opéras. [...] Personne n’aura le droit d'intervenir aux répétitions, ni de
s'immiscer en rien pour la repre’sentation de ces opéras; bien entendu que Madame Pasta respectera

le rang des acteurs.«?7

Not all first singers were able to obtain such austere mandates, but even without such
contracts, they nevertheless sought to take full scenic control. The administration sought
to limit the extent of this influence, as demonstrated hy the 1822 decree which soberiy
stated that:

»Tout artiste qui ferait pendant les répétitions quelque observation étrangere au rble qui lui est
personneﬂement confié, ou troublerait d’'une maniére quelconque la tranquﬂ]ité des répétitions, ou

mises en scéne, subira une amende.«8

Tt was then agreed that the artists’ observations would oniy be welcomed on the condition

that they were made after the singing masters and ballet masters had carried out the

25  Journal des débats, gth of September 1824.

26 »The audience has shown with force their desire that the music on stage during La Donna del lago
be removed, and the newspapers have shown themselves in this respect to be the interpreters of
a general will.« Letter from Habeneck, director of the Théatre Italien, to Paér, 215t of September
1824, BnF, BmO, AD 44.

27 »Inall the operas in which she sings, she alone will have the choice of actors, the distribution of
roles, and absolute control over all the staging rehearsals. [...] Nobody will have the right to
intervene in rehearsals, or to influence the performanee of these operas.« John Ebers: Seven years
of the King’s Theatre hy John Ebers, late manager of the King’s Theatre in the Haymarket, London 1828,
p-388.

28 »Any artist who, during rehearsals, makes any observation unrelated to his own personal role,
or who disturbs in any way whatsoever the peace of rehearsals or stagings, shall receive a fine.«

AN AJ 13-109, decree of the 1rth of February 1825.
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staging. Ifthe singers were only allowed to intervene afterwards, what contributions could
they have made to the staging process which would have been tolerated hy this decree?

We of course need to be careful in our interpretation of these documents; do these
reguiations attest to the real, quotidian authority of the different managers of the theatre,
or rather to the simple need to put such authority, however iﬂusory, in writing, in order
to preserve it from the artists’ influence and control ? Are we not then in the presence of
an expiicit power struggie? In 1824, an anonymous observer made the foﬂowing com-
Plaint:

»Depuis un an je suis avec soin la mise en scéne des ouvrages; et je ne reviens pas de ma surprise de

ne pas voir une personne chargée de mettre en scéne [...]. Quand aprés avoir appris les rdles de
p p g P PP

mémoire les acteurs arrivent aux répétitions sur le théatre chacun s'arrange comme il Pentend.«29

In order to further elucidate these practices, we will focus on the artists of the Théaire
Ttalien in an attempt to resituate their gestural practices in the context of the reception

criteria of their audiences.

Acting Without a Stage Director. A hierarchy of expressive gestures? What does acting
withouta stage director mean ? How did the singers of the Thédatre Italien act on stage, and
how may we qualify their gestures and corporal movements ? The concept of »expression«
is crucial here. Without entering into phﬂosophicai reflections which often remain dis-
tant from those of spectators, I Prefer to attempt to understand here what the notion of
»expression«, when applied to the idea of gesture, may have meant for such spectators,
and how it reinforced commonly accepted gestural hierarchies.

In Morrocchesi’s Lezioni, one of the most frequently used manuals at the time, gesture
is defined as »il movimento esteriore del corpo e del volto; una delle prime espressioni
del sentimento, date all'uomo dalla natura«3° Gesture is thus immediateiy associated
here with the notion of expression, and this association is a reminder of the myth,
common since antiquity, that the 1anguage of'the hody isabove and heyond that of words,
its eloquence being thus as immediate as it is universal. Outside the restricted circle of
actors, Morrocchesi wants his advice to be useful to all artists, and seeks to identify a

gestural palette common to all artistic discipiines. The concept of expression, at the

29 »For over a year I have followed with care the staging of the works; and I cannot get over my
surprise at not seeing someone in charge of staging [...]. After having learnt the roles by heart,
the actors arrive at the theatre for rehearsa]s, and each one Piaces himselfashelikes.« Anonymous
letter, [Paris], [1825], BnF, Bmo, Las Th. It., pitce 22, 36 (2).

30 »[..] the exterior movement of the body and the face, one of the first expressions of sentiment,
given to man by nature«. Antonio Morrocchesi: Lezioni di declamazione e d’arte teatrale di Antonio
Morrocchesi, professore nell'I. e R. Accademia delle belle arti di Firenze, Firenze 1832, facsimile edition:

Roma 1991, p. 243.
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meeting point of’ interiority and exteriority, is for him the common gesturai denominator
across the various arts.

Morrocchesi’s manual, like others, follows a gestural hierarchy inherited from the
tradition of Western rhetoric — which focuses attention on the upper part of the orator’s
hody —and transfers this hierarchy to a theatrical context. The most noble genres priviiege
the face, the arms, the hands. The comic genres, closer to popular traditions, give greater
importance to the hody’s lower half. Aithough, in the 18th century, stage techniques
imported by Italian actors eroded these divisions, they nevertheless persisted in nine-
teenth century opera.31 To give one exampie among many, Théophﬂe Gautier, during
the creation of Donizetti’s Parisina at the Thédtre Italien in 1838, once more made use of

a classical reference in order to describe Giulia Grisi, mentioning oniy the upper part of

her iJOdY:

»Mlle Grisi est merveilleusement belle! ses épaules, son cou et ses bras peuvent le disputer de perfec-
tion aux statues antiques les plus renommaées. [...] Assurément, la couronne irait bien sur ces bandeaux

de cheveux noirs et sur ce front d’ambre pzﬂe.«32

Now, at the top of the gestural hierarchy are the expressions of the eyes: »Quando pario
del gesto, intendo Pariare tanto deii’espressione degii occhi, quanto dei movimenti delle
braccia, della testa, delle diverse posizioni del petto, ecc.«;33 declares Giraldoni, whose
manual contains many reveaiing images on the role of the gaze. One need only read

Morando de’ Rizzoni’s description of Pasta’s acting in the finale of Otello’s Act T:

»Niente di pil‘i commovente, e di piu vero dell'ultima scena a]lorquando sopravviene il suo adorato
Otello; [...] prima spalanca gli occhi per curiositd amorosa [...]. Se la guardi nell'istante che apre la
bocca, [] ed hale pupiﬂe salteﬂanti, e talvolta mezze nascoste sulle palpebre, e tale altra che non
lasciano vedere che il bianco dell’occhio, che poi si chiude, non puoi che partecipare della ebbrezza
del suo struggimento. Indi vibra angoiari le amorose pupi]le in Otello, tiene il capo da una parte, la

bocca semi-aperta e spirante iusinghe, imita col collo la lascivetta palomha, tutta tutta ¢ amore.«34

31 Cf. Alessandro di Profio: La révolution des Bouffons. L'opéra italien au Thédtre de Monsieur 1789-1792,
Paris 2003 (Sciences de la musique), and La »Querelle des Bouffons« dans la vie culturelle francaise du
xviire siecle, ed. by Andrea Fabiano, Paris 2005 (Sciences de la musique).

32 »Mademoiselle Grisi is Wonderfuiiy beautiful! Her shoulders, neck and arms can rival in perfec-
tion those of the most famous antique statues [-..]- A crown would perfectly sit atop those locks
of black hair, above such a brow of pale amber.« Théophiie Gautier: Histoire de l'art dramatique en
France tiepuis vingt-cing ans, Leipzig: Hetzel, 1858, vol.1, p-112.

33 »By gesture, I mean the expression of the eyes as much as the movement of the arms, the head.«
Leone Giraldoni: Guida teorico-pratica ad uso dell’artista cantante, Bologna 1864, p.59.

34 »Nothing more moving and more true than the last scene when her beloved Otello appears; [...]
she begins hy opening her eyes wide, out ofadoring curiosity [...]. Ifyou look at her at the instant
when she opens her mouth, [...] with her bright pupils sometimes hidden under her eyelids,
sometimes showing oniy the white of the eyes which then close straight away, you cannot help

but participate in the delirium of her emotion. She then allows her pupils to siip sideways towards
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Everything here is a piay of the eyes: ﬁrst]y between Desdemona and Otello, secondly
between the actress and her audience. With this image of a »ianguishing dove«, we are
far from any realism (an anachronistic term at the time of the Théatre royai Ttalien, which
would be considered some decades later as a »néoiogisme«, defined as »l'attachement 2
la reproduction de la nature sans idéal«).35 Expressive gesture thus reveals the love and
innocence which define Desdemona’s character, and for the spectator, as Rizzoni himself
makes ciear, we are here in the profound struth« and »emotion« of perforrnance.

The mouth is another crucial gesturai locus, both in my present expioration of
scenic practices as well as in singers’ manuals at the time. Questions of visual aesthe-
tics and vocal technique are both pertinent here, for the position of the mouth had to
be simultaneously favourable to the emission of the voice, all the while remaining
pieasant to look at. On this point, little has changed since the observations of Pierfran-
cesco Tosi in 1723 and Giambattista Mancini in 1776: the latter recommended that singers
not open the mouth too wide like »a small oveng, as this renders the face ug]y like the
»arse of a chicken which has just laid an egg«.36 Nicola Tacchinardi regretted open
mouths, which gave the impression that the voice had to »come out of the hosepipe ofa
fountain«3’ As for the singers from the Théatre Ttalien, Luigi Lablache is of the same
opinion in his manual of 1840,38 and Manuel Garcfa (son) forbids all »oval-shaped

Otello, holds her head to one side, mouth siightly open in an expression of hope, asif imitating
with hernecka ianguishing dove. Sheisno 10nger anything butlove.« Luigi Morando De Rizzoni:
La Pasta nell’Otello, dialogo del nob. dott. Luigi Morando De Rizzoni, Verona 1830, p. 14.

35 »[...] the commitment to the reproduction of nature without ideal«. Emile Littré: Dictionnaire de
la langue franaise, Paris 1872-1877, online: http://artflx.uchicago.edu/cgi-bin/dicos/pubdicozlook.
plestrippedhw=r%C3%Agalisme, consulted the 18th of July 2014.

36 Pierfrancesco Tosi: Opinioni de’ Cantori antichi, e moderni, o sieno Osservazioni sopra il canto figumto
di Pierfrancesco Tosi accademico filarmonico. Dedicate a sua Eccellenza Mylord Peterborough generale di
sbarco dell’arme reali della gran Brettagna, Bologna 1723, facsimile edition, translation by ]ohann
Friedrich Agricola and Erwin R. ]acoby, Celle 1966; Giambattista Mancini: Pensieri, e riﬂessioni
pratiche sopra il canto figurato di Giambattista Mancini, Mestro di canto della Corte Imperiaie, e Acca-
demico Filarmonico, Vienna 1774, abridged French translation: L’art du chant figuré de J. B. Mancini,
maltre de chant de la cour impériaie de Vienne, et membre de I'académie des phﬂarmoniques de Bologna,
traduit de litalien par M. A. Désaugiers, Vienna and Paris 1776, p. 24: »un petit four«; »figure hideuse
et exactement semblable 3 celle d’'un muffle; p- 25 »parfaitement semblable au cul d'une poule
qui vient de pondre«.

37 Nicola Tacchinardi: Deu’opem in musica sul teatro italiano e de’ suoi difetti. Opuscolo di Niccola
Tacchinardi artista toscano. Seconda edizione, Firenze 1833, facsimile edition by Francesca Gatta,
Modena 1995, p. 27.

38 Louis Lablache: Méthode compléte de chant ou analyse raisonnée des principes d’aprés 1esquels on doit
diriger les études pour déuelopper la voix, la rendre légére et pour former le gofit, avec exempies démonstratifs,
exercices et vocalises graduées, Paris 1840, p. 2, facsimile edition by Jeanne Roudet, Chant. Volume V,

Paris 2005, p.12).
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mouths (like fish)«39 Joséphine Mainvielle-Fodor also recommends not opening the
mouth as if one were »presenting it to the dentist«, because of the »contorsions [...]
which are Painful to look at, make the listener suffer and in no way add to any natural
endowments«.4° A comparison with two illustrious actrices is later given in order to in-
dicate the mouth’s statuesque ideal: »Talma, Rachel, dont les accents font pieurer ou
frémir tout un auditoire, ont-ils recours 3 un travail de bouche? L’'ouvrent-ils déme-
surément ? Non«.# Opening the mouth wide was simpiy contrary to the aesthetic codes
of the time.

This discussion may be proﬁtably linked with the preoccupations of Gotthold
Ephrairn Lessing: as violent as his torment may be, Laocosn expresses his suffering oniy
by sighs, »not because screams reveal a weak soul, but because they defigure the face and
show the disgusting aspect of it«; an open mouth alone is »in painting a stain, and in
scuipture a most disagreeabie hole«.4> Now, the actor’s art, which Lessing situates in a
gap between the visual arts (considered »visible painting«) and poetry (considered »tran-
sitory painting«), seems to share the same aesthetic principles. And it is for both aesthetic
and vocal reasons that the singer must piace his head and chest in a stable, frontal
position, required for clarity of gesture and voice. Given that the art of gestureisa plastic
art, born of movements opposed among themselves and governed by the laws of’ propor-

tion and balance, Giraldoni reaffirms the classical model and suggests that the singer

39 Manuel Garcia: Ecole de Garcla. Traité complet delart du chant en deux parties: 17 partie, 2° édition [Pa-
ris, Chez 'auteur, 1840]; 2¢ partie, 17 édition, par Manuel Garcla, Professeur de chant du Conservatoire
Royal de Musique, Paris 1847, vol. 1, p.23: »bouche en ovale (comme les poissons)«.

40 »[...]présentaitau dentiste pour en extraire une molaire. De semblables contorsions sont pe’nibles
a voir, font souffrir I'auditeur et sont de loin d’ajouter aux facultés naturelles«. Joséphine Main-
vielle-Fodor: Réﬂexions et conseils sur I'art du chant, Paris 1857, p-8.

41 »Talma, Rachel, whose intonations make an entire audience sob or trembie, do they need to use
such movements of the mouth? Do they open it excessively? No.« Mainvielle-Fodor: Réf[exions,
p-10.

42 »[..]non que les cris décélent une dme faible, mais parce qu'ils défigurent le visage et en rendent
l’aspect dégoﬁtant«; »dans la peinture une tﬁche, et dans la sculpture un creux de leffet le plus
désagréable«. Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon, oder iiber die Grenzen der Mahlerey und der
Poesie ... mit beyldufigen Erlduterungen verschiedener Punkte der alten Kunstgeschichte, Berlin 1766; Du
Laocoon, ou des limites respectives dela Poésie et dela peinture, French translation by Charles Vander-
bourg, Paris 1802, p. 18-19; Italian translation by C. G. Londonio under the title: Del Laocoonte o
sia Dei limiti della pittura e della poesia, Discorso diG.E. Lessing recato dal tedesco initaliano dal cavaliere
C. G. Londonio, Milano 1833. Vanderbourg’s French translation of Lessing quoted here, along with
Londonio’s Italian version, is the one to which actors and spectators of the ThéAtre Italien were

most 1ikeiy to have had access.
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Ficure 1 Achille Devéria: Melles judith et Ficure 2 Henry Valentin: Théatre ltalien. | Ca-
Julie Grisi. Dans les réles de Roméo et de Juliette.  puletti [sic], Madame Angri and Madame Persiani
| Capuleti ed [sic] i Montecchi, in: L’Artiste in the roles of Romeo and Giulietta, Act IV, last
(10 January 1833) scene, in: L’lllustration (10 November 1849), p. 163

observe how the position of'the arms contrasts with that of the head »in all Greek statues,
which are still today the synthesis of plastic beauty.«

Costumes can accentuate the chest and arms with skirts and voluminous sleeves, or
alternatively may be cut more 1oose1y in order to render more free and supple such
gestural dynamics. These variations are demonstrated in two images (Figure 1 and 2)
which illustrate the final scene of Bellini’s Capuleti.#

Believing his beloved to be dead, Romeo has swallowed the poison which will cost
him his life, and Giulietta, now awake, descends with her beloved into despair. The first
image dates from the Parisian staging of 1833, the second from the reprise of 1849. Though

43 »[...] in tutte le statue greche, che sono al giorno d’oggi ancora la sintesi del bello plastico«.
Giraldoni: Guida teorico-pratica, p. 64.

44 Achille Devéria: Melles Judith et Julie Grisi. Dans les réles de Roméo et de Juliette. T Capuleti ed [sic] i
Montecchi, Delaunois lithograph, 14xt7cm (£), extract from L'Artiste, [1oth of January 1833], BnF,
BMO, Est. Scénes I Capuletti (2); BnF, Asp, 4-1co THE-2779. Henri Valentin: Théatre Italien. I
Capuletti [sic], acte IV, scéne dernitre. Roméo, madame Angri; Giulietta, madame Persiani, woodcut,
17x24,6 cm (im.), extract from L'Illustration [r0th of November 1849)], p-163, BnF, Bmo, Est. Scenes
I Capuletti; BnF, AsP, 4-1CO THE-1944.
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FiGURrRE 3 John Hayter: lol, FicurE 4 John Hayter: Miseri Pargoletti, Act Il. Left: Scene 9.
Act |, Scene 5. Lithographs Right: Scene 12. Lithographs C. Hullmandel, undated.
C. Hullmandel, undated. Private Collection Sergio Ragni, Naples

Private Collection Sergio

Ragni, Naples

they are very different images, neither is »realistic«. The first is expressive: the gesture
indicates and idealises the situation and the inner state of the characters. The second is
expressionistic: the gesture is emphatic, »surrealistic« in the sense used by Peter Brooks,
it dramatises and seeks to express everything.45 Is it the actor’s art which has changed, or
rather the gaze which is fixed upon him? Is it both? Whatever the case may be, the
appropriate conventions we have summarised are all respected, especiaﬂy the frontal
position, »erect, steady on one’s feet«, as Morrocchesi puts it. 46

These images also illustrate the effect particular hairstyles may have: smooth, sepa-
rated by a part in the first image, Giulietta’s fringe opens like a theatrical curtain upon
the face; in the second, her hair furls dynamica]ly out to accompany her movement.
Elsewhere, hair can have an even stronger symbolic value. In Hayez’s paintings for ex-
ample, Accusa segreta (1847-1848), Meditazione (1850), Un pensiero malinconico (1842), loose
or undone hair indicates extreme commotion and emotional agitation. In the series of’
lithographs by ]ohn Hayter, which we may compare with Clayton Creathorne’s account,
Medea (played by Pasta) has hair which, as much as the change of the costume from white
to black, symbolises her loss of power and reason (Figure 3 and 4).47

45 Peter Brooks: The melodramatic imagination. Balzac, Henry James, melodrama, and the mode of excess,
New Haven/London [1976] 1995, p. 9; see also p. 4.

46  »[..] mantenere una positura diritta, ben consolidata sui Piedi«. Morrocchesi: Lezioni di declama-
zione, p.302.

47 Ellen Clayton Creathorne: Queens of song, 2 vol., London 18063, vol. 2, p-11-12. ]ohn Hayter: Act I
Scene V ITo!, Act 2nd Scene IX. Miseri Pargoletti, and Act 2m Scene 2. Lithograph C. Hullmandel,
undated, Private Collection Sergio Ragni, Naples, inv. oo467b/c.
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A defeat no longer of reason, in the eyes of Blaze de Bury, but a defeat pure and simple,

as the hair falls down loose at the moment of Desdemona’s supreme sacrifice:

»Rappellerai-je [...] ce grand secret quelle possédait de se draper magnifiquement 4 deux reprises sur
sa couche, une fois pour le sommeﬂ, l'autre pour la mort, tantdt latéte appuyée surson bras, de maniére
3 laisser voir au public sa main, qu’eﬂe avait tres belle, tandis que l'autre bras descendait mollement
sur sa hanche; tantot échevelée, la téte et les bras pendant hors du lit, o reposait le reste de son

corps 28

Here, it is above all the gesture of la Pasta’s hand, which drapes the dress and then
surrenders, which condenses Desdemona’s character into a full and rneaningful picture:
one of innocence and supreme modesty until death.

The gesture thus captures in one instant the significance of the character’s destiny.
Hand gestures are of such importance for actors, and more widely for orators, that they
have been the object of 1ong treatises of »chironomy« since antiquity. The Scoperta della
chironomia, for exarnpie, was dedicated by its author Vincenzo Requeno to his contem-
porary actors in 1797.49 Hand gestures are judged to be so clear, so precise, that Requeno
considers systematising them into a coded language. Without going quite so far, Johann
Jacob Engel, in his famous treatise Ideen zu einer Mimik of 1785-1786, translated into
French in 1802 and into Italian in 1818, considered hand gestures — for example, lifting
the fingers or spreading the hand out wide — to be the most meaningfulﬁo

Engel’s notion of gesture is different from that of Lessing, in that gesture for Enge]
is both painting and music, meaning that the distinction between spatial and temporal
arts no ionger appiies. Apprehending an actor’s gesture not oniy asan empirical fact but
asasign, Engei gives such gesturesa theoretical value which is at the basis of his theatrical
»semiotics«. In order for gestures not to lose their full poignancy, Engel recommends
using them oniy in rare circumstances, to express the strongest emotions or deepest

thoughts.sl

48 »Iremember]...] this great secret she had ofdraping herselfmagniﬁcently twice on her bed, once
for sieep, a second time for death, sometimes with her head resting on her arm so as to let the
public see her beautiful hand, while the other arm hung down 1imply on her hip; sometimes with
disheveled hair, her head and arms hanging down out of the bed in which the rest of her body
lay.« Henri Blaze de Bury: Musiciens contemporains, Paris 1856, p. 255.

49 Vincenzo Requeno: Scoperta della chironomia ossia Dell’arte di gestire con le mani dell’abate Vincenzo
Requeno Acc. Clem., Parma 1797.

50 Johann Jacob Engel: Ideen zu einer Mimik, Berlin 11785/86, Italian translation by Giovanni Rasori:
Lettere intorno alla mimica di G. G. Engel. Versione dal tedesco. Aggiuntovi i capitoli sei sull’arte rappre-
sentativa di L. Riccoboni, Milano 1818, 2 vol.

51 Cf. Corinne Coulombeau: Langue et >1angage du geste« la sémiotique théatrale comme sémio-
tique comparée dans la Mimik de Johann Jakob Engel (1785), in: Methodos. Savoirs et textes, n°6,
2006, online: http://methodos.revues.org/s62, consulted the 1gth of August 2011.
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It was precisely this strategy of gestural economy which met with such success in both
the Théatre Ttalien and the Académie royaie. In Moise et Pharaon, it is the moment when
Moise stretches out his hand and invokes God, that special effects were used to extend
and extrapolate his words and gesture. Thus, in the staging notebook belonging to
Palianti, stage manager at the Académie, we find the foiiowing indications: »Aux mots:
Immortel courroux, Moise remonte un peu la scene; il étend la main vers la colonne. - La
foudre part du c6té Cour et vient briler la colonne, qui se brise. Le ciel s’obscurcit, la
terre tremble.«>? If they were not a simpie preiude to an impressive technical dispiay,
speciai effects could transform word and gesture such as these into performative acts.
Whatever the case may he, the hand concentrates here, in one unique gesture, the pro-
phet’s authority and power, and the full meaning of the character’s ethos and destiny.

Inthe hiera_rchy of’ gestures, the upper and lower extremities of the hody occupy then
avery different rung. As we have seen, the feet are used above all to assure the stabiiity of
the pose. Under the influence of dance and pantomime, however, the bottom of the body
finds itself more highiy valued in the nineteenth century. Costume can contribute to this:
in Clari, Halévy’s opera inspired by a ballet, Maria Malibran wore a shortened dress like
that of a dancer, which revealed red stockings and yeiiow siippers. This footwear high-
iighted very cleariy the movements of the iegs and feet.3 Now, dynamism truiy seemed
to be one of the main aspects of Malibran’s performance as Clari, and she was admired
or blamed for this very trait. In Act III, Scene 7, for exampie, when Clari’s father has just
found out about his daughter’s affair:

»Clari, le front dans la poussi‘ere, se reléve et voit son pere; ici, beau mouvement de physionomie; mais
il disparaitra si Clari, & genoux et qui va recevoir la malédiction de son pere, glisse tout bas 4 l'oreille
de celui-ci: »Repoussez-moi ou jetez-moi par terre«. 1l faut bien que Mme Malibran ait marmotté
quelque chose de semblable A son camarade Graziani, car I'effet a suivi la demande et Mme Malibran,

repoussée par un bras vigoureux, a eu le piaisir de mesurer la scéne.«5*

52 »Atthe words: Immortal wrath, Moise moves upstagea little, and he stretches out his hand towards
the column. - Lightning shoots from the side of the Court and burns the column, which breaks.
The sky darkens, the earth shakes.« Printed staging manual: Collection de mises en scéne de grands
opéras et d’opéras-comiques Teprésentés pour la premiere fois o Paris, rédigées et puhiiées par M. L. Palianti,
Paris undated, BnF, BMo, c. piéce 573 (11) 9¢ ex., p. 4.

53  See Louis Maleuvre: [Clary, opéra italien d’Halévy et Giannone: costume de Mme Malibran-Garcia (role
de Clary)], coloured etching, 29,521 cm, Paris, Martinet, 1828, BnF, BmO C-261 (7-639), online:
http://gallica.bnffr/ark: /12148 /btvibyoor44ss.r=clary. langFR, consulted the 12th of August 20171

54 »Clari, her face in the dust, gets to her feet and sees her father; here, beautiful facial movement;
but it disappears when Clari, kneeiing and about to bear witness to her father’s wrath, whispers
very softiy into the latter’s ear: »Push me back or throw me to the ground<. Mme Malibran must
have mumbled something like this to her camarade Graziani, as the desired effect followed the
question, and Mme Malibran, pushed back by avigorous arm, had the pieasure of measuring out
the width of the stage.« Le Corsaire, 1th of December 1828.
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Even though we may doubt the veracity ofa newspaper genera]]y maleficent towards the
Théatre Ttalien, — we need oniy think of Berlioz’s first article which appeared in precisely
this review on the r2th of August 1823% — all happened here as if the actress had a sudden
inspiration, emphasising a traditionaiiy negiected part of’ the body (the 1egs), and making
use of unusual parts of the stage (upstage and the stage floor itseif).S(’ More generaiiy,
Malibran did not have a reputation for imrnohiiity: one anecdotal image of her in parti-
cular, passed down to posterity, has it that one night in New York in 1826, in the final
scene of Otello, instead of allowing herselfto be assassinated, Desdemona suddeniy fled
wiidiy from her husband. If Malibran’s scenic decision to flee caused so much emotion
in the audience, it was iirstiy because the role of Otello was piayed that night by Maria
Malibran’s own father, Manuel Garcia — known as a violent and strict paternal ﬁgure -
and secondiy because such radical gesturai interpretation fundarnentaiiy renewed the
character, transforrning Desdemona from a »twenty year-oid woman (as in Giuditta
Pasta’s interpretation) into, as Legouvé expiains, »a young frightened fawn« of sixteen.57
Even more radicaiiy, Malibran’s gesture associated fear with impuise, with movement,
and not with paralysis asin Engei or Morrocchesi’s texts. The latterinclude several images
depicting immobile figures of fear, reproducing the definitions of terror as bodily para-

IYSiS common since Le Brun’s Conférence on t.he passions oft.he sou1.58

Gestural sequences and the aesthetic of the right gesture These two anecdotes concer-
ning Malibran’s gestural range illustrate the power of expressive gestures not just as fixed
or static attitudes but also as »movements«, as gesturai sequences. These situations cor-
respond to a key moment, a revealing instant far from any continuum governed by a
modern demand for realism and psycho]ogy. Stendhal’s anecdote about Giuditta Pasta

is in this sense reveaiing:

55 Hector Berlioz: Critique musicale. I, 1823-1834, ed. by H. Robert Cohen and Yves Gérard, Paris 1997,
p-1-3.

56 For a detailed analysis of Maria Malibran’s performance in Clari, see Céline Frigau Manning:
»Piaying With Excess. Maria Malibran as Clari at the Théatre Italien«, in: Art, Theatre, and Opera
in Paris, 1750-1850, ed. by Sarah Hibberd and Richard Wrigley, Farnham 2014, p. 203-221.

57 Ernest Legouvé: Maria Malibran, Paris 1880 (]i'.tudes et souvenirs de théatre. Les initiateurs),
p-12: »femme de vingt ans«; p. 13: »jeune faon épouvanté«.

58 See for exampie Morrocchesi: Lezioni di declamazione, piates 3, 9, 10, 33, 34. Charles Le Brun:
Conférence de M. Le Brun, sur 1'expressi0n générale et particuiiére, Amsterdam: J.-L. de Lorme, Paris
1698, modern edition: L'expression des passions et autres conférences. Correspondance, Paris 1994,
p-47-109. See Philippe Dubois: Chapitre 3. Glacé d’effroi. Les figures de la peur, ou les passions
de l’expression 3 la représentation, in: Rhétoriques du corps, ed. by Phiiippe Dubois and Yves
Winkin, Bruxelles 1988, p.39-57.
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»A Trieste, un pauvre enfant de trois ans qui s’approche delle, et qui demandait 'auméne pour sa
mere aveugie, la fait fondre en larmes sur le port ol elle se promenait avec queiques amis; elle lui
donne tout ce quelle avait. [...] Quand elle a essuyé ses larmes: 5[...] Cet enfant m’a demandé
l'auméne d’une maniére sublime. J’ai vu en un clin d’ceil, tous les malheurs de sa mere, la misére de
leur maison, le manque de vétements, le froid qu'ils souffrent bien des fois. Je serais une grande actrice

si, dans l'occasion, je pouvais trouver un geste exprimant le profond malheur avec cette vérité.<«59

By romanticising an episode which may in fact be entirely fabricated, this testimony no
doubt contributes even more to Pasta’s mythic status. It reveals, however, the coroiiary of
expressiveness: the artist must be an expert in the passions, capahle of choosing, among
the myriad observed gestures of the real, the most appropriate, the most striking to the
viewer’s imagination. To the extent that expressive gesture does not aim to i)ridge the
gap between words and gesture, but rather to surprise and provoke at the risk of not being
understood, it distinguishes itself profoundiy from dramaturgical gesture.

In La représentation d'opéra, Isabelle Moindrot makes a distinction between expressive
and dramaturgical gesture. According to Moindrot, expressive gesture simply repeats the
text. Vocal performance is here considered the singer’s priority, and direct]y determines
the ensemble of his or her gesturai performance, through the physicai action oﬂ)reathing
and the emission of the voice; the singer will thus, perhaps inevitabiy, tend to »translate
into gesture musical expressivity, to >gesturaiize< music«.?® In opera, gesture would thus
be destined to poverty of meaning and heteronomy, as Isabelle Moindrot defines the
expressive gesture as an unproductive equivalence between the stage and the text. Now,
in Moindrot’s view, redundancy is not an accumulation of signs, but »above all an ab-
sence, a lack of signification«. Because expressive gesture serves »more in the recognition
of situations than in their intellection, it is here laden with negative connotations. In
contrast, the dramaturgical gesture aims for interpretation instead of mere comprehen-
sion.o

In the nineteenth century, however, the connection between gesture, text and song
was not seen as heing redundant; on the contrary, it was perceived as the key to all
theatrical effect. In fact, the expressive gesture is based on an act of intellection in all

senses of the term: an act of intellectual presentation from the artist, and an act of

59 »In Trieste, a poor child of three years who approaches her asking for alms for his blind mother,
makes her burst into tears on the quay where she was waiking with some friends; she gives him
all that she had. [...] When she had wiped her tears away she gave the following account:»[...] The
child asked me for alms in a sublime way. I saw in a flash all the misfortunes of his mother, the
misery of their home, their lack of clothing, the cold they suffer from many times. [ would be a
great actress if, at the right moments, I could find a gesture expressing deep unhappiness with a
similar truth.<« Stendhal: Vie de Rossini, Paris 1823, vol. 2, P-492.

60 Isabelle Moindrot: La représentation d’opéra. Poétique et dramaturgie, Paris 1993, p. 165.
61 Ibid.
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intellectual engagement on behalf of the spectator in the interpretation of shared codes,
tropes and conventions (such as the believable, the natural, ideal beauty). With this
aesthetic of the right gesture, the singing actor had to be careful not to multiply his
gestural range. Maria Malibran herself seems to have learnt from an accident which
immobilised her arm for some time: »I now see that I was doing too many gestures, she
is reported to have said.®? Indeed, critics at the time never ceased to advocate restraint
and piea for parsimony concerning such gesturai profusion. They deplored all excess
which, for them, blurred both the beauty and clarity of the scenes.

Asa counter-model, the image of the singer-automaton also strengthens this aesthe-
tic of the »geste juste, that is to say carefuiiy dosed. Engei blamed Riccoboni for his
advice to actors, which the former deemed good oniy for puppeteers: for exarnpie, in
order to accompiish the sirnp]e gesture of raising the hand, one must distance the upper
part of the arm from the body, pu]l the lower part upwards by setting it siowiy in motion,
raise the hand while keeping it against the body until the arm reaches shoulder height,
then drop it back down.® The ﬁgure of the automaton recurs again and again in the
writings of these contemporary critics, and Tamburini, in the Cenerentola at the Théatre
Italien, is not the only one to pay the price when his arm is compared to the »pendulum
of a ticking clocke.%4

This image of the singer as automaton or machine echoes Denis Diderot and Hein-
rich von Kleist's philosophical reflections on the actor’s craft. For Diderot, the actor as
»marvelous puppet« expresses the ideal of self-control over empathetic sensibility; for
Kleist, it giorifies the marionnette’s mechanical perfection, which remains unobtainable
for human artists. In spectators’ and journalists’ accounts in the first half of the nine-
teenth century, however, this image crucia]ly takesona pejorative dimension: in depicting
a »soulless« singer as an »automatonc, a »singing tube« or a »steam engine«, the image
reflects, in a Benj aminian fashion, audiences’ reactions towards the dawn of art’s mecha-
nical reproductivity.(’5 It is thus forged to contrast with the positive model of the actor’s

sensitive soul.

62  Martial Teneo: La Malibran d’apres des documents inédits, Paris/Chartres 1906, p. 61: »Mon ami, je
vois & présent que je faisais trop de gestes«.

63  Engel: Lettere intorno alla mimica, p. 53.

64  Courrier des thédtres, 215t of October 1832, P-4

65 Cf. Denis Diderot: Paradoxe sur le comédien [1830], Paris 1981, p. 161; Heinrich von Kleist: Uber das
Marionettentheater, Berlin 1810; Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit [1939], in: Schriften, ed. by Theodor W. Adorno, Frankfurt a. M. 1955, vol.1,
P-366-405, English edition: The work of art in the age of its tecimoiogicai reproducibility, and other
writings on media, ed. by Michael W. Jennings et al., translated by Edmund ]ephcott et al., Cam-
bridge Mass. 2008. For a more detailed analysis, see my article: Singer-Machines. Describing

Italian Singers (1800-1850), in: Opera Quarterly 28 (2012), no.3—4, p.230-258.
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Deprived not only of sense and sensihility, the marionnette is the mechanical heing
whose gestures are not ﬂuidiy linked but rather jeri(y and spasmodic. The art of the
singing actor does not consist of course in finding one correct gesture for each moment
or thought, but rather in composing gestura] sequences which accumulate in crescendi
ieading to the final pose. Contrary to what the static images of prints and etchings may
lead us to believe, it is notisolated gestures that acquire the greatest strength and resonan-
ce, but rather gestures linked to other gestures in the contexts of key dramatic and
drarnaturgicai situations. We have already seen several exampies of'this, in John Hayter’s
iithographs for Medea for example, or in the finale of Otello. If we are to believe the
manuals and testimonies from spectators of'the time, the syntax of'these gesturai sequen-
ces is organised in a precise way, preferabiy along ohiique and circular axes. This is
reflected in the excerpt from La Pasta nell’Otello quoted previousiy, where coordinating
conjunctions and adverbs of time (»prima, »ad un tratto«, »indic, »poi«) punctuate the
succession of poses. These sequences are reminiscent of the attitudes that the Eng]ish
actrice Emma Hart, better known as Lady Hamilton, performed in amateur salon shows
and recreated on stage hy professiona_is.66 Although interpreted differentiy hy different
artists, these gestural sequences were set pieces, both vocaliy and theatricaiiy.

What happens then outside of these key scenes? The singer does not act from the
heginning of the piay to the end: rather, acting becomes like the shading in »chiaroscuro«
painting where scenes which are not acted at all are valued and »mis en relief« by their
contrast with key acted scenes. The spectators’ attention is concentrated on these sequen-
ces, and spectators' accounts and newspaper articles consistentiy return to thern, as if’
aware of their symhoiic value.

This is also the reason why actors’ gestures were not lost in the theatre’s intricate
décor. Indeed, romantic décors, like those hy Domenico Ferri, decorator of the Thédtre
Italien from 1828 to 1851, were usuaily imposing.67 If we imagine in such décors the
beautiful gesture of Desdemona dying as recounted by Blaze de Bury, we may fear that,

in spite of the singers piacing themselves on the forestage and Ferri’s decision to remove

66 First presented in Napies in the late 1780s, Hamilton’s attitudes were inspired hy poses from
classical painting and statuary, with particuiar use made of shawls. Cf. Kirsten Gram Holmstrom:
Monodrama. Attitudes. Tableaux vivants. Studies on some Trends of Theatrical Fashion, 1770-1815,
Stockholm 1967.

67 See Céline Frigau: Un Bolonais 4 Paris. Domenico Ferri peintre-décorateur du Théatre Italien,
in: Schweizer Jahrbuch fiir Musikwissenschaft, vol. 28/29, 2010, p. 115-149. The majority of reproduc-
tions of Ferri’s décors are conserved at the Bihiiothéque-musée de i’Opéra, see for exampie BnF,
BMO, Est. Scénes Anna Bolena (2), Est. Scénes Le Fantéme (1-2), Est. Scénes Ines de Castro (3-3),
Est. Scénes Malek-Adel (1-3), Est. Scénes Marino Faliero (3-7), Est. Scénes Norma (1-2), Est. Scénes
Otello (2), Est. Scénes Les Puritains (5), Est. Scénes La Sonnambula (1).
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the two wings, such gestures would be overwhelmed or obscured.®® But it is precisely the
gesture’s repetition, night after night, along with everything that the spectators say about
it, which fixes it in their minds, their gaze and their memories — even when such gestures
remain unaccompanied by song.

The actor’s performance thus evokes the codes of pantomime, as in the interpreta-
tion of Assur in Rossini’s Semiramide offered by Fi]ippo Galli, active at the Ttaliens between
1821 and 1828. In the vision scene in Act IT, Galli revealed all his talent as an actor, and
deserved Ritorni’s comparison of him to the dancer Costa. Costa or Demarini would not,

Ritorni states, have performed a pantomime by Gioja or Vigano with less talent:

»cosl ben mostrava veder 'ombra, e rifuggirne spaventato, e sentirsi da essa strascinato pe’ fianchi a
ritroso, cadendo finalmente supplice a piedi di lei. Eppur quel Galli, dopo essersi veramente stancato

in tanta prova, allorché veniva alla stretta dell’aria, emetteva voce, che faceva rimbombar l’ampia volta
del teatro della Scala.«®9

Here, the effectiveness of the scene is not only due to the gestural sequence performed
as a pantomime, but also to the way the actor emphasises this sequence by dynamically
using the whole area of the stage.

Galli thus rethinks the entire reiationship of the body with scenic space. He did not
remain downstage, as his fellow actors usuaﬂy did, in order to be cleariy seen i)y the
audience and prompter. Unlike Lablache in the same role and in the same scene, Galli
did not point his finger at the central »ioge« of'the theatre as if he saw the shade of Nino,
thus stayingina frontal position and amply projecting his voice. Instead, he chose to piay
with the different levels of the stage, and to expioit the distant upstage area. His use of
scenic space thus constitutes a fundamental dramatic choice. Such distance did not
hinder the audience’s appreciation of his pantomime gestures, but rather softened what
may have seemed exaggerated if seen under the harsh glow of the frontal spotiight. Galli
thus played with the audience’s imagination more than its perception; the effect was all

the more successful as it did no harm in the end to the emission of his voice.

68 See Le Temps, 20th of October 1829. This is precisely the gesture we find in Alessandro Sanqui-
rico’s décor for Otello in 1823, cf. Mercedes Viale Ferrero: La scenografia della Scala nell’etd neoclas-
sica, Milano 1983, plate XL.

69 »[...] we saw Galli see the shade, and run from it horrified, and then, feeling himself trapped and
puiled back by it, he fell to his knees before her. Then Galli, when he came to the stretta of his
aria, and aithough this movement must have exhausted him, emitted a voice which made the
whole vast vault of the theatre tremble.« Carlo Ritorni: Annali del teatro della citta di Reggio. Anno
1831, Bologna 1831, p.122, quoted by Cesare Questa: Semiramide redenta. Archetipi, fonti classiche,

censure antropologiche nel melodramma, Urbino 1989, P-305-306.
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A dramaturgy of the primi attori Such attention devoted to the first actors guarantees that
their gestures will be visible to all. The exampies I have considered here are rneaningfui
in this respect, since they concern oniy singers of exceptional fame and talent. Hierarchy
of gesture and hierarchy of singers form a dramaturgy in which the second actors’ and
the choirs’ oniy function is to put the first actors in the spotiight (here again, according
toa iogic of chiaroscuro). The organisation of the stage reflects this hierarchy, with first
actors on the forestage or cieaﬂy framed hy the rest of the perforrners.

Whether used as groups or, more rareiy, individual]y, the choristers and extras oniy
serve to highlight the acting of'the »grande attore«. In the finale of Act IT of Otello, when
Desdemona, who was unable to prevent the duel between Otello and Rodrigo, trembles
with fear while waiting to know the outcome, Maria Malibran suddeniy made an extra

intervene in the action, as reported i)y Ernest Legouvé:

»N'alla-t-elle pas un jour prendre dans le groupe des figurants un pauvre diable de comparse qu’eﬂe
n’avait pas prévenu, ne 'amena-t-elle pas sur le devant de la scéne, et la, ne lui demanda-t-elle pas des
nouvelles du combat, avec un élan de désespoir et une passion qui couraient grand risque d’exciter
I'hilarité de la salle?[...] Le figurant fut frappé d’une telle stupeur que sa stupeur le rendait immobile,

et que son immobilité lui servit de contenance 1«7°

The »prima donnax, queen of the stage and conscious of heing so, deiiherateiy chose an
extra of the lowest rung. She thus took a calculated risk: she knew that the greater the
extra’s panic, the more intense would be the effect. She thus short-circuited the stereo-
typical pose, expression and attitude that an extra, warned in advance of such an event,
would almost certainiy have had, and instead engendered a sincere reaction, which in its
naive truth contrasted and yet also perfect]y cohered with the studied spontaneity of
Malibran’s performance. Here, Malibran’s radical scenic diversion is less valuable for the
active participation of the choir than for the distance it theatricaiiy establishes between
Malibran’s mastered control and the extra’s honest confusion.

Secondary actors suffered the same fate. In Oteuo, such important characters as
Elmiro and Otello were confined toa supporting function. As Luigi Morando de’ Rizzoni
recounts, the scene of Rodrigo’s aria serves less to showcase the voice than to attract the

attention of Desdemona, who stares at him intentiy: sallorche Rodrigo le paria d’arnore,

70 »And did she not one day go into the group of extras to take a poor devil, who she had not warned
beforehand, and did she not bring him to the front of the stage, and there, did she not ask for
news of the battle, with a burst of despair and passion that ran the great risk of exciting hiiarity
in the audience? [...] The extra was struck with such amazement that his stupor made him
immobile, and his immobiiity thankfuiiy portrayed himina good 1ight.« Legouvé: Maria Mali-
bran, p- 14
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ed ella lo fissa con occhio di disprezzo.«71 Similariy, although the malediction scene is
one of the key moments for the role of Desdemona’s father Eirniro, and indeed of the
whole opera, the basso Cesare Badiali was oniy givena modest piace. Oniy two threatening
lines and two adjectives indicating staging — »severe« and »threatening« - were given to

him, while the detailed gestures of the actress were described at great length:

»Allorche il padre per obbligare la figlia a farsi sposa a Rodrigo le dice: Se al padre non cedi / Punirti
saprd./ siarresta come per sorpresa, e ripiega indietro il busto, che mal si regge sulle gamhe che stanno
quasi genuﬂesse, indi a poco, colle mani chiederti perdono, forma un dolce semicerchio della meta
superiore del corpo, e move in linea spiraie il collo, e la testa verso il volto del padre, e cercadi scoprire

la sua mente, e scorgendoio severo, e minaccioso cade nella piu grande tristezza.«’*

The effect produced hy Elmiro’s paternal intimidation depends very little, we realise, on
the basso’s acting, but rather rests entirely on the reaction such threats create in the young
woman. To ernhody this reaction with appropriate intensity, the actress strings together
a series of gesturai movements which are at once both linked and distinct. The gestures
follow each other, as indicated hy the temporai markers, and obey the rules of iogic (the
surprise that first paraiyses her, the movement of retreat, the half-finished gesture of
hegging, and finaﬂy the melanchoiy of defeat) and could each be captured, »photo-
graphed« in an image which oheyed the norms of’ composition, proportion and balance.
The hacking away seems caused hy the howing of the 1egs and hending the torso back-
wards; the torso then becomes erect in order to form, with the arms, »a soft half—circie«,
while the neck is stretched »in a spirai line«. The artist does not need to hide her artifice
(»as if hy surprise«). She makes of her own hody the site of representation, knowing that
itis her hody to which all eyes are drawn, rather than that of her interlocutor.

We find the same situation at the Théatre Italien: though interpreted hy the famous
Luigi Lablache, Elmiro was of no greater importance here than in the previous produc-
tion. When Blaze de Bury thus hegins his description, »sthe father storms in, and we were
then witness to one of the most wonderful heights to which dramatic art has ever been
raised«, we expect to read details about the basso’s performance. This is not, however,
what we are given: Blaze de Buryis rather fascinated hy the same effect ofhodﬂy paralysis
as that described hy Morando de’ Rizzoni: »A i’aspect du vieillard qui vient de la maudire,

71 »[..] when Rodrigue talks to her of love, and she stares at him with a look full ofcontempt.« De
Rizzoni: La Pasta nell’Otello, p. 14.

72 »When the father, to force his daughter to marry Rodrigo, says to her: Seal padre non cedi [ Punirti
sapra, she freezes as if hy surprise, and bends her torso back, hareiy supported on her almost
kneeiing iegs, then shortiy after, she asks forgiveness with her hands, forms a soft half-circle with
the top half of her body, and moves her neck in spirai motions, and her head turned towards her
father’s face, seeks to unravel his thoughts, and seeing him severe and threatening, falls into the

deepest sorrow.« Ibid., p- 13-14.
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Desdémone s’arrétait immobile et comme ﬁ'appée de la foudre au milieu de ses élans

d’ivresse.«73

Conclusion At the heginning of his Réflexions sur Lekain et sur Vart thédtral, the great
French actor Frangois-]oseph Talma expresses one of the most commonly shared regrets
in the history of the theatre: »when he has left the stage, the actor’s talent exists only in
the memory of those who saw and heard him.«74 No doubt singers of these times left
little more trace of their gestures than of their voice. But, as this article hopes to have
shown, there are many spectators, with many memories and testimonies, and many
textual or graphic sources which we can correlate with these accounts in order to giirnpse
what might have happened on stage at the Théatre Italien.

We thus understand that if the Théatre Ttalien sometimes sailed »en haute mer«,
having no stage director, or »captain saﬂing a ship«, it was not because nohody cared
about the staging of'its productions, but rather because various members of the theatre
did so, and because the first singers wanted their hands ﬁrmiy on the ship’s wheel. From
the librettist to the singing master or even the ballet master, many people were active in
stage organisation depending on their skills, abilities and desires. But their action has to
be understood in terms of 1ogistics and discipiinary organisation: the artistic part of
staging depended primariiy on the »primi attori«.

As these examp]es have iﬂustrated, many of those engaged at the Théatre Ttalien were
well-known for their talent as actors. They deveioped scenic practices responding toa
cornrnoniy diffused hierarchy of gestures, coordinated in the search for an aesthetic of
the »right« gesture. Far from heing mere attitudes, their gestures had to be conceived as
sequences cuirninating ina reveaiing or epiphanic instant. The success of such a gesture
relies on the actor’s being able to make us understand an already known »ethos«, on the
sensihiiity of the spectator to recognise the gesture in question, and on the agreement
which binds actor and spectator together around the aesthetic codes common to the arts
and culture of the time. But in the first half of the nineteenth century, the art of the actor
transcended traditional models of figurative art, renewing conventional hierarchies
through observation of the quotidian and hy such scenic practices as pantomime and
attitudes. At the same time, the speciﬁcity ofthe singer’s gesture, in its union with singing,

asserted itself more and more. The ideal of the actor-singer was based less on principies

73 »At the sight of the old man who hasjust cursed her, Desdemona stopped immobile, as if struck
by iightning, in the middle of her exalted movements.« Blaze de Bury: Musiciens contemporains,
P- 254

74 Francois-Joseph Talma: Quelques réflexions sur Lekain et sur l'art théatral dans les Mémoires de Lekain,

Paris 1825, modern edition: Réﬂexions sur Lekain et sur I'art thédtral, ed. by Pierre Frantz, Paris 2002,

p-27-
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to be adopted than on a pantheon of model artists, who often originated in the Paris
Thédtre Italien. It is for this reason that we may attempt to understand staging and acting
practices, in the absence of a stage director, not by neg]ecting or disregarding singers’
personai styies and spectators’ subjective visions, but rather by putting these dynarnic
aspects on centre stage, in the spotlight.



Anselm Gerhard
Zugespitzte Situationen. Gestische Verstindlichkeit und

»parola scenica« in der franzésischen und italienischen Oper nach 1820

Inden bewegten ]ahren nach der Franzsischen Revolution, in der sogenannten »Sattel-
zeit« zwischen Ancien Régime und den postfeudalen Ordnungen des 19. Jahrhunderts
verindert sich die Dramaturgie des Musiktheaters auf’ grundlegende Weise. Zu den
entscheidenden Neuerungen gehért die Zuspitzung szenischer Konflikte in herausge-
hobenen »situazioni«, die dem Publikum allein aufgrund ihrer gestischen Vergegenwéir-
tigung verstindlich sind, vorzugsweise aber auch mit besonders gut vernehmlichen, also
meist ohne Orchesterbegleitung gesungenen Worten hervorgehoben werden. Offen-
sichtlich hat das Phinomen seine Wurzeln im Pariser Boulevard-Theater des Empire.
Dennoch wird es erst viel spiter, in einem 1870 geschriebenen Brief Giuseppe Verdis mit
einem Begriff (»parola scenica«) belegt.

Eine Rekonstruktion der Frﬁhgeschichte der neuen dramaturgischen Technik zwi-
schen etwa 1810 und etwa 1840 erlaubt nicht zuletzt grundséitzliche Aufschliisse iiber das
enge Verhiltnis von Gestik, Pantomime, Musik und Text in der Oper des frithen 19. Jahr-
hunderts. Dabei ist die Tendenz der Oper des 19. Jahrhunderts zum Gestischen offen-
sichtlich. Giovanni Gherardini, zunichst als Gymnasiaﬂehrer und spater in der Auf-
sichtsbehorde fiir die Primarschulen in Mailand tatig, fasste diese Tendenz im ]ahre 1818,
also ein Jahr nachdem er das Libretto zu Rossinis La Gazza ladra verfasst hatte, wie folgt

zusamimen:

»Debbe ancora la materia del melodrama essere di qua]ité da far nascere varji accidenti, i quali col-
piscano li occhi e sifacciano da s¢ comprendere senzal'ajuto delle parole [...]. Oral'azione sara tuttavia
interessante s'ella avra riguardo di parlar molto alla vista. Nel che parmi divedere una certa corrispon-

denza fra il melodrama e la rappresentazione palntomirnical.«I

Aus dieser Analogie zwischen der Oper des frithen 19. Jahrhunderts und der Pantomime
ist das Paradox zu erkliren, dass in einem — iiberdies héchst erfolgreichen — Werk wie
Scribes und Aubers La Muette de Portici von 1828 die Titelrolle ausgerechnet einer Figur

zugewiesen wurde, die gar nicht singen kann. Und ebenfalls aus dieser neu in Anspruch

1 »Das Material einer Oper muss auflerdem so gestaltet sein, dass daraus verschiedene Zwischen-
fille hervorgehen k(’jnnen, die ins Auge stechen und von selbst verstanden werden kénnen, ohne
die Unterstiitzung der Worte [...]. Daher wird die Handlung immer dann von Interesse sein,
wenn sie darauthin angelegt ist, dem Auge viel zu bieten. Worin mir eine gewisse Ubereinstim-
mung zwischen der Oper und der pantomimischen Darstellung erkennbar zu sein scheint«.

Giovanni Gherardini: Elementi di poesia [1818], Mailand 1841, S.3621; Neapel 1849, S.320.
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genommenen Analogie ist zu erkliren, dass der zwischen 1831 und 1835 verantwortliche

Direktor der Pariser Opéra, Louis-Désiré Véron, im Riickblick apodiktisch festhielt:

»Un opéra en cing actes ne peut vivre qu'avec une action treés dramatique, mettant en jeu les grandes
passions du coeur humain et des puissants intéréts historiques; cette action dramatique doit cependant

pouvoir étre comprise par les yeux comme l'action d’un ballet.«?

Die Vorgeschichte dieses Prinzips der »pantomimischen Verstindlichkeit<3 reicht min-
destens bis in die r7goer-Jahre zuriick. Wie Arnold ]acobshagen gezeigt hat, iiberraschen
sowohl Dalayracs Camille ou Le Souterrain aus dem Jahre 1791, eine comédie mélée de musique,
also das, was man heute als »opéra-comique« bezeichnet, wie Paérs italienische Neube-
arbeitung desselben Stoffs fiir Wien 1799 mit dem Titel Camilla, ossia Il Sotterraneo durch
den Einsatz von langen, vorher unvorstellbaren pantomimischen Abschnitten.4 Aber
nicht um Pantomimische Szenen auf dem Musiktheater soll es im Fo]genden gehen,
sondern um szenische Héhepunkte, in denen das Entscheidende zwar pantomimisch
verdeutlicht, aber doch gleichzeitig mit gesungenen Worten unterstrichen wird, wobei
die musikalische Gestaltung der gesungenen Worte so angelegt ist, dass jedem hoérenden
Zuschauer die besondere Bedeutung dieser Situation nicht nur ins Auge, sondern vor

allem ins Ohr springt.

Ein Definitionsversuch aus der Praxis Die moderne Opernforschung beschreibt genau
dieses Prinzip als »parola scenica, in Anlehnung an mehrere oft zitierte Briefe Verdis
aus dem Jahre 1870.5 Beginnen wir also die genauere Betrachtung mit einem Beleg aus
der spiteren Phase des Phinomens. Verdi schrieb am 10. Juli 1870, wihrend der Arbeit

an Aida, seinem Ver]eger Giulio Ricordi:

2 »Eine Oper in fiinf Akten kann nur mit einer hochdramatischen Handlung fesseln, die die
groﬁen Leidenschaften des menschlichen Herzens und méchtige historische Interessen ins Spiel
bringt; diese dramatische Handlung muss dabei von den Augen verstanden werden kénnen wie
die Handlung eines Balletts.« Louis-Désiré Véron: Mémoires d’un bourgeois de Paris, Paris 1854,
Bd.3, S.252.

3 Vgl Anselm Gerhard: Die Verstidterung der Oper. Paris und das Musiktheater des 19. Jahrhunderts,
Stuttgart/Weimar 1992, S. 131-136, fiir das Zitat S.136.

4 Vgl. das Kapitel »Stumme Handlung und Pantomimex, in: Arnold ]acobshagen: Opera semiseria.
Gattungskonvergenz und Kulturtransfer im Musiktheater, Stuttgart 2005 (Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft, Bd.s57), S. 146-162.

5 Fiir eine vollstindige Dokumentation von Verdis einschligigen Auﬁerungen und einen breiten
Uberblick iiber die kritische Auseinandersetzung der Forschung mit Verdis Neologismus Vgl.
Fabrizio Della Seta: »Parola scenica« in Verdi e nella critica verdiana, in: Le parole della musica,
hg. von Fiamma Nicolodi und Paolo Trovato, Florenz 1994 (Studi sulla lingua della letteratura
musicale in onore di Gianfranco Folena), Bd.1, S.259-286; auch in: Della Seta: »... non senza

pazzia«: prospettive sul teatro musicale, Rom 2008 (Saggi, Bd. 47), S.203-225.
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»Rileggo sempre il scenario d’Aida. [...] Non vorrei che [...] si dimenticassero le parole sceniche. Per
Parole sceniche io intendo queﬂe che scolpiscono una situazione od un carattere, le quali sono sempre
anche potentissime sul Pubb]ico. So bene che talvolta ¢ difficile darle forma eletta e poetica. Ma ...

(perdonate la bestemmia) tanto il poeta che il maestro devono avere al caso il talento e il coraggio di

£ 4 ia né i O ! 1.6
non iare ne poesm ne musica ... TTOTE . OITOTE (1«

Verdi wusste genau, dass bei aller szenischen Prizision einer »pantomimischen Ver-
stindlichkeit« es bisweilen nétig ist, das auf der Bithne Dargestellte mit klar verstindli-
chen Worten genauer zu bestimmen. Als Musterfall aus seiner Oper Aida kann die
Konfrontation der Titelheldin mit ihrem Vater im dritten Akt gelten. Amonasro will
seine Tochter zwingen, sich als Lockvogel bei dem von ihr geliebten éigyptischen Befehls-
haber Radames mﬂitéirstrategische Informationen zu verschaffen. In einer regelrechten
Eskalation malt er erst die Schrecken einer erneuten Eroberung der éithiopischen Heimat
durch die iigyptischen Truppen aus. Dann lisst er seine verstorbene Frau, also Aidas
Mutter, als Gespenst auftreten, die ihre Tochter verflucht. Und als Aida immer noch auf
ihrem »Ah! no« beharrt, sto&t er sie zuriick und schleudert ihr die Worte ins Gesicht:
»Du bist nicht meine Tochter ... Du bist die Sklavin der Pharaonen« (»[respingendolo] Non
sei mia figlia ... / Dei Faraoni [-] tu sei la schiava.«) Die Silben »Non sei mia« werden
dabei ebenso wie der gesamte Doppelvers »Dei Faraoni tu sei la schiava« der hochsten
Lage der Bariton-Partie, zwischen ¢' und ges' zugewiesen, das Orchester pausiert und
spielt nur zum Wort »ﬁglia« im Tutti eine aufsteigende chromatische Tonleiter. Die
einzige weitere Intervention des Orchesters erfolgt auf der zweiten, schwachen Zihlzeit
des Taktes, in dem Amonasro fiir einen ganzen Takt die Silbe »(Fa-ra)-o-(ni)« aushilt, so
dass dieser T'utti- Schlag die Verstindlichkeit des Textes nichtim Geringsten beeintrich-
tigt (Notenbeispiel 1).

Der kurze Moment zeigt auf’ typische Weise den charakteristischen Umgang Verdis
mit einer »parola scenica«: Aus einem (dissonanten) fortissimo des Orchester-Tuttis tritt
die Singstimme hervor, die in hoher Lage eine entscheidende Textaussage in fast aﬂtags-
sprachlicher Zuspitzung heraushimmert. (Noch im Detail zeigt sich, wie wortlich Verdis
Ermahnung zunehmen ist, dabei auf musikalische und poetische Eleganz zu verzichten:
Gegeniiber dem Libretto setzte er an Stelle des gewihlten Wortes »prole«/»Spross« das
a]]tagssprachliche Wort »ﬁg]ia«/»Tochter«.) Typischerweise erscheint eine solche »paro-

6  »Ich lese immer wieder den Prosa-Entwurf von Aida. [...] Ich méchte nicht [...], dass die parole
sceniche vergessen werden. Unter parole sceniche verstehe ich jene, die eine Situation oder einen
Charakter herausmeifleln; sie sind auch immer von gr(’jfgter Wirkung fiir das Publikum. Ich weifd
wohl, dass es manchmal schwierig ist, ihnen eine gewﬁhlte und poetische Form zu geben. Aber
... (verzeihen Sie den Fluch) in gewissen Fillen miissen sowohl der Librettist wie der Komponist
das Talent und den Mut aufbringen weder Dichtung noch Musik zu machen ... O Schreck! O
Schreck!« Zit. nach Franco Abbiati: Giuseppe Verdi, Mailand 1959, Bd.3, S.348.
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la scenica« nicht im locker geﬁigten, dialogischen Rezitativ zwischen zwei geschlossenen
Nummern, sondern in einem Zwischenteil eines mehrteﬂigen Ensembles, also im soge-
nannten tempo di mezzo oder auch im tempo d’attacco vor einem Ensemble. Dabei wirkt der
emotionale Héhepunkt als Auslsser fiir einen introvertierten Moment des Schreckens,
der in einem kontemplativen Ensemble (also zum Beispie] dem pezzo concertato) in aller
Regel in langsamem Tempo musikalisch Gestalt gewinnt. Genau dies hat bereits vor iiber

zwei Jahrzehnten Harold Powers festgehalten:

»The passages in connection with which Verdi mentioned >parola scenicacin his correspondence [-]
all turn out to be notbeginnings ofa set-piece butrather launching pads fora set-piece that will follow

forthwith.«7

Zwei Beispiele aus dem Jahre 1842 Wie ebenfalls Harold Powers dokumentiert hat, gibt
es Belege fiir die Denkfigur der »parola scenica«, ohne dass damals derschlagende Begriff
verwendet worden wire, bereits in Verdis Briefwechsel der 1850er-Jahre. Vor allem aber

gﬂ)t es ein weiteres Musterbeispiel fiir dieses dramaturgische Prinzip bereits in Verdis

7 »Die Abschnitte, auf die Verdi in seinen Briefen das Wort >parola scenicac« bezog, erweisen sich
simtlich nicht als Beginn einer geschlossenen Nummer, sondern eher als Abschussrampen fiir
eine geschlossene Nummer, die sich unmittelbar anschlieflt.« Harold Powers: »Simon Bocca-
negra« I. 10-12: a generic-genetic analysis of the council chamber scene, in: Nineteenth-century

music 13 (1989/90), S. 128.
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erster national und international erfolgreicher Oper, in Nabucodonosor aus dem Jahre
1842. Am Ende des zweiten Aktes wird ebenfalls ein Konflikt zwischen Vater und Tochter
dargeste]]t: Fenena akzeptiert nicht, dass sich ihr Vater Nabucodonosor als Gott bezeich-
net und sein babylonisches Volk dazu zwingen will ihn anzubeten. Lieber will sie zusam-

men mit den von Nabucodonosor unterdriickten ]uden sterben:

FENENA

Ebrea con lor morrd.

NABUCODONOSOR

Tumenti! ... O iniqua, prostrati (furibondo)

Al simulacro mio.

FENENA

No! ... sono Ebrea!

NaBUCODONOSOR (prendendola per il braccio)
Giti! ... prostrati! ...

Non son pili Re, son Dio!!

(rumoreggia il tuono, un fulmine scoppia sul capo del Re. |...]

A tanto scompiglio succede tosto un profondo silenzio)

TurT1

O come il cielo vindice

L’audace fulmind!®

Auch hier werden die entscheidenden Worte »Giu! ... prostrati! ... / Non son pili Re, son
Dio!l« — mit Ausnahme des letzten Wortes »Dio« — von Nabucodonosor in hoher Lage
ohne Orchesterbegleitung und iiberdies — so die Ausﬁihrungsanweisung — ohne Riick-
sicht auf den notierten Rhythmus (»a piacere«) gesungen. Und auch hier sind diese —
jedenfaﬂs im Wort »Gittl« — eher einer aﬂtagssprachlichen Sphéire zuzuschreibenden
Worte der Ausléser fiir eine geschlossene Nummer, nur dass an Stelle der eigentlich zu
erwarteten stretta des Finales, an der sich alle auf der Bithne Anwesenden zu beteﬂigen
hitten, Verdi diese Nummer als Solo in einem nicht sehr schnellen Tempo fiir den
wahnsinnigen Kénig disponiert. Im Vergleich zu Aida fillt zudem der exzessive Einsatz
von >special eflects< auf, vor allem aber die erschrockene Reaktion aller Umstehenden,
die — auch das geh('irt zur eigentﬁmlichen Logik einer Theaterform, in der man nicht
spricht, sondern singt—in »tiefem Schweigen« mit zwei siebensﬂbigen Versen die Situa-

tion kommentieren.

8  F:AlsJudin werde ich mit ihnen sterben. - N: Duliigst! ... Oh, Schindliche, auf die Knie (wiitend)
vor meinem Bildnis. — F: Nein! ... ich bin Jiidin! - N: (nimmt sie am Arm) Runter! ... auf die Knie!
... Ich bin nicht mehr Kénig, ich bin Gott!! (der Donner rollt, ein Blitz schlé’lgt auf dem Haupt
des Kénigs ein. [...] Auf so viel Durcheinander folgt plstzlich ein tiefes Schweigen) — Alle: Oh,

wie der richende Himmel den Ubermﬁtigen strafte!
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Im selben Jahr 1842 schloss Richard Wagnerin Dresden die Komposition seiner roman-
tischen Oper Der ﬂiegende Hollinder ab, die am 2. Januar 1843 zur Uraufﬁihrung gelangte.
Am Beginn von deren letztem Finale sieht der Zuschauer, wie der Titelheld »ungesehen«
das Gesprich zwischen Senta und Erik »belauscht«hat. »In furchtbarer Aufregung bricht
er jetzt hervor« und ruft aus »Verloren! Ach! verloren! | Ewig verlornes Heill« Fiir ihn
ist der Abschied beschlossene Sache. Die entscheidenden Worte »Sagt Lebewohl auf
Ewigkeit dem Lande !« werden von ihm wiederum in hoher Lage unbegleitet gesungen,
erst auf das Wort »Lande« setzt das Orchester mit einer chromatischen Aufwirtsbewe-
gung ein, bevor in einem kontemplativen Ensemble die drei Protagonisten des FEifer-

suchtsdramas j eder fiir sich ihren Gefiihlen Ausdruck geben.

Meyerbeers »Je t'aimel« Die auffillige Parallele in zwei gleichzeitig und unabhingig
voneinander entstandenen Partituren zwingt uns zur Vermutung, dass das von Verdi
spater mit dem Sch]agwort »parola scenica« bezeichnete Verfahren seinen Ursprung vor
1840 hat. In der Tat findet man eine ganz jhnliche Formu]ierung in einer der einfluss-
reichsten Opern des 19. Jahrhunderts, in Meyerbeers Les Huguenots aus dem Jahre 1836.
In einem der eindriicklichsten Duette der Operngeschichte setzt die gerade mit einem
katholischen Edelmann verheiratete Valentine alles daran, den Hugenotten Raoul davon
abzuhalten, seinen Glaubensgenossen im anbrechenden Massaker der Bartholomius-
nacht zu Hilfe zu eilen. Valentine fiirchtet um das Leben des von ihr geliebten Raoul,
sollte er sich ausgerechnet in diesem Moment auf die Straflen von Paris trauen. Als
Katholikin sieht sie nur das Schicksal des geliebten Mannes, nicht die Gefahr fiir das
Kollektiv aller Hugenotten. So fleht sie Raoul an, in ithrem Haus zu bleiben; in héchster
Erregung rutscht ihr — wie es scheint, wider Willen — eine (fiir eine verheiratete Frau V('jﬂig

unschickliche, ja verbrecherische) Liebeserklﬁrung heraus:

»Reste, Raoul, puisque tu me chéris, [ Je t’implore enfin pour moi-méme; | Car si tu meurs, je meurs
aussi! / Reste! reste! je t'aime «

(»Bleib, Raoul, da Du mich lieb hast, flehe ich Dich an fiir mich selbst; denn wenn Du stirbst, sterbe
auch ich! Bleib! bleib! ich liebe Dich«)?

Meyerbeers Musik akzentuiert hier mit dem wiederholten Wechsel rezitativischer De-
klamation und eines schnellen Aﬂegro im Orchester hochste Anspannung und unbindi-
ges Vorwirtsdringen. Die Bewegung von Valentines Stimme bildet zunichst mit dem
chromatischen Aufstieg vom ¢ zum fis ganz unmittelbar Meyerbeers Ausdrucksanwei-
sung »s’animant toujours davantage« (»in immer grt’)ﬁerer Erregung«) ab. Valentine
scheint nicht mehr weiter zu wissen; die beiden Ausrufe »reste!« werden weinend (»en

pleurant«) auf Tone eines verminderten Septakkords gesungen, wihrend das Orchester

9  Siehe die Beitrige von Laura Mockli und Anette Schaffer in diesem Band.
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pausiert. Das lapidare und a]]tagssprachliche »je taimel« ist dagegen — ebenfalls unbe-
gleitet —in C-Dur mit dem formelhaften Quartfall g gehalten, als handle es sich um die
jahrhundertealte Schlussfloskel am Ende eines einfachen Rezitativs. In diesem Zusam-
menhang ist es auch von Interesse, dass in dem vom Librettisten Scribe zum Druck
gegebenen Textbuch dieser Dialog wesentlich ausfiihrlicher und literarischer< gestaltet
ist als in Meyerbeers Komposition. Durch den Einsatz von langen Versen (in der von
Scribe zum Druck gegebenen Librettofassung drei Alexandriner und ein Achtsilbler im
Vergleich zu einem Zehnsilbler, zwei Achtsilblern und einem Sechssilbler in der Kom-
position) und eines sehr viel gewéihlteren Vokabulars wirken Valentines Worte auch in

ihrem abschlieflenden Vierzeiler wesentlich >gesitteter«

»Eh bien donc, si ma voix vainement te supplie, | Et si mon malheur seul peut préserver ta vie, / Enfin
... ¢'il faut me perdre afin de te sauver, | Reste, Raoul, reste ... je taime!!l«
(»Nun gut denn, wenn meine Stimme dich Vergeblich beschwort, und wenn nur mein Ungliick Dein

Leben schiitzen kann, wenn schlieflich ... ich zugrunde gehen muss, um Dich zu retten: Bleib, Raoul,

bleib ... ich liebe Dich!!!«)

Mit einer kadenzierenden Formu]ierung nach Valentines »je taime!l« bestitigt das Or-
chester einerseits die Riickkehr nach C-Dur, unterstreicht aber mit der dafir gewéﬂﬂten
chromatischen Achtelkette im presto und im fortissimo, dass von einem Abschluss keine
Rede sein kann. Und in der Tat fo]gt, nachdem die szenische Dynamik hier einen neuen
Héhepunkt erreicht hat, wenig spiter der 1angsame Satz, das adagio des mehrteﬂigen
Duetts.’® Nur in einem Punkt unterscheidet sich diese Szene von den drei anderen bisher
betrachteten Szenen: Im Gegensatz zu Amonasros Wegschleudern der Tochter, im Ge-
gensatz zu Nabucodonosors brutalem Griff nach dem Arm seiner Tochter, aber auch im
Gegensatz zur kérperlich-gestischen Spa_'nnung von Wagners Schliisselszene, in der sich
Senta immerhin zweimal dem Hollinder in den Weg wirft, verzichtet Meyerbeer auf’
handgreiﬂiche Beriihrungen. Thm geht es nicht um irgendeine Kérperlichkeit der un-
terdriickten Liebe Valentines, sondern viel mehr um die Angst einer wohlerzogenen
Tochter, die plstzlich erkennen muss, dass sie Gefiihle hat, die sie nicht haben darf. Auch
wenn gestische Szenenanweisungen im engeren Sinn an dieser Stelle fehlen, ist offen-
sichtlich, dass diese Schliisselszene und vor allem dieses lapidare Schliisselwort mit —
a]]erdings introvertierten — Gesten unterstrichen werden muss.

Dabei ist es durchaus sinnvoll, sich den engen Zusammenhang von solchen Gesten

und einer Diktion klarzumachen, die das Schiichterne einer ersten Verliebtheit auszu-

10 Fiir eine ausfiihrliche Analyse des formalen Aufbaus dieses Duetts Vgl. Anselm Gerhard: Liebes-
duette in flagranti. »Suspense«und »pacing«in der Oper des 19. Jahrhunderts, in: Mitten im Leben.
Musiktheater von der Oper zur Everyday-Performance, hg. von Anno Mungen, Wﬁrzburg 2011 (Thur-
nauer Schriften zum Musiktheater, Bd. 23), S. 61-68.
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driicken versucht. In Verdis Rigoletto aus dem Jahre 1851 begegnet der Satz »Io 'amo«
nicht — wie bei Meyerbeer —als »parola scenica«, sondern in einem einfachen Rezitativ
am Beginn des dritten Aktes. Als der Komponist 1862 in London zum ersten Mal Adelina
Patti als Gilda sah, war er von der Gestaltung dieses prazisen Moments begeistert; noch

fiinfzehn Jahre spiter erinnerte er sich:

»Mi rammento [...] pitt di tutto nel recitativo che precede il quartetto del Rigoletto quando il padre le
mostra I'amante nella taverna dicendo >E I'ami sempre? ... o I'amox risponcle. Non v'¢ espressione

che possa esprimere Teffetto sublime di questa parola detta da lei.«*®

Erste Beispiele vor1830 Um nun aber wieder auf die Frﬁhgeschichte des hier clargesteﬂ-
ten Verfahrens zuriickzukommen, gﬂt es auf ein herausragendes Beispid in Rossinis
erster franzésischsprachiger Oper Le Siege de Corinthe aus dem Jahre 1826 hinzuweisen.
Dort ist Pamyra, die weibliche Protagonistin hin- und hergerissen zwischen der Auffor-
derung desvonihr geliebten tiirkischen Eroberers Mahomet, ihm ins Feldlager zu folgen,
und dem Befehl ihres Vaters Cléomeéne, mitihm und dem fiir sie ausgesuchten Verlobten
Néocles bis zum Tod in der belagerten Stadt auszuharren. Angesichts ihrer Ablehnung

der arrangierten Heirat ereifert sich Cléomeéne und ruft aus:

»Fille ingrate! Opprobre de ton pére, / A ton front criminel j'attache ma colére /Je te maudis ...«
(»Undankbare Tochter! Schande fiir Deinen Vater, auf Deine verbrecherische Stirn hefte ich meinen
Zorn, ich verfluche Dich ...«) (Notenbeispiel 2).

Die musikalische Gesta]tung dieser »malédiction« pragt nun viele Merkmale aus, die
auch fiir die bisher untersuchten Beispie]e charakteristisch waren: Cléomeéne, einer der
letzten Viter in der Operngeschichte, denen die Tenorlage zugewiesen ist, deklamiert
seine Worte auf duflerst verstindliche Weise. Zwar schweigt das Orchester nicht V('jﬂig,
aber mit einfachen Akkorden nur auf den schweren Z:hlzeiten des jeweﬂigen Textes wird
die Aufmerksambkeit der Horer ganz auf die Stimme gelenkt. Das Schliisselwort »mau-
dis« wird durch einen Sprung vom c ins hohe a hervorgehoben und erst danach kom-
mentieren die Umstehenden voller Schrecken: »Affreux transport!« (»Schrec]{liche Er-
regung!«) Zwar findet sich in den publizierten Quellen keine Szenenanweisung, die
Cléomenes Fluch begleiten wiirde (auch wenn man sich eine solche unschwer vorstellen

kann), jedoch folgt auch hier unmittelbar auf die Schliisselszene und den anschliefSenden

11 »Ich entsinne mich [...] mehr als an alles andere an das Rezitativ, das dem Quartett im Rigoletto
vorausgeht, wenn ihr der Vater den Liebhaber in der Taverne zeigt und sagt: »Und Du liebst ihn
immer noch? ...« und sie antwortet: >Ich liebe ihn«. Es gibt keinen Begriff, der die erhabene
Wirkung dieses von ihr ausgesprochenen Wortes auszudriicken vermag.« Brief Verdis an Giulio
Ricordi vom 5. November 1877, zit. in: I Copialettere di Giuseppe Verdi, hg. von Gaetano Cesari und
Alessandro Luzio, Mailand 1913, S. 625.
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Rossini: Le Siége de Corinthe
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erschreckten Kommentar der unbeteﬂigten Beobachter ein geschlossener Abschnitt der
Ensemble-Nummer, hier die stretta des Finale des ersten Aktes.

Bei Le Siege de Corinthe handelt es sich aﬂerdings um keine Neukomposition fiir Paris.
Vielmehr hat Rossini auf weite Strecken eine dltere neapolitanische Partitur, Maometto
11, fiir seinen ersten Pariser Kompositionsauftrag neu eingerichtet. Da nun aber prazise
diese Szene in der italienischen Oper aus dem Jahre 1820 fehlt, spricht vieles fiir die
Hypothese, dass das Prinzip der »parola scenica« wie so viele dramaturgische Neuerun-
gen im europiischen Musiktheater des 19. Jahrhunderts seinen Ursprung in Paris hat.
Auf jeden Fall zeigt ein Vergleich mit einer anderen italienischen Oper Rossinis, dass
dieser Komponist erst in Paris das Wirkungspotential eines herausgehémmerten und
ganz auf Verstindlichkeit hin komponierten Schliisselsatzes auszuschépfen wusste.

In Rossinis Otello ossia Il moro di Venezia aus dem Jahre 1816 findet sich ebenfalls im
ersten Akt eine bis ins Detail analoge Situation (Notenbeispiel 3): Elmiro, Desdemonas
Vater, will seine Tochter mit Rodrigo verheiraten. Als er erkennt, dass diese zu dem
fremden Otello hilt, verflucht er sie mit den 1apidaren Worten »Figlia! ... Ti maledico.«
(»Tochter! ... Ich verfluche Dich.«) Auch Elmiro, ein Bariton, skandiert die ersten Silben
seines Fluchs mit Repetitionen auf dem Ton c, bevor er auf die Silbe »(ma-le)-di-(co)« in
einen héheren Ton an der obersten Grenze seines Ambitus (es) springt. Aber im Gegen-
satz zur Vergleichbaren Szene in Le Siege de Corinthe wird dieses entscheidende Wort
gerade nicht verstindlich, jedenfa]ls dann, wenn man nicht, wie freilich damals fiir ein
Opernhaus in Neapel vorauszusetzen, das Libretto wihrend der Auffﬁhrung mitliest.
Denn prizise auf’ Elmiros Silbe »di« fallen simtliche anderen Solisten und der Chor dem
erziirnten Vater mit dem Ausruf »Ah !« ins Wort, so dass dessen Stimme und die verblei-
benden Silben »di-co« im eigentlichen Sinne in diesem Tutti untergehen. (Rossini hat
daraus bei der Niederschrift seiner Partitur sogar die Konsequenz gezogen, dass er —im
Gegensatz zum gedruckten Libretto — Elmiro gar nicht erst »ausredenc lisst: Die Silbe
»co«fehltin der Textunter]egung der Partiturhandschrift, auch wenn sich in den meisten
sekundiren Quellen Vervo]lstéindigungen von Elmiros Partie mit dem Wort »maledico«
oder - weniger sinnvoll - mit der Vergangenheitsform »maledissi« finden."?)

Es ist gut mé‘)glich, dass bei einer genaueren Recherche vor allem in franzésischen
Partituren weitere Beispiele fiir dieses Verfahren gefunden werden kénnen, die dhnlich
wie Rossinis Le Siege de Corinthe bereits wesentliche Aspekte des nach 1830 standardisier-
ten Szenentyps ausprigen. Dabei wire freilich darauf zu achten, dass nicht jede in hoher

Lage herausgeschleuderte Deklamation ohne Orchesterbegleitung — wie etwa Leonores

12 Vgl. den Quellenbericht des Herausgebers in: Gioachino Rossini: Otello ossia Il moro di Venezia,
hg. von Michael Collins, Pesaro 1994 (Edizione critica delle opere di Gioachino Rossini, Bd.I/19),

Commento critico, S.92.
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Ausruf »T6dt erst sein Weib !« im Quartett aus dem letzten Akt von Beethovens Leonore
(1805) beziehungsweise Fidelio (1814) — die strukturelle Funktion als »launching pad for a

set-pieces, als »Abschussrampe fiir eine gesc}ﬂossene Nummer« erfiillt.

Theater der Situationen Noch wichtiger als die Suche nach fritheren Beispielen einer
»parola scenica«, die weiteren Forschungen iiberlassen werden muss, scheint aber fiir
den Moment das Verstindnis dieser »Formel« aus einer clramaturgischen Gesamtkon-
zeption und deren impliziten Voraussetzungen. Gleichgﬁltig, ob man dies als Asthetik,
als Dramaturgie oder als Theatralizitit bezeichnen will — offensichtlich ging Verdis, aber

genauso auch Meyerbeers musiktheatralisches Denken von dem aus, was italienische
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Autoren um 1840 mit Begriffen wie »posizione« und »situazione« zu erfassen suchten:
dem Moment, in dem dramatische Energie gebiindelt erscheintund der deshalb geeignet
ist, im Sinne der Bedeutung des englischen Wortes »momentume, Energien freizuset-
zen, die notwendig sind, um der eher konventionellen Gestalt eines in sich geschlossenen
Ensembles musikdramatische Spannung zu verleihen. Auch fiir diesen Zusammenhang
lohnt das Nachlesen in Gherardinis Poetik-Lehrbuch. Dort wird festgehalten, der Stoff’
einer Oper »dee porgere continua occasione allo sfogo clegli affetti«, miisse »die sténdige
Gelegenheit bieten, den Leidenschaften freien Lauf zu lassen«. In einem anderen Zu-
sammenhang umreifdt aber Gherardini eine notwendige Voraussetzung eines solchen
auf die Entéiuﬁerung von Leidenschaften hin konzipierten Theaters. Bei der Beschrei-
bung der antiken Tragbdie benutzt der Mailinder Schriftsteller das Wort »situazione«
und entschuldigt sich sogleich in einer Fuinote fiir die Verwendung dieses Begriffs aus

dem Theater-Jargon:

»Questa parola situazione in questo senso non ha per ancora ottenuta la grazia d’essere accolta in
grembo del Vocabolario, tuttoché di 1unga mano ricevuta nell'uso commune; ed io avrei fugita
volentieri, se ne avessi conosciuta un’altra gié canonizzata, la quale importasse la medesima idea, cid

& il dove cadono circostanze da produrre effetti dramatici.«™4

Verdis Werk erscheint insofern als Musterbeispiel einer Tendenz des Musiktheaters im
19. Jahrhundert, in dem immer ofter - jedenfaﬂs an ausgewihlten Schliisselstellen, die
Gelegenheit bieten, »dramatische Wirkungen» zu »erzielen« — poetische E]eganz und
isthetische Uberhéhung dem szenischen Effekt geopfert wurde. Aus Poesie wurde —auch
in musikalischer Hinsicht — Prosa. Insofern iiberrascht es nicht, dass es Verdi schon bei
der Wahl des Sujets entscheidend auf'solche »situazioni« ankam. Einzigartig im 19. Jahr-
hundert ist dabei sein Bemiihen, die kﬁrzestmégliche Formel fiir diese >sprechenden<
Momente zu finden, die er in eine ebenso nuancierte wie prézise kalkulierte Zeitgestal-
tung einzubinden wusste. So beschwor er seinen Librettisten Piave immer wieder, sich
auf »POCHE PAROLE«, auf »wenige Worte« zu beschrinken.” Und angesichts der nur
sehr schwer verstindlichen und recht sprunghaft entwickelten Intrige von Verdis Simon

Boccanegm ereiferte sich ein—dem Komponisten iibrigens durchaus gewogener— Kritiker

1857:

13 Gherardini: Elementi di poesia, S.362 bzw. S.320.

14 »Diesem Wort situazione ist bisher noch nicht die Gnade zuteil geworden, im Schof des Worter-
buchs aufgenommen zu werden, obwohl es seit langem im allgemeinen Gebrauch ist; und ich
hitte es gerne vermieden, wenn ich ein anderes bereits kanonisiertes kennen wiirde, das dieselbe
Idee transportieren wiirde, nimlich Wo die Gelegenheiten plaziert sind, die dramatische Wirkungen
erzielen.« Gherardini: Elementi di poesia, S.305 bzw. S.270.

15 So wihrend der Arbeit an Macbeth im Brief Verdis an Francesco Maria Piave vom 22. September
1846, zit. nach Abbiati: Giuseppe Verdi, Bd. 1, S. 644.
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»[Il hbretto] ¢ un insulto alla grammatica ed alla logica, se vogliamo; ma andatelo a dire, se ne avete il
coraggio, al Verdi! Come Rossini che musicava ogni scempiaggine, come Donizetti che qualche volta

non dava importanza nessuna ai versi (al punto di farne ei medesimo), Verdi non bada che alle

situazioni, e tira un velo sul resto.«™

Uberﬂiissig zu unterstreichen, dass fiir solche »situazioni« die gestische Vergegenwéirti-
gung eines herzzerreiflenden Konfliktes zwischen zwei oder mehreren Bﬁhnenﬁguren
von essentieller Bedeutung ist, ganz einerlei, welchem Register der emblematische Satz
zugewiesen wird. Entscheidend ist, dass sich in einem — wie bei Meyerbeer — introver-
tierten pianissimo oder in einem entsetzten oder erziirnten Schrei héchste dramatische

Spannung und duflerstes Pathos manifestiert.

16  »Das Libretto [...]ist, wenn man so will, eine Beleidigung fiir die Grammatik und die Logik; sagen
Sie das aber Verdi, wenn Sie den Mut dazu haben! So wie Rossinijeden Unsinn in Musik setzte,
so wie Donizetti bisweilen den Versen nicht die geringste Bedeutung einriumte (bis zu dem
Punkt, dass er selbst welche machte), so achtet Verdi nur auf die Situationen und breitet einen

Schleier iiber den Rest.« [Francesco Regli] in: Il pirata [Turin] 22 (1857), Nr.76 vom 22. Mirz.
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Christine Pollerus
»Zeichen der innern Empfindung«.

Zur Gestik in der Wiener Oper 1800-1850

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

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

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

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

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

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

im Rathaus.



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

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

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

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

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

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

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

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

gen bezieht.™

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

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

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

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

12 Eine Ausgabe aller 8o Original-AquareHe bei Wilhelm Deutschmann: Theatralische Bilder-Gallerie.
Wiener Theater in Aquareuen von ]ohann Christian Schoeller, hg. vom Historischen Museum der
Stadt Wien, Dortmund 1980.



ZUR GESTIK IN DER WIENER OPER 1800-1850

Aus dieser Vielfalt einzelner Rollenbilder und Figurinen, der quantitativ und qualitativ
sehr unterschiedlichen Zeitungsrezensionen, der Regie- und Soufflierbiicher bezie-
hungsweise Textbiicher und Partituren mit Regieanweisungen wiirde sich unter Einbe-
ziehung der nachweisbar in Wien rezipierten Lehrwerke wohl ein stimmiges Gesamtbild
der Gestik in der Wiener Oper 1800-1850 rekonstruieren lassen — im Rahmen dieser
Arbeit ist dies jedoch nicht méglich. Vielmehr sollen im Folgenden einige erste Ein-

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

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

dringend notwendig:

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

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

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

sich desselben schimen.«™

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

aber »manches zu erinnern« wire, denn:

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

kam.«s

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

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

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

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

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

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

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

men.«™9

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

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

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

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

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

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

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

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

beenden« sollte. Zwar sei es oft schwer,

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

ben.«??

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

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

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

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

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

24 Markwort: Vorl'ziufige Ankl’indigung eines mimischen Werkes, Sp. 215-216.



ZUR GESTIK IN DER WIENER OPER 1800-1850

der Seele des Menschen wohnt, aus der Seele des tragischen Schauspielers injene anderer
Menschen electrisch strémt und dafl darum psycho]ogische Kenntnisse dem Schauspie-
ler noch unentbehrlicher sind, als dem heilenden Arzte.« Jede Einstudierung von Gesten

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

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

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

heifit:

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

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

begeistert ist.«20

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

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

iibernommenen Rolle, mit Verléiugnung seiner eigenthﬁmlichen Personlichkeit«. Geste

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

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

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

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

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

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

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

genteﬂ zu sein wiinscht:

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

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

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

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

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

33 Zimmermann: Mimische Schrift-Lehre, S.XI-XTII.



ZUR GESTIK IN DER WIENER OPER 1800-1850

lichkeit« aufzeigen, wie er das, »was er selbst oder Andere in der glﬁcklichen Stunde der
Begeisterung erfunden,« festhalten und »den Gefahren des ungetreuen Gedichtnisses«
entziehen kénne 34

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

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

liege die ganze »Kunst« im Nachahmen duflerer Umstinde:

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

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

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

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

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

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

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

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

heifdt es gar:

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

schlﬁge.«4°

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

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

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

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

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

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

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

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

so nothwendig braucht.«#?

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

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

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

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

beschattet, oder es glﬁnzt in siilen Thrinen.«%

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

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

birden und der unwillkiirlichen Mimik beigemessen wird. Diese sind

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

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

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

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

empféingt.«46

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

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

44 Wotzel: Kurze Uebersicht, S.20—22.

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

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

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

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

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

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

aber als mit seinen Fehlern unzertrennlich verbunden:

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

Ruhe des Kérpers nicht zu fordern ist?«°

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

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

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

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

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

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

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

Wiener a||gemeinen Theaterzeitung gedruckt.

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

zension anlisslich von Nestroys Gastspiel in Prag 1841:

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

55 Rezensionanlisslich seines Gastspiels in Prag. Bohemia, ein Unterhaltungsblatt, Nr. 103 (26. August
1843), 0. S.
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Steigerung der »Lachlust«an »Hogarthschen Umrissen«orientierte.5° Abbﬂdung 5zeigt,
was man sich darunter vorzustellen hat: eine »anstéindige«, geradezu klassische Korper-
ha]tung und Formgebung aus Pyramide und darin eingeschriebener S-Kurve, wie sie
schon am Titelblatt der Erstausgabe von William Hogarths Analysis of Beauty 1753 zu
sehen war (Abbildung 6).

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

Gesten.

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

erlduternden Texte, Wien 1830.
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Stage Director Sigrid T'Hooft
in an interview with Laura Moeckli

Using Historical Treatises and Iconography in Opera Staging Today

How did you start woricing with historical staging material? Was there aicey experience that inspired
you to start staging in this way?

After studying musicology, my further studies and work in the field of historical dance
awakened an interest in the historical performance practice of the dancing body and its
relation to the singing and acting hody in opera. There have been many eye-opening
experiences over the years such as Christine Bayie’s courses for historical dance and
gesture in Paris, a workshop in London in the eariy nineties where we rehearsed scenes
from Hindel’s Ariodante with the musicoiogist Reinhard Strohm, Dene Barnett’s book
The art of gesture: the practices and principles of 18th century acting (Heidelberg, 1987), and
Benjamin Lazar’s production of Le Bourgeois gentilhomme (Paris, 2004), among many
others. But most key experiences occurred during my own experiments in historical
opera staging. This started with a master-class project at the conservatory of Brussels on
eighteenth century opera serid where I prepared a recitative and aria hy Johann Adoiph
Hasse with movements and gestures based on information found in eighteenth century
treatises. Graduaiiy I discovered a vast field of sources dea]ing directiy or indirectiy with
theatre practice. Over the past ten years I have focussed primariiy on the stage direction
of operatic repertoire from the seventeenth and eighteenth centuries, but I am convinced
that similar methods could lead to powerfui performances of nineteenth century reper-
toire as well.

After every new project I did in a historicaliy informed way, I was struck hy the in-
tense emotional power of performances in which the oral aesthetic components where
matched by the visual ones. This double impact affects all levels: the performer, the
audience, the press, those who are extremeiy suspicious, and those who are happy
when they see a historical costume on stage. Of course what we call modern stagings —
where presidents, soldiers and nurses crowd the stage with their 1aptops, automatic
guns or high-tech devices — can be highiy entertaining and offer valuable interpretations
of well-known works. But when historical works of art are reproduced today, it seems
obvious to also take an interest in staging principies from the same period inclu-
ding sets, costumes, iights, stage movements and hody gestures, in the same way one
has regained interest in historical instruments and their practice over the last decades,
as a means of discovering both old and new 1ayers of artistic signiiicance within these

WOI'kS.



How would you describe the relation between gesturai expression in operd of the seventeenth and
eighteenth centuries and that of the first iiaif of the nineteenth century? How did the practice of stage
gesture ciiange over time?

In the seventeenth and eighteenth centuries, gesture was primariiy an aspect of rhetoric.
It seems to me that hand gestures graduaﬂy evolved from their originai rhetoric function,
emphasising and completing the meaning of each sung or spoken word, towards an
aesthetic function where gesture provides avisual characterisation of a specific individual
role rather than a generai type. This shift is connected to corresponding changes in
operatic composition and dramaturgy. Certain practical transformations can be ex-
piained by the hody taking advantage of heing freed of the restrictions of tight corsets
and panniers: bigger dimensions, higher positions of the arms, actors lying on the
ground, touching each others bodies, more frequently sitting on chairs, et cetera. Al-
though one can observe many changes and aesthetic shifts in the visual and physical
treatment of opera staging throughout the seventeenth and eighteenth centuries, many
aspects of hody action and expression seem to have persisted over the centuries. In the
eariy nineteenth century, the evidence suggests that ideals of operatic acting were still
iargeiy based on haroque models. It looks as if the sty]e of the opera actors’ body move-
ment was in many respects the same for Claudio Monteverdi’s first operas as for the
Grand opéras of Giacomo Meyerheer!

Itis strange that the opera establishment today genera]]y finds it more and more
acceptahie when baroque opera is staged in accordance with the music performed, but
does not accept classical and romantic operas to be staged using historical performance
practice material. The reluctance to consider the iong iasting importance of rhetorical
gesture in opera and afear oﬂooking differentiy atoperas that have achieved a well-rooted
place in the contemporary repertoire make such experiments difficult to realise. This is
even stranger if we remember that the concept of »stage-director« did not even exist in
the form we know today before the second half of the nineteenth century.

My recent experiments with late eighteenth and ear]y nineteenth century works
— Johann Christian Bach’s Zanaida (Bad Lauchstidt, 2011), Joseph Haydn’s Arianna a
Naxos (Utrecht, 2011) and Wolfgang Amadeus Mozart’s Cosi fan tutte (Drottningholm,
2011) — produced results that were so striking, ﬁtting and exiting that I intend to conti-
nue Working with later repertoire and can hardiy wait to see or participate in histori-
caﬂy informed performances of works by Rossini, Meyerbeer, Donizetti, Weber or
Gounod.

Which sources do you use when preparing a iiistoricaiiy informed opera staging? And how do you
integrate them in your work? For exampie: do you give originai sources to the singers you work with

or dO You use them as a hackground fOT your own CO'ﬂC(:‘Pt?
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FiIGURE 1 Georg Friedrich Hindel:
Amadigi di Gaula, Act I, Scene 3, Aria
Amadigi »Non sa temere,
Géttingen 2012 (© Alciro

Theodoro da Silva)

Ficure 2 Georg Friedrich Hindel:
Radamisto, 1720 (HWV 12a), Act I,
Scene 1, Aria Tigrane »Deh!

Fuggi un traditore«, Karls-

ruhe 2009 (© Jacqueline
Krause-Burberg)

My way of bringing historical Performance practice to the stage occurs through a conti-
nuous reading and re-reading of the available source material. But then one has to be
able to close the books and let the background knowledge of the sources flow into the
creative process of making opera that fits into the premises of today. Inever bring abook
to the first rehearsal! If singers are interested in the questions of historical staging, I
provide sources and documents for them to read, but not all singers are interested.

I will not sum up here the vast bibliographical quantity of existing source material
that documents the stage-practice of spoken and sung theatre over the centuries. From
the anonymous treatise 1l Corago, o vero, Alcune osservazioni per metter bene in scena le
composizioni drammatiche, written around 1630, to Johann Jakob Engel’s Ideen zu einer
Mimik of 1785 and on into the nineteenth century, one finds countless treatises on rhe-
toric, painting, acting and singing as well as stage design notes, descriptions, reviews,
paintings, et cetera which reveal different parts of the puzzie. When preparing a new
production I first consider the whole corpus of sources known to me, before focusing on

those documents that are particuiarly relevant for the period in question.



USING HISTORICAL TREATISES AND ICONOGRAPHY

Do you work more with written descriptions or with visual illustrations?

Visual material is in a way more direct, but it can also be more misleading and sometimes
requires even more research to be understood than written sources. For example during
the rehearsals for Cosi fan tutte (Drottninghoirn, 201I) we plastered the walls of the re-
hearsal room with images of iconographic material related to the plays of Carlo Goldoni
as a means of inspiration.I Removed from their context, some of these pictures became
models of scenes and situations in Cosl. Being surrounded by this visual input was very
stimulating in this particular case, but historically informed staging does not work
through a simple imitation of images — nor of the stage director! Sometimes it is more
productive to read descriptions and create one’s own images on this basis rather than be
confronted directiy with a visual illustration which is only afixed momentary impression.
Ideaiiy images and written sources must be considered together; each bringing compie-

rnentary information that heips understand the other.

Could you describe your work method during rehearsals? What kinds of exercises do you do? How
do you build up the rehearsal weeks?

It depends a lot on the technical 1ogistics of each context, but there is usuaﬂy very little
time for rehearsals, maximum six weeks, often less, and that includes musical rehearsals
as well as staging. I begin witha generai introduction on historical gesture, some taiking,
explaining and demonstrating body 1anguage, but not too much. Often there is no time
for more and also I tend to quickiy move to practicai work so that the questions emerge
from that. We also read the opera libretto together to geta feel for the drama of the piece.
As much as possibie, I build up the mise en scéne foﬂowing the chronological order of the
scenes, so as to directly feel the opera as a whole with all its transitions. For the first act
(or first section) of the opera I create a type of »acting choreography< with quite detailed
ideas and gestures for each situation. This phase of mutual 1earning can be longer or
shorter depending on the individual progress of each singer and the collective interaction
in the ensembles. During this phase I demonstrate a lot, work with mirroring and direct
physicai contact in order to transmit physica] sensations. The transitions are central, how
to get from one attitude and situation to another. Indeed, the pacing of these transitions
— whether the succession of movements is slow or fast and how it occurs — is constitutive
of the whole expression of a scene and must be deve]oped in a very conscious manner.

Of course this work styie requires a lot of preparation.

1 For a recent edition and presentation of the engravings iliustrating eighteenth century editions
of Goldoni’s piays see Carlo Goldoni: Il teatro illustrato nelle edizioni del Settecento, ed. by Cesare
Molinari, Venice 1993, this image on p.548.

145



146 SIGRID TTHOOFT AND LAURA MOECKLI

Ficure 3 Wolfgang Amadeus Mozart: Cosi fan tutte, FIGURE 4 Caro Goldoni: Le Donne
Act Il, Scene 1, Aria Despina »Una donna, Vendicate, in: Drammi giocosi per musica,
Drottningholm 2011 (© Mats Bicker) vol. 8, Venice 1765

Then from the second act onwards I provide less and less detailed input; I become more
ofa »staging coach«. Although the borders of the general conceptare deﬁned, each singer
is given the freedom to deveiop their role according to their own intuitions and physical
possibﬂities —justas it was done in the early nineteenth century! This is sometimes very
difficult for stage assistants who have to adapt not oniy to my indications, but to those of
all the singers as well! Singers on the other hand seem to feel very quickiy at ease with
this method. They appreciate the initial precise personai direction, followed hy the free-
dom of fo]lowing their newiy trained intuitions, and the overall impiicit connection to

the music that results from a historically informed approach.

What kind of singers do you work with? Are they generally experienced in the use of historical gesture
or not? How do professional singers Tedct to your work and hring these new aspects in connection
with their »classical« training?

Originally no one reaﬂy had any experience. Now I have the possibility of sometimes
suggesting or choosing the people I want to work with. Still, usually the performers are
more unfamiliar than familiar with historical gesture. Occasionaﬂy pcopie are not talen-
ted for this type of work. Sometimes singers are hasicaﬂy very talented but cannot make
the step to reaﬂy integrating this work in their bodies to the extent that they can learn to
improvise. Sometimes when singers continue to take lessons with their own coach during
the time of rehearsals they become caught between conﬂicting opinions. When singers
experience vocal problems they may blame the stage direction, but this is not specific to
working with historical gesture! Singers are often incredih]y centred on the upper part
of theirvocal apparatus, on the face, throat and chest. When they are given precise physical
activity, they usuaﬂy forget about technique and the vocal apparatus so that their hody
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becomes a wonderful framework for the voice to develop ﬁ‘eely. One never knows in
advance how the different sensibilities will come together ina performance, but so farI
believe every singer has acquired some positive input from working with a historica]]y
inspired approach; most of the time it is perceived as an enhancement, the whole mecha-

nics of historical staging becoming an enrichment, even for vocal technique.

One ofthe treatises you have studied isJohannes]elgerhuis’ »Theoretische Lessen over de gesticuiatie
en de mimiek«. How does this less well known source compare to other treatises of the time, for
example Gilbert Austin’s »Chironomia« or Johann Jacob Engel’s »Ideen zu einer Mimik«?>

This treatise hy the Dutchactorand painter Johannes ]eigerhuis (1770-1836) was puhiished
in Amsterdam in 1827. It is written in Flemish, which offers an interesting occasion for
comparing the terminology with other European theorists, but there is also an English
translation hy Alfred S. Go]ding dating from 1984. ]eigerhuis’ double occupation as a
painter and an actor is central to his vision of the theatre; he describes the actor’s move-
ments as a series of painted positions and refers to painting treatises hy Karel van Mander
(1548-1610), Charles Le Brun (1619-1690) and Gerard de Lairesse (1640-1711). Where and
how ]eigerhuis received his education as an actor is not known with certainty, but he
studied asan apprenticein the painter-decorator workshop of the Theatre of Amsterdam.
In 1791 Jelgerhuis joined the Van Dinsen Theatre in Rotterdam before being hired by the
Amsterdam Theatre where he piayed more than two hundred roles between 1805 and
1834. At the same time, he regularly exhibited his art, published books of sketches and
taught drama. Written towards the end of his career, ]eigerhuis’ Lessons on Mime and
Gesture offer a broad retrospective of Dutch and European stage and art practice at the
turn of the century; they don’t reaﬂy tell us anything new but rather confirm the principai
ideas found throughout Europe at this time.

Compared to Austin’s Chironomia, the Lessons have the advantage of heing conceived
expiicitly for the stage. Austin was not a theatre man, his treatise was never used in a
theatrical context and his system was highiy normative rather than descriptive. Never-
theless, many t_hings he describes are again confirmed in other sources and his system
for descrihing movement can heip to think about the hody as a whole rather than just

individual hand or arm gestures. Enge] on the other hand was in direct contact with the

2 Johannes ]elgerhuis: Theoretische Lessen over de gesticulatie en mimiek, Amsterdam 1827 (English
Translation: Alfred Siemon Golding: Classicistic Acting. Two Centuries of a Performance Tradition at
the Amsterdam Schouwhurg, to which s appended an annotated translation of the »Lessons on the Principies
of Gesticulation and Mimic Expression« of Johannes Jelgerhuis, Washington 1984); Gilbert Austin:
Chironomia or a Treatise on Rhetorical Delivery, London 1806; Johann Jacob Engel: Ideen zu einer
Mimik, Berlin 1786.

147



148 SIGRID TTHOOFT AND LAURA MOECKLI

Ficure 5 Jelgerhuis in the role of King Lear, 1805, FiGurEeE 6 Approved arm movements in

Aquarel 150x110 mm, Toneelmuseum, Amsterdam  Jelgerhuis’ Theoretische Lessen, Plate 20

theatre as an actor and author, so all the beautiful figures and descriptions in his Ideen zu

einer Mimik are Possible exampies for the stage, rather than general aesthetic concepts.

Can you give us an idea of what kind of information one finds in Jelgerhuis’ » Lessons« that is useful
for contemporary stage directing?
The book contains thirty-nine lessons devoted to stage action and costumes, illustrated
with ninety-three piates designed hy ]eigerhuis himself. The author introduces the stage
of the Amsterdam Schouwhurg with its perspective and the slope of the podium, the
proportion of'the room decorand iighting, which serves as abackdrop in orderto present
the actors in action. He then describes and illustrates the stage walk, various positions
and attitudes, hand movements and facial expression. The concept of >welstand«is used
over and over throughout the treatise, indicating a combination of balance, grace and
nobﬂity, in posture, gesture and mime, but also the proportion (not too much, not too
little) of each of these elements. Each actor must find this »true proportion« to make his
audience believe what he is expressing through his hody ianguage. ]eigerhuis’ models for
gestures of the hands and body are entirely based on those of classical sculpture and art
of the seventeenth and eighteenth centuries, confirming the continuing traditions of
contraposto, asymmetry, curved 1ines, et cetera.

For ]eigerhuis the face speaks through mime (for Austin face is more the realm of’
voice). One has to control the direction of the eyes and the inclination of the head so that
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Ficure 7 Georg Friedrich Hindel: Amadigi di Ficure 8 Expression of pain in Jelgerhuis’
Gaula, Géttingen 2012 (© Alciro Theodoro da Silva) ~ Theoretische Lessen, Plate 47

swelstand«< can be obtained. He also recommends Charles Le Brun’s catalogue for an
explanation of how the different parts of the face may express contempt, regret, fear,
jealousy, desolation, sorrow, joy or pity. In addition to the chin, mouth, nose and fore-
head, he talks about the refined game of the eyebrows, nose-wings, mouth corners,
nose-holes, cheeks, et cetera and how to enhance their power t_hrough appropriate make-
up.

The last two lessons are entirely devoted to costumes and reveal that the personal
responsibility of the actor towards his costume still remained valid, although he warns
against the growing nonchalance with which the actors of his time chose their costumes.
So the actors determined their costumes as well as their stage positions and body atti-
tudes; they were entireiy responsibie for the external characterization of the role they were
interpreting, and for ]elgerhuis, it is these external forms and techniques that were
important rather than internal or psychological causes: »Het betaamt mij hier minder de
inwendige oorzaken na te gaan, maar te doen opmerken wat de uiterlijke vertoning is.«3

]elgerhuis proposes a study program for the actor: the apprentice must first master
the art of entering onto the stage, of standing, waiking, and sitting; he then practices these
actions under prescribed, simpiiﬁed conditions. Thereupon the teacher shows him how
to express a series of common dramatic emotions with their appropriate body move-
ments and gestures. When the student is able to duplicate these actions without seeming
too graceful (like a dancer) or too life-like (too imitative of off-stage conduct), he is
instructed in the art of rendering the facial expressions of these emotions. He recom-
mends that his students analyse all the positions carefuﬂy, imagine them in their mind,
then imitate them in the silence and solitude, or until the positions become part of their

persona] bocly repertoire so that they can then be used when needed. He concludes his

3 »It concerns me less to examine the internal causes, than to notice what is the external clisplay.«

Jelgerhuis: Theoretische Lessen over de gesticulatie en mimiek, p. 134.
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Ficure g Sigrid T"Hooft with the contralto
Delphine Galou during rehearsals of Radamisto,
Karlsruhe 2009 (© Badisches

Staatstheater Karlsruhe)

lessons with the positions of the feet and to what extent the actor must learn the art of
fencing and dance.

What is Particularly striking in ]eigerhuis’ approach is his preoccupation with tran-
sition and his attempts to show the succession of movements from one position to
another; he explains that changes from one position to another can produce different
expressions. Also, positions, gestures and facial expressions only obtain their full mea-
ning in combination with each other, and each small shift has consequences for the body

language as a WhOle.

Finally, how can one make theatre out of theories? Respectively, how can one use static images to
create dynamic modern operatic performances?

You mean how does one make it come to life, how does the magic work? Tt is hard to
answer. For me it is a combination oﬂ)eing amusician and a dancer myseif, which means
I always use the music to find ways of moving from one situation to another. This
experience helps to understand what a fluid body transition means, how to deveiop a
gesture and achieve the required circularity of movement for historical stage perfor-
mance. It is intuitive to me as a historical dancer that rounded arm movements are the
natural e]egant way of moving whereas any brusque, haiting or angular movements have
a comic effect in this context. So these historical traditions have become integrated in my
body through my own practice over the years and then it is a matter of transmitting these

sensations to the peopie I work with.



Stephanie Schroedter
Stadtische Bewegungsriume auf der Biihne.

Giacomo Meyerbeers Grands opéras im Kontext urbaner Tanzkulturen

Wenn im Fo]genden am Beispiel von Paris als einer international Mafistab setzenden
Grofistadt des 19. ]ahrhunderts respektive Kulturmetropole der aufblithenden >Moder-
ned Wechseﬂ)eziehungen zwischen dem Theater und seinem stiidtischen Umfeld in den
Blick (und ebenso in das Ohr) genommen werden, so soll es dabei vor allem um die mehr
oder minder beabsichtigte, sich latent durchziehende Rezeption urbaner Tanzkulturen
in Operninszenierungen gehen: Durch stilisierte und dramatisierte Gesellschaftstinze
konnten die auf der Bithne dargesteﬂten, zeitlich und riumlich zumeist weit entfernten
Welten dem Publikum nicht nur auditiv und visuell, sondern auch unmittelbar ké‘)rper-
lich bewegt und bewegend niher gebracht, somit (im ursprﬁnglichen Sinn) audiovisuell
kinisthetisch erfahrbar gemacht werden. Insofern erlaubten gerade die fiir das franzosi-
sche Tanz- und Musiktheater? obligatorischen Ensembletanzszenen,3 im (vermeinﬂich)
Fremden Bekanntes und Vertrautes zu entdecken. Die theatrale Reprisentation erhielt
auf diese Weise unversehens sehr prﬁsentische Zﬁge, die die Darsteﬂung zeitriumlich
ungreiﬂ)ar entriickter Geschehnisse als eine Fassade entlarven konnte, hinter der sich
nur allzu aﬂtigliche, in greifbarer Nihe 1iegende Erfahrungswirklichkeiten verbargen -
ein Sachverhalt, der sich an Giacomo Meyerbeers Grands opéras sehr anschaulich auf-
zeigen Lisst, gleichwohl es sich hierbei gewiss nicht um eine vorrangige isthetische

Intention des Komponisten handelt.

1 Vgl. hierzu Walter Benjamins Exposés »Paris, die Hauptstadt des x1x. Jahrhunderts beziehungs-
weise »Paris, Capitale du x1x8me siecle« aus seinem >Passagen-Werk<, in: Walter Benjamin. Ge-
sammelte Schriften, hg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhﬁuser, Frankfurt a. M.
1983, Bd. V.1 und V.2, insbes. im ersten Teil S. 45-77.

2 Hier und im Folgenden werden mit dem Begriff des Tanz- und Musiktheaters — der Termino-
logie von Pipers Enzyklopidie des Musiktheaters folgend (hg. von Carl Dahlhaus und dem For-
schungsinstitut fiir Musiktheater der Universitit Bayreuth unter Leitung von Sieghart Dt‘)hring,
Miinchen/Ziirich 1986 {f)) - simtliche Theaterformen bezeichnet, deren Dramatik und Drama-
turgie sich primir iiber Musik/Klinge respektive Tanz/Bewegung vermitteln. Er bezieht sich
somit nicht ausschlieflich auf jenes Musik- beziehungsweise Tanztheater im engeren Sinne, das
sich seit der historischen Avantgarde des frithen 20. Jahrhunderts von Vielfﬁltigsten ilteren
Opern- und Balletttraditionen dezidiert abzusetzen sucht(e).

3 Diese Ensembleszenen basieren iﬂ)erwiegend auf Gesellschaftstanzformen — wie die folgenden
Ausfﬁhrungen zeigen werden —, die theatral tiberformt wurden und sich somit von ihren ur-
sprl‘inglichen Vorlagen entfernten. Analog zu dem Begriff der Bithnenmusik kénnen sie als
Bithnentinze bezeichnet werden, die diegetisch in das Geschehen eingelegt wurden, das heifdt

Tanz wird als solcher dargesteﬂt, so dass die Darsteller zugleich Publikum ihrer selbst sind.
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SchlieRlich mutieren Jjust diese choreographierten Gesellschaftsszenen, die zumeist an
entscheidenden dramatischen Wendepunkten beziehungsweise im unmittelbaren Vor-
feld von Augenblicken gréﬁter Gefahr positioniert sind, héiuﬁg zu Schwellenriumen des
Bewusstseins und fiithren als solche zu jenen Katastrophenszenarien, die der ausgewie-
sene Paris-Spezialist Walter Benjamin als geschichtskonstituierend herausarbeitete. Sie
sind als Reflex der zahlreichen inneren und 4ufleren Krisen und Revolten zu verstehen,
die sich zwischen der Juli-Monarchie5 und dem Zweiten Kaiserreich kontinuierlich zu-
spitzten und wihrend der Pariser Kommune breitflichig eskalierten, um mit deren
Niederschlag auch den letzten Hoffnungsschimmer auf die seit dem spiten 18. Jahrhun-
dert vielbeschworene »Liberté, Egalité et Fraternité« vorerst zu ersticken. Diese Tendenz
findet in den urbanen Tanzkulturen ebenso wie in deren theatraler Inszenierung ihren
korporalisierten Widerhall, indem Gesten, denen zunichst eine geseﬂschaftspolitische
und/oder soziokulturelle Sprengkraft innewohnte, der Herausbildung einer zunehmend
ausdifferenzierten Formensprache dienten, die nicht selten zu dekorativen Figuren er-
starrten. Vor diesem Hintergrund erwecken ornamentale Formationen bisweilen den
Eindruck einer gefrorenen Dynamik, die fiir einen Augenblick verlangsamt, wenn nicht
sogar durch Posen (Vordergriindig) sti]lgesteﬂt wird — vergleichbar Triumen, die durch
traumatische Erfahrungen als Abfolge von Bildern momenthaft festgehalten werden:
Emotionen werden raffiniert stilisiert, chiffriert und sublimiert. Threr ursprﬁnglichen
Aktualitit und Vitalitit Lisst sich durch die Einbeziehung weiter reichender Kontexte auf’
die Spur kommen, wie im Folgenden exemplarisch an Tanzszenen aus Giacomo Meyer-

bCCI‘S Grands opéras aufgezeigt WCI‘an SOH.

4  Benjamin verdichtet dieses Geschichtskonzept sehr bildlich in seiner Interpretation von Paul
Klees Aquarell Angelus Novus (1920), das er 1921 erwarb: »Es gibt ein Bild von Klee, das Angelus
Novus heifdt. Ein Engel ist darauf dargestellt, der aussieht, als wire er im Begriff, sich von etwas
zu entfernen, worauf er starrt. Seine Augen sind aufgerissen, sein Mund steht offen und seine
Fliigel sind aufgespannt. Der Engel der Geschichte muf so aussehen. Er hat das Antlitz der
Vergangenheit zugewendet. Wo eine Kette von Begebenheiten vor uns erscheint, da sieht er eine
einzige Katastrophe, die unablﬁssig Triitmmer auf Triimmer hiuft und sie ihm vor die Fiifle
schleudert. Er méchte wohl verweilen, die Toten wecken und das Zerschlagene zusammenﬁigen.
Aber ein Sturm weht vom Paradiese her, der sich in seinen Fll'igeln Verfangen hat und so stark
ist, daf} der Engel sie nicht mehr schliefen kann. Der Sturm treibt ihn unaufhaltsam in die
Zukunft, der er den Riicken kehrt, wihrend der Triimmerhaufen vor ihm zum Himmel wichst.
Das, was wir Fortschritt nennen, ist dieser Sturm.« Walter Benjamin: Sprache und Geschichte.
Philosophische Essays, in: Walter Benjamin. Gesammelte Schriften, hg. von Rolf Tiedemann und
Hermann Schweppenhﬁuser unter Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem,
Frankfurt a. M. 1974, [Neudruck] Stuttgart 1992, Bd.L2, S.691-704. Vgl. hierzu ebs. Winfried
Menninghaus: Schwellenkunde. Walter Benjamins Passage des Mythos, Frankfurt a. M. 1986.

5  Zu einer sehr umfassenden Darstellung dieses Phinomens fiir den Zeitraum von 1830 bis 1848

vgl. Werner Giesselmann: Die Manie der Revolte. Protest unter der Julimonarchie, Miinchen 1993.
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Die Bithnentinze in Meyerbeers Opemkompositionen (seine Grands opéras ebenso wie
seine Opéras comiques) belegen — mehr indirekt als direkt und schon gar nicht plakativ
zur Schau gesteﬂt —, wie aufmerksam dieser Komponist das Pariser Kulturleben, das fiir
seine Dansomanie weit iiber die Grenzen Frankreichs hinaus bekannt war, beobachtete
und musikalisch reflektierte — zweifellos mit einer kompositorischen Raffinesse, die im
Musiktheater seiner Zeit ihresgleichen (vergeblich) sucht. Es ist seiner eingehenden
Kenntnis der politischen, kulturellen und intellektuellen Konstitution seiner Zeit und
seinen auf der Basis solcher Beobachtungen kompositorisch verarbeiteten Gesellschafts-
analysen zu verdanken, dass die musik- und tanzdramaturgisch kongenial konzipierte
Klosterszene aus Meyerbeers Robert le diable (ITI. Akt) nicht weniger als den entscheiden-
den Impuls zur Herausbﬂclung des sogenannten Romantischen Balletts gab, das von
Paris ausgehend international rezipiert wurde und weitere Entwicklungen des euro-
péiischen Tanztheaters maﬂgeb]ich pridgen sollte: Unmittelbare Einfliisse — tinzerisch-
choreograﬁscher wie musikalisch-kompositionstechnischer Natur - lassen sich vor al-
lem in den Ballets fantastiques La SylphideG und Giselle, ou Les Wilis? nachweisen. Da die
Tanzszene aus dem Robert aufgrund einer auﬁergewéhnlich giinstigen Queﬂenlage be-
reits rekonstruiert werden konnte, und diese historisch informierte Auffﬁhrungspraxis
auch eingehend wissenschaftlich kommentiert wurde,8 sollen an dieser Stelle einige

Aspekte aufgegriffen werden, die bislang kaum Beachtung fanden.9

6  Zueinem Libretto von Adolphe Nourrit, einer Komposition von Jean Madeleine Schneitzhoeffer
(mit Melodiezitaten aus Kompositionen von Bach, Boieldieu, Gluck und Paganini) und einer
Choreografie von Filippo Taglioni am r2. Mirz 1832 an der Opéra (Salle de la rue Le Peletier)
uraufgeﬁihrt.

7  Zu einem Libretto von Théophile Gautier und Jules Henri Vernoy Marquis de Saint-Georges,
einer Komposition von Adolphe Adam (mit einem nachtriglich eingelegten Bauern-Pas de deux
von Friedrich Burgmﬁller) und Choreografien von Jean Coralli und Jules Perrot am 28. Juni 1841
an der Opéra (Salle de la rue Le Peletier) uraufgefiihrt.

8 Diese Szene ist durch Aufzeichnungen des dinischen Tinzers, Choreografen und Ballettdirek-
tors des Koniglichen Theaters Kopenhagen Auguste Bournonville (1805-1879), der Filippo Tag-
lionis Choreograﬁe an der Pariser Opéra mehrfach sah, um sie in sein Heimatland zu exportie-
ren, Vergleichsweise voﬂsté‘mdig dokumentiert. Vgl. hierzu die Rekonstruktionen von Knud Arne
Jiirgensen am London Studio Centre 1985, der Vaganova Schule St. Petersburg 1986 und am
Teatro San Carlo Neapel 1988 sowie deren Erliuterung und Notation in: Robert le Diable. The
Ballet of the Nuns, reconstructed by Knud Arne Jiirgensen, Labanotation and Performance Notes
by Ann Hutchinson Guest, Amsterdam 1997 (Language of Dance Series, Nr. 7).

9  Neben den Uberblickswerken von Ivor Guest (The Romantic Ballet in Paris, London [Neuauflage]
2008) und Marian Smith (Ballet and Opera in the Age of Giselle, Princeton 2000) finden sich
einschlégige Forschungsarbeiten zu der fraglichen Tanz- szene in den Sammelbinden Meyerbeer
und der Tanz, hg. von Gunhild Oberzaucher-Schiiller und Hans Moeller, Paderborn 1998 (Meyer-
beer Studien, Bd. 2) (mit entsprechenden Beitrigen von Marion Kant, K. A. Jiirgensen, Wolfgang
Kiithnhold, H. Moeller, G. Oberzaucher-Schiiller, M. Smith, Mathias Spohr, Elisabeth Suritz,
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Bei dem Nonnenballett aus Meyerbeers Robert le diable handelt es sich nicht nur um das
erste Ballet blanc,IO das in weiterer Folge den Nukleus zur Gestaltung eines ganzen
(weiflen) Aktes bieten sollte und gleichzeitig — mit der Verlagerung des Geschehens in
eine itherische beziehungsweise iiberirdische und gleichzeitig unterbewusste Sphire -
zu einem markanten Kennzeichen des sogenannten (klassisch-)romantischen Balletts
avancierte, sondern vor allem auch um dessen einzigartige Verquickung mit einem Teu-
felssujet, das den diametral gegenﬁbeﬂiegenden Pol des romantischen Dualismus von
Endlichem und Unendlichem, letztlich des Dilemmas zwischen Gut und Bése mar-
kiert.™ Durch den Umstand, dass diese geheimnisvoﬂ—irreale Tanzszene substanziell von
diabolischen Kriften durchzogen ist, gewinnt jene eingangs angesprochene, gerade in

den 30er- und g4oer-Jahren des 19. Jahrhunderts noch sehr lebhafte Wechselbeziehung

Marta Ottlov4) sowie Meyerbeer und das europiische Musiktheater, hg. von Sieghart Déhring und
Arnold Jacobshagen, Laaber 1998 (Thurnauer Schriften zum Musiktheater, Bd. 16) (mit einem
Beitrag von K. A. Jiirgensen). Vgl. zudem Rodney Stenning Edgecombe: Meyerbeer and Ballet
Music of the Nineteenth Century. Some Issues of Influence with Reference to Robert le Diable,
in: Dance Chronicle. Studies in Dance and the Related Arts, 21/3 (1998), S.389—410.

10 Vgl. hierzu unter anderem den Beitrag von K. A. Jiirgensen im Programmbuch der Berliner
Staatsoper Unter den Linden anlisslich einer Neuinszenierung dieser Grand opéra (Premiere
am 11. Mirz 2000): Meyerbeer und seine tanzenden Nonnen, in: Robet le Diable. Robert der Teufel,
hg. von der Staatsoper Unter den Linden, Berlin 2000, S. 94-103.

11 Bereits in der ein Jahr nach dem Robert le diable uraufgefithrten La Sylphide tritt diese Diabolik
merklich in den Hintergrund und ist in Giselle nur noch schemenhaft zu erkennen, um stattdes-
sen den Gegensatz von Traum und Wachzustand beziehungsweise Traum und Trauma stirker
zu akzentuieren: Die Sylphide ist gleichsam ein Spuk, der nur in James Imagination existiert,
wihrend die Wilis als Opfer fremder Ubergriffe (beziehungsweise eines nebulésen Schicksals)
zu dieser merkwﬁrdig zwischen Leben und Tod changierenden, traumatisch >untoten< Existenz
verdammt sind - im Gegensatz zu den Nonnen, die nach ihrer Wiedererweckung durch einen
Teufel Schattenseiten religic’isen Glaubens beziehungsweise moralischer Integritat Verkﬁrpern.
Wihrend das Handeln der Wilis somit im Zeichen von Rache und Vergeltung steht, ist jenes der
Nonnen durch teuflische Hinterlist motiviert. Zu den >Geisterreichen<im Romantischen Ballett
im Gegensatz zu den Teufelsballetten, die in betont irdischen Regionen_jenseits irrealer Sphﬁren
lokalisiert sind — somit die toPologisch sparmungsvoue Dialektik der Nonnenszene aus Meyer-
beers Robert wieder auseinander dividieren —, vgl. Gabriele Brandstetter: »Geisterreich«. Riume
des romantischen Balletts, in: Riume der Romantik, hg. von Inka Miiller-Bach und Gerhard Neu-
mann, Wiirzburg 2007 (Stiftung fiir Romantikforschung, Bd. 42), S.217-237; dies.: Tanz der Ele-
mentargeister. Der Mythos des romantischen Balletts, in: Souvenirs de Taglioni. Bithnentanz in der
ersten Halfte des 19. Jahthunderts, hg. von Gunhild Oberzaucher-Schiiller, Miinchen 2007 (Derra
de Moroda Dance Archives vir1), Bd.2, S.195-212; Schroedter: Bewegungstopologien Pariser
Tanz(musik)kulturen des 19. Jahrhunderts. Schwellen-Riume zwischen Bithne, Ballsaal und mu-

sikalischem Salon, in: Musiktheater im Fokus, hg. von Sieghart D(‘jhring und Stefanie Rauch, Sinzig
2014, S.519-544.
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zwischen dem Theater und den urbanen Tanzkulturen im Schatten der Bithne sehr
konkrete Konturen: Bals publics, die sich in den ersten Dezennien des 19. Jahrhunderts
zu einem neuartigen, groﬁstidtischen Freizeitvergm'igen mauserten und binnen kiirzes-
ter Zeit zu einer Hauptattraktion von Paris heranwuchsen, boten einen fruchtbaren
Nihrboden fiir dhnlich scheinheﬂig-teuﬂische Verfﬁhmngskﬁnste wie jene von den
Nonnen Vorgeﬁihrten, die den Titelhelden Robert — durch seine halb-diabolische Her-
kunft ohnehin schon zu einem schicksalhaft-tragischen Lebenswandel verdammt - zu
einer fatalen Tatverlockten. Insbesondere privﬂegierte Gesellschaftskreise sahen durch
solche, auf 6ffentlichen Tanzveranstaltungen aufblithenden, gefihrlichen Anziehungs—
krifte bis]ang geltende Grenzen geseﬂschaft]ichen Standes und Anstandes in einer fiir
sie hochst beé’tngstigenden Art und Weise bedroht.

Denn im Gegensatz zu jenen Gesellschaftstinzen, die in den privaten Salons oder
auf ofﬁzieﬂ-reprisentativen Billen als kt')rperlich bewegtes Distinktionsmerkmal kulti-
viert wurden, um sich formbewusst und somit ethisch-moralisch unanfechtbar zu insze-
nieren, bildeten sich in den einschligigen Tanzlokalen, zu denen jeder Zugang hatte, der
das notige Eintrittsgeld aufbringen konnte (mit etwas Geschick ging es aber auch ohne
einen Groschen), neue Bewegungsformen heraus, die tradierte Bewegungskonventionen
durch geradezu unbéindige Bewegungsenergien aufzumischen und gleichzeitig seman-
tisch neu aufzuladen vermochten. Vor allem durch den Einsatz improvisierter Bewe-
gungssequenzen, die sich als friihe Cancan-Formen (auch als Cahut oder Polka—piquées
bezeichnet)in den Guinguettes™ herausbildeten — schlichten Weinlokalen an den Stadt-
grenzen, seinerzeit (wie heute die Banlieues)sozial benachteiligte Randzonen, wenn nicht
sogar soziale Brennpunkte -, konnten herkémmliche Bewegungsgrenzen iiberschritten
werden, um sich neue (innere wie duflere) Bewegungsﬁ‘eiheiten zu erobern. Dabei waren

die hohen Beinschwﬁnge, die besonders augenféiﬂig hervorstachen, zunichst vor allem

12 Der Umstand, dass Tanz im Kontext von Trunkenheit, Spiel und Liebesverfiihrungen — ver-
gleichbar dem »Bacchanale ardente« der Nonnen mit ihrer »Séduction par I'ivresse«, »Séduction
du jeu« und »Séduction de 'amour« - zwangsléiuﬁg katastrophisch enden muss, wird auch in den
Baﬂettproduktionen immer wieder toposartig aufgegriffen. Zu einer ihnlichen stofflichen Aus-
gangsbasis Vgl. beispielsweise die Ballet pantomime Le Diable amoureux nach einem Libretto von
Jules Henri Vernoy Marquis de Saint-Georges in der Vertonung von Frangois Benoist (erster
und dritter Akt) und Napoléon-Henri Reber (zweiter Akt) (unter Verwendung von Melodiezitaten
aus Kompositionen von Rodolphe Kreutzer und Louis Spohr) zu einer Choreograﬁe von ]oseph
Mazilier, diejecloch erst 1840 an der Pariser Opéra uraufgeﬁihrt wurde. Meyerl)eer dramatisiert
somit Vergleichsweise frith eine heikle Problematik groﬂstidtischen Lebens auf der Bithne.

13 Vgl. hierzu sehr ausfiihrlich und auf der Basis eingehender Auswertungen auch entlegenen,
kaum beachteten Archivmaterials: Francois Gasnault: Guinguettes et Lorettes. Bals Puhlics o Paris

au x1Xe siecle, Paris 1986.
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ABBILDUNG 1 Quadrille des Toqués (Quadrille der Verriickten). Zahlreiche Abbildungen, die Szenen
der Pariser Dansomanie aufgreifen, darunter insbesondere Karikaturen und Grafiken aus dem Umfeld
der >Rigolbochomanie, das heifit friiher Cancan-Praktiken, belegen die Begeisterung fiir hohe Bein-
schwiinge, die selbstverstandlich entsprechende Exercises erforderten. Wahrend man diese Ubungen
ebenso wie die Beinschwiinge selbst im urbanen Kontext nicht ohne Skepsis beobachtete, gehérten
sie im Theater - als Vorbereitungen fiir Grands Battements und Développés, ebenso den Halt von

Attitiiden und Arabesken — zum Repertoire des professione"en Ba||etttrainings.

politisch motiviert und wurden auch vornehmlich von Minnern, insbesondere einfa-
chen Handwerkern und Soldaten praktiziert. Erst spiter, durch die Migration dieser
Tanzform in das Stadtinnere, g]eichzeitig ihre stilistische Ausformung und Etablierung
durch die Damen der urbanen Tanzszene — allen voran >ces dames< der Demi-Monde —
avancierten sie zu einem erfolgversprechenden Moment teuflischer Versuchungen.14
Und wihrend sowohl Opéras comiques als auch Opéras bouftes Vergleichsweise direkt
auf'solche jiingeren Errungenschaften des stidtischen Tanztreibens Bezug nahmen — sei
es auch nur hér- und nicht sichtbar, das heifét allein musikalisch, jedoch nicht zwangs-
léiuﬁg choreograﬁsch umgesetzt —, wurden in den Grands opéras Vergleichbare Anspie-
lungen, um deren durchschlagende Wirkung man nur zu genau wusste, betont dezent,

daher umso effektreicher und aufwendig inszeniert kaschiert.

14 Vgl. zu einem historischen Uberblick: David Price: Cancan!, London 1998, S.24-44, Kapitel: How
it all began: From the 1830s to the Second Empire.
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Neben der phéinomenalen tinzerischen Durchschlagskraﬁ des (frithen) Cancan, der ab
den 30er-Jahren Furore machte, verdient auch noch eine andere Entwicklung besondere
Beachtung: Wihrend sich um 1800 einzelne Tanzformen noch vergleichsweise eindeutig
bestimmten Gesellschaftsschichten zuordnen liefen, findet durch das deutlich zuneh-
mende Interesse privﬂegierter Gesellschaftskreise an den (im Vergleich zuihren eigenen,
formalhaft erstarrten Bewegungskonventionen) vitalen Tinzen gese]]schaﬁlicher Rand-
gruppen ebenso wie geograﬁscher Ranclgebiete — das heifit Tinze benachbarter Linder,
vor allem Lindlicher Regionen, die sich in weiterer Folge als National- und Charakter-
tinze auch auf der Biihne behaupten konnten — eine sehr kreative Vermischung von
Tanzformen statt, die sich gleichermaﬁen Chaméﬂeonartig wie stilsicher unterschied-
lichsten soziokulturellen Bediirfnissen anzupassen vermochten und dabei Vielféiltige
Mischformen herausbildeten. Paradigmatisch stehen hierfiir die Multiadaptierbarkeit
der Quadriﬂe,15 dem franzssischen Nationaltanz par excellence, dicht gefolgt von der
Polka,™ die ab den goer-Jahren des 19. Jahrhunderts eine veritable Polkamanie ausloste,

15 Die Quadrille ist aus der Contredanse frangaise (Cotillon) hervorgegangen, die sich im 18. Jahr-
hundert als Ausdruck eines neuen bﬁrgerlichen, vergleichsweise spielerisch-lﬂ)eralen >Bewe-
gungsgeistes« herausbildete und als solcher auch bald in die Oper Eingang fand. In der Uber-
gangsphase zur Quadrille werden Contredanses und Quadrilles haufig synonym bezeichnet
beziehungsweise stoft man h:’iuﬁg auf die Kombination beider Begriffe: Quadrilles de Contre-
danses. Dennoch verweisen Contredanses generell auf die iltere, vergleichsweise formellere
Ausprﬁgung, wihrend Quadrﬂles die jlingere, wandlungsféhigere Ausﬁihrung mit einem obli-
gatorisch schwungvollen Finalsatz als Ga]oppaden-ﬁhnlichem Kehraus intendieren. Zu den
Stammsitzen der Quadrille gehéren Le Pantalon (2/4), L’Ete (2/4), La Poule (6/8), La Pastourelle
(2/4) oder alternativ La Trénis (2/4) und ein Finale (6/8). Vgl. hierzu insbesondere Jean-Michel
Guilcher: La Contredanse. Un tournant dans Uhistoire francaise de la danse, Paris [1969] 2003, sowie
zu dem inflationiren Einsatz von Quadrillen (die ilteren Contredanses ersetzend) im franzési-
schen Musik- und Tanztheater und deren Rezeption im Ballsaal: Maribeth Clark: Understanding
French Grand Opera through Dance, Ph. D. Diss. University of Pennsylvania 1998, sowie dies.: The
Quadrille as Embodied Musical Experience in 1gth-Century Paris, in: The Journal of Musicology
19/3 (2002), S.503-526; zudem Schroedter: Der Ballsaal in der Oper und die Oper im Ballsaal.
Populire Tanz- und Musikkulturen des 19. Jahrhunderts, in: Jenseits der Biihne. Bearbeitungs- und
Rezeptionsformen der Oper im 19. und 20. Jahrhundert, hg. von Hans-Joachim Hinrichsen und Klaus
Pietschmann, Kassel 2011 (Schweizer Beitrige zur Musikforschung, Bd. 15), S. 140-160.

16  Als Volks- bezichungsweise Nationaltanz tschechischer Provenienz fand die Polka ebenso rasch
Eingang in die gehobenen Pariser (Tanz-)Salons wie sie in den stidtischen Tanzlokalen aufbliih-
te. Wihrend sie aﬂerdings auf den distinguierten Billen zu einem kunstvollen Paartanz mit
charakteristischen Armhaltungen/-kreuzungen und Oberkﬁrperwendungen stilisiert wurde,
avancierte sie in den urbanen Tanzkulturen zu einem Markenzeichen jener auch als Polkeuses
bezeichneten Ba]lk(’jniginnen, die durch ihre Tanzkiinste auf noch ein ganz anderes Gewerbe
aufmerksam machten, das zwar 6ffentlich gefl‘irchtet und geéichtet war, sich jedoch inoffiziell
einer grofien Nachfrage erfreute. Soweit man den zeitgensssischen feuilletonartigen (sogenann-

ten physiologischen) Beschreibungen und entsprechendem, meist karikatureskem Bildmaterial
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und dem Galopp,17 dessen aufﬁihrungspraktisches Spektrum von einem distinguierten
Paartanz iiber einen salonféihigen Gruppentanz bis hin zu einer wilden, auler Kontrolle
geratenden Massenhysterie reichte.

In Paris war es somit weniger der 3/4- beziehungsweise Walzertakt, der die Gesell-
schaft aus den Fugen brachte (wie in Wien und Berlin), vielmehr sorgte ein rascher,
vorzugsweise sukzessiv akzellerierender Zweiertakt im 2/4- oder 6/8-Rhythmus fiir ra-
sende Geister und erhitzte Gemiiter. Dabei schien sich der Bewegungsradius der Ge-
sellschaftstinze und in weiterer Konsequenz ebenso der des Bithnentanzes — sowohl
die unmittelbare Kinesphéire18 als auch den choreograﬁschen Umraum betreffend -
kontinuierlich auszuweiten. Zudem mutierten tradierte Verkérperungen (Enactment)
herkémmlicher Geseﬂschaﬁsgeﬁige durch eine neue Faszination an soghaften Massen-
bewegungen zu regelrechten Einverleibungen (Embodiment) neuer gesellschaftspoli-
tischer und soziokultureller Dynamﬂ{en. Zuvor unterdriickte und nicht zuletzt des-
halb unwiderstehliche Gesten lockerten nicht nur geliiuﬁge choreograﬁsche Figuren
(Raumwege) auf, sondern brachten auch bislang geltende Bewegungskonventionen (steﬂ-
vertretend fiir etablierte Formen gesellschaftlichen Umgangs) riskant-verlockend ins
Wanken. Diese zunichst an den Stadtrindern neu entdeckte, spiter auch in den Tanz-

kulturen der Innenstadt rasant um sich greifende Bewegungsenergetik bildet das stoff-

glauben darf, fanden in diese Polken auch Cancan-Elemente Eingang, die die auf ihr Ansehen
bedachten Tanzlehrer (als geschiftstiichtige Autoren von Tanzlehrbiichern) selbstverstindlich
Verschweigen. Zur »Polkamanie« auf den 6ffentlichen Billen Vgl. unter anderem Auguste Vitu
und Paul Farnése: Physiologie dela Poﬂca d'aprés Cellarius, Paris 1844; Nick Polkmall: Les Polkeuses,
poeme étique sur les célébrités de la pouca, Paris 1844; [anon.]: Almanach de la Polka, Paris 1845; Gustave
Bourdin [pseud. G. Malbert]: Voyage autour de Pomaré. Reine de Mabille, Princesse du Ranelagh,
Grande-Duchesse de la Chaumigre, par la grace dela Polka, de Cancan et autres Cachuchas, Paris 1844;
]ules Perrot und Adrien Robert: La Polka enseignée sans Maitre, son origine, son déue[oppement, et son
inﬂuence dans le monde, Paris [o.]., um 1845); hingegen zur >salonf§higen< Polka: Henri Cellarius:
La Danse des salons, Paris 1847 [1849]; die diversen Ausgaben/Neuauflagen von Philippe Gawli-
kowskis Guide complet dela danse, Paris 1858, sowie Georges Desrat: Méthode de danse de salon, Paris
[1864]; ders.: Traité de la danse contenant la théorie des danses francaises et étrangeres, Paris [o.].]; ders.:
Traité de la danse contenant la théorie et Uhistoire des danses anciennes et modernes, Paris [um 1880];
ders.: Dictionnaire de la danse historique, théorique, pratique et bibliogmphique, Paris 1895.

17 Aufgmnd ihrer schlichten Ausﬁihrung mit einfachen Chassés ohne Wechsel finden sich - vor
allem in franzésischen Publikationen — nur vereinzelt Hinweise zur Ausﬁihrung des Galopps
beziehungsweise von Galoppaden, wihrend unz.ﬁhlige Stiche und Karikaturen ihre auflerordent-
liche Beliebtheit hochst anschaulich vor Augen fithren.

18  Um zwischen »dem Raum im allgemeinen und dem Raum in der Reichweite des Kérpers« zu
unterscheiden, wird — insbesondere seit Rudolf von Labans Choreutik. Grundlagen der Raum-Har-
monielehre des Tanzes (dt. Erstausgabe Wilhelmshaven 1991, hier S.281F) - letztere als Kinesphire

eines Menschen bezeichnet.
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liche und bewegungsdramatische Zentrum zahlreicher Baﬂettproduktionen der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts und wurde ebenso an neuralgischen Punkten zeitgleicher
Opern als dramaturgischer Kunstgriff integriert. Dementsprechend stehen die immer
wieder zum Einsatz kommenden stilisierten Gesellschaftstinze in Operninszenierungen
keineswegs ausschliefllich im Dienst einer illustrativen Couleur locale,™ sondern sie
lassen sich auch als Choreograﬁen des Politischen und Sozialen,?° das heifdt als kunstvoll
gestaltete Korporalisierungen geseﬂschaftspohtischer und soziokultureller Kontexte
auflerhalb des Theaters lesen: Sie schlagen eine Briicke zu einem stidtischen Aﬂtag, der
sich dem heutigen Zuhorer und Zuseher keineswegs selbstverstindlich erschliefit. Im
Nonnenballett aus Robert le diable hitte dieser Sachverhalt kaum raffinierter verschleiert
werden kénnen — und doch darf davon ausgegangen werden, dass ihn das zeitgendssi-
sche, theatererfahrene Publikum durchaus zu entschliisseln vermochte.

Eine besondere Herausforderung bei der Gestaltung dieses Nonnenballetts bestand
zweifellos in der Phantasmagorischen Spannung zwischen Atherik und Diabolik (ithe-
rischen Diabolik beziehungsweise diabolischen Atherik), die sowohl auf der tinzerisch-
choreograﬁschen wie auf der musikalischen Ebene neue Stilmittel erforderte: Das
Kloster steht fiir einen diffusen Schwellenraum zwischen irdischen Verﬁ'ihrungen und
himmlischer Erlt')sung, der — unterstiitzt durch ein atmosphéirisch dicht aufgeladenes
Bithnenbild mit einem dimonischen Lichteinfall?* — durch die Klang- und Bewegungs-
gestaltung als solcher zu erkennen ist. Hierzu trug die Weiterentwicklung des Bewe-
gungsvokabulars —sowohl in Bezug auf die Schrittkombinationen und den Spitzentanz
als auch die in ihren Ausdrucksgestaltungen subtil nuancierten und neuartig ausdiffe-
renzierten Armﬁ’il’lrungen22 — ebenso bei wie die innovative Behandlung des Ensembles,

das durch dekorativ-ornamentale Formationen und im unisono geﬁihrte Bewegungs-

19 Vgl. hierzu auch den frithen und sehr instruktiven, dennoch mittlerweile erginzungsbedl’irftigen
Artikel von Stefan Kunze: Fest und Ball in Verdis Opern, in: Die »Couleur locale« in der Oper des
19. Jahthunderts, hg. von Heinz Becker, Regensburg 1976, S.269-278.

20 Vgl. zu einem Einblick in diese weitreichende Thematik Gabriele Klein: Tanz als Auffﬁhrung
des Sozialen. Zum Verhiltnis von Gesellschaﬁsordnung und tinzerischer Praxis, in: Konzepte der
Tanzkultur. Wissen und Wege der Tanzforschung, hg. von Margit Bischof und Claudia Rosiny, Bie-
lefeld 2009, S. 125-144.

21 Fiir das Bithnenbild war Pierre Luc Charles Cicéri, seinerzeit einer der fithrenden Kiinstler auf
diesem Gebiet, verantwortlich.

22 Vgl. hierzu die ausfiihrlichen Hinweise zum ténzerisch-choreograﬁschen Ablauf des Bacchana-
les und der sich daran anschlieflenden drei kleinen Ballette (zer Air de Ballet: Séduction par I'ivresse;
ame Air de Ballet: Séduction du jeu; 3me Air de Ballet: Séduction de’amour — Pas seul d’Héléna) in: Robert
le Diable. The Ballet of the Nuns, S.31-53.
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linien mit einer (paradoxerweise) traumwandlerisch anmutenden Prizision zu bestechen
vermag,. Wihrend auf diese Weise eine Weitung des Bewegungsraumes in seiner meta-
Phorischen Tiefendimension stattfindet,3 gewinnt der K]angraum durch eine zuvor
ungekannte, detailreich abgestimmte Instrumentierung im Verbund mit einem den
dramatischen Gegebenheiten entsprechenden dynamischen Orchestereinsatz an Aus-
druckstiefe. Das kongenial aufeinander abgestimmte Ineinandergreifen von Bewegungs-
und Klang(farben)dramaturgie®* sollte schlieflich zu der Herausbildung einer tableau-
artigen Wirkungsisthetik fithren, die auf ein neues Raumempﬁnclen und letztlich auf’
den Stadtraum verweist, in dem sich im Zuge grofgstidtischer Entwicklungen neue Wahr-
nehmungsmuster herausbildeten — wie sich auch an den seinerzeit duflerst beliebten
literarischen wie ikonograﬁschen Tableaux de Paris eindrucksvoll nachvollziehen lisst:
In imaginiren »Vols d’oiseau« iiber die Stadt oder auf weitliuﬁgen Promenaden durch
die Stadt wird dem Detail ebenso viel Aufmerksamkeit geschenkt wie einem alle Sinne
ﬁberwﬁltigenden Gesamteindruck, um die stetig anwachsenden Dimensionen urbanen
Lebens — in seiner Weite und Tiefe, seinem Iﬂusionspotenzial und seiner potenzieﬂen
Desiﬂusionierung —zu Bewusstsein zu bringen und kiinstlerisch zu reflektieren.?> Dabei
wird die Wirkung des urbanen Bewegungsraumes verbalisierend oder bildlich-illustrie-

rend inszeniert, um ihn - trotz notgedrungenem Verzicht auf theatrale Mittel dennoch

letztere imitierend — bithnenwirksam zu suggeriererl.26

23 Vgl. hierzu die aufschlussreichen Abbﬂdungen, die den Notationen und choreografischen Skiz-
zen der Rekonstruktionsdokumentation beigegeben sind, in: Robert le Diable. The Ballet of the
Nuns, S.59-163.

24 Den Begriff der »K]angfarbendramaturgie«, der besonders prignant die Aufwertung des Klanges
und vor allem der Klangfarbe als dramatisches und dramaturgisches Mittel in der Oper des
19. Jahrhunderts (gerade durch Meyerbeers Kompositionen) zum Ausdruck bringt, iibernehme
ich von Sieghart Déhring. Vgl. hierzu ders.: Artikel »Meyerbeer. Robert le diable, in: Pipers Enzy-
klopadie des Musiktheaters, S.123-130, hier S.128.

25 Aus der Fiille der >Tableau-Literatur< — wesentlich initiiert durch Louis-Sébastien Merciers
zwoélfbindigen Tableau de Paris, Amsterdam 1782-1788, und Le Nouveau Paris, Paris 1799 - seien
fiir die hier thematisierte Zeitspanne exemplarisch genannt: Nouvedu Tableau de Paris au x1xe
siecle (mit Texten unter anderem von Honoré de Balzac, Louis Huart, P.-L. Jacob [Paul Lacroix],
Jules Janin, Paul de Kock), Paris 1834/35; La Grande ville: Nouveau tableau de Paris, comique, critique
et Phﬂosophique (mit Texten unter anderem von Honoré de Balzac, Albert Cler, Alexandre Dumas,
Paul de Kock sowie Illustrationen von Gavarni, Honoré Daumier, D’Aubigny [Daubigny], Henry
Emy, Henri Monnier u.a.), Paris 1842; sowie Edmond Auguste Texiers Tableau de Paris (mit
Hlustrationen von Cham [Comte Amédée de Noé], Gavarni [Guillaume Sulpice Chevalier], Gé-
rard-Séguin, Gran[d]ville [Jean Ignace Isidore Gérard], Eugéne Lami u.a.), Paris 1852/53.

26 Vgl. hierzu weiterfithrend die ausfiihrliche und detailreich fundierte Studie von Karlheinz Stier-
le: Der Mythos von Paris. Zeichen und Bewusstsein der Stadt, Miinchen [1993] 1998.
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ABBILDUNG 2 UND 3 Zwischen 1830 und 1860 schirfte sich das Bewusstsein fiir die Grofstadt
Paris in einem zuvor ungeahnten Ausmaf und fand hierfiir in sémtlichen Kiinsten neue Ausdrucks-
mittel. Die beiden >Vues de Paris a vol d’oiseau< verdeutlichen anschaulich, wie sich der Blick weitet
und dabei ebenso um Detailgenauigkeit bemiiht ist, zumal ab der Jahrhundertmitte hierfiir auch
photografische Verfahren unterstiitzend herangezogen werden konnten. Oben: »Paris a vol
d’oiseau, M Dccc LI, aus: Edmond Auguste Texier: Tableau de Paris. Ouvrage illustré de quinze cents
gravures, Paris 1852/53, unten: »Vue a vol d’oiseau prise au dessus du quartier St. Gervais« aus: Paris
dans sa splendeur. Monuments, vues, scénes historiques, descriptions et histoire. Dessins et lithographies (avec

I'aide de la photographie), Paris 1861



162 STEPHANIE SCHROEDTER

ABBILDUNG 4 UND 5 Aufdiesem Druck einer Quadrille von Philippe Musard wird Le Chateau-
Rouge abgebildet, ein an der Barriére Rochechouart (Montmartre) gelegenes, nach seinen roten
Ziegelsteinen benanntes Tanzlokal, das — abgesehen von dezent kaschierten antigouvernalen Ten-
denzen - durch ein Gemisch aus Promenade, Bal champétre, Café-concert und Cirque musical die
vergniigungssiichtige Pariser Gesellschaft an den Stadtrand zu locken und gleichzeitig dem lind-
lichen Ambiente ein Flair von Luxus einzuhauchen suchte. Die Ansicht der Riickseite des Gebiudes
zeigt Pavillons mit maurischem Auendekor, wobei auf der zwischen diesen Vorbauten lokalisierten
Tanzfliche zentral im Vordergrund ein Tianzer mit hohen Beinschwﬁngen zu erkennen ist, der
Cancan-artige Bewegungen andeutet.

Etienne-Junien de Champeaux’ schwirmerische Ausfiihrungen zu diesem kleinen Schlésschen und
seiner Umgebung suggerieren eine duflerst theatertaugliche Szenerie: Er vergleicht das Areal mit
einer Féerie, iiber deren Biihne die Haute couture parisienne flaniert und dabei kaleidoskopartig in
bestindig wechselnden Farbkombinationen erstrahlt: »lci, c’est dans une large et spacieuse avenne
[sic] que la danse a lieu; de chaque c6té régne une allée de tilleuls sous laquelle un architecte intelli-
gent a placé une haute tente de coutil; 'une de ces allées, celle au centre de laquelle est situé I'or-
chestre, est en partie occupée par les tables du café, 'autre est tout 2 la promenade; quand les lusters
et les girandoles de gaz sont allumés, c’est un spectacle enchanteur que d’y voir circuler toutes ces
femmes aux plus fraiches parures, aux atours les plus élégans: mais c’était surtout le jour de la pre-
miére grande féte, le 10 juillet dernier, que cette allée était éblouissante de toilettes et que I'ceil exercé
pouvait reconnaitre les cachemires de Gagelin, les grenadines de Delille, les chapeaux de Maurice
Beauvais, les saules de Zacharie, les fleurs de Constantin, et tout cela porté par un essaim de femmes
luttant de jeunesse, de graces et de piquante coquetterie. N’oublions pas que le méme soir nous
avons vu pour la premiére fois tout I'effet que pouvait produire dans ce féérique [sic] séjour un
éclairage en verres de couleur.« (»Hier findet der Tanz in einer gerdumigen und breiten Avenue
statt; zu beiden Seiten Lindenalleen, vom Architekten geschickt mit einem Zeltdach aus Leinen iiber-

dacht; eine dieser Alleen, in deren Mitte das Orchester aufgebaut ist, ist teilweise mit Kaffeetischen
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ausgestattet, die andere Allee dient giinzlich der Promenade. Es ist ein bezauberndes Spektakel,
unter dem Licht der Liister und des Lichtdekors diese frisch herausgeputzten, hocheleganten Frauen
umherwandeln zu sehen: Vor allem am ersten groffen Festtag, dem vergangenen 10. Juli, konnte das
geiibte Auge in dieser von prachtvollen Kleidern strahlenden Allee die Cachmire von Gagelin, die
Grenadinen von Delille, die Hiite von Maurice Beauvais, das Weidenholz von Zacharie und die Blu-
men von Constantin wiederfinden. All dies getragen von einem Schwarm von Frauen, die sich an
Jugend, Grazie und pikanter Koketterie miteinander messen konnten. Und vergessen wir dabei nicht
die Wirkung der farbigen Glaslichter, die wir an diesem Abend zum ersten Mal an diesem zauber-
haften Ort sahen.« Etienne-Junien de Champeaux: Physiologie des bals de Paris et de ses environs. Bal
Mabille. Nouveau Tivoli (Chateau rouge), Paris 1845, S. 69f.)

Einen Kulminationspunkt findet dieses Lichtspektakel in einem Feuerwerk, das nicht nur als solches
uniibertrefflich erscheint, sondern auch unmittelbar nach seinem Verklingen, beim Ubergang zur
urspriinglichen Beleuchtung »un effet de diorama de la plus brillante variété« biete (ebd., S. 86), wie
dieser ausgewiesene Bals-publics-Physiologist betont, bevor er seinen Blick nach derart fulminanten
Eindriicken am Himmelsfirmament mit einem »Panorama des environs de Paris, vu du Chateau-
Rouge« (ebd., S.87) wieder auf den Erdboden einer sich (nicht nur raumlich, sondern auch zeitlich)
ins Unendliche erstreckenden, somit nicht weniger beeindruckenden >Wirklichkeit< zuriicklenkt.
Hier eréffnet sich ihm ein neues Spektakel, das gerade durch seine >Natiirlichkeit< von sinnlich
berauschender Wirkung ist. Tradierte Raumvorstellungen geraten durch suggestive Blick- und da-
mit korrespondierende Schreibbewegungen ins Wanken: Der Himmel avanciert zum Kunst- und
Kulturraum, wihrend die Stadt in ihren >unfassbaren< Dimensionen als Naturraum bewundert wird.
Dem Leser bleibt bei solchen Lektiiren vor allem Schwindelfreiheit zu wiinschen: »Il est peu de point
aussi admirablement situé pour découvrir de toutes parts un immense horizon; a I'eil nu on découvre
parfaitement jusqu’a 50 kilométres de distance et avec une lunette ordinaire jusqu’a 8o kilométres et
plus - Si I'horizon est ou parait étre circulaire, la terre est-elle bien sphérique, et si avec les instru-

ments actuels on découvre si loin, ne pourrait-on pas apercevoir bien d’autres contrées avec des
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instruments proportionnés? Dirait-on alors que la terre est ronde comme une boule? Mais voila
bien assez de science comme cela, songeons au positif, c’est-a-dire a notre bal et puisqu’un si ad-
mirable coup d’ceil s’y trouve offert aux visiteurs, devenons leur cicerone, et sans sortir pour cela du
Chateau-Rouge, contentons-nous d’indiquer par un trés rapide apercu les principaux endroits qui
nous apparaissent dans la zone qui se déroule 3 nos regards. En nous tournant donc vers le Nord,
une longue aiguille se dresse devant nous, c’est Saint-Denis, c’est le tombeau de nos rois; Louis xi1v
a pali devant cette aiguille et c’est 2 elle que I'on a di la folie de Versailles! ... En mourant, Louis x1v
|éguait 3 la France trois milliards cent onze millions de dettes, et il avait fait tuer plus d’un million
d’hommes! ...« (»Es gibt nur wenige so wunderbar gelegene Orte, die den weitliufigen Horizont
von allen Seiten erschlieffen; mit blofem Auge sieht man bis zu 50 Kilometer weit und mit einer
normalen Brille bis zu 80 Kilometer und mehr. Wenn der Horizont kreisférmig ist oder zumindest
so erscheint, ist die Erde wohl sphirisch. Aber wenn man mit den heutigen Instrumenten so weit
sieht, kénnte man mit entsprechenden Geriten nicht noch ganz andere Gefilde entdecken? Kénnte
man dann sagen, dass die Erde rund ist wie eine Kugel? Aber genug mit solcher Wissenschaft, keh-
ren wir zu etwas Positivem zuriick, namlich zu unserem Ball, und da sich den Besuchern hier ein

so wunderbarer Anblick bietet, wollen wir zum Cicerone [einem der seinerzeit neu aufkommenden
Stadtfiihrer, Anm. St. Sch.] werden und ihnen, ohne deshalb Chateau-Rouge verlassen zu miissen,
in einem schnellen Uberblick die wichtigsten Orte jenes Gebietes nennen, das sich unserem Auge
darbietet. Wenn wir uns gegen Norden wenden, sehen wir Saint-Denis, das Grab unserer Kénige,
das sich wie eine lange Nadel vor uns auftiirmt; Louis XIV. erbleichte vor dieser Nadel, und ihr ver-
dankt man den Wahnsinn von Versailles! ... Im Sterben liegend, hinterlieff Louis xiv. Frankreich
Schulden von iiber drei Milliarden und hundertelf Millionen und hatte mehr als eine Million Men-

schen umbringen lassen! ...« Ebd. S.88f.)

Neben dem Nonnenballett, das in seiner Zusammenstellung individuell nuancierter und
dramatisierter Bewegungsminiaturen tinzerischen wie pantomimischen Charakters im
Musik- und Tanztheaterrepertoire des 19. Jahrhunderts singul'slr bleiben sollte, verdie-
nen auch der Cheeur dansé mit anschlieflendem Pas de Cinqim IL. Akt des Robert le diable
sowie die Valse infernale im ITI. Akt (wiederum als Cheeur dansé konzipiert) und schlief§-
lich der Cheeur dansé am Beginn des IV. Aktes Beachtung: Es handelt sich hierbei um
Szenen, in denen Gesang und Tanz — unmittelbar aufeinanderfolgend oder direkt mit-
einander verbunden - Koﬂektivdynamiken versinnbildlichen, die den geseﬂschafﬂichen
Bezugsrahmen des tragischen Protagonisten bilden und dabei die Dramatik der Ereig-
nisse klanglich bewegt illustrieren oder auch als zusitzliches Spannungsmoment retar-
dieren. Dabei bildet der erste Cheeur dansé (Chceur du peuple: »Accourez au-devant
d’elle«) mit dem unmittelbar folgenden Tanz der Hofgeseﬂschaft Vordergriindig einen
feierlichen Auftakt zu dem Tunier und der damit verbundenen Vermihlung von Isabelle,
der Prinzessin von Sizilien, und ihrem heimlichen Geliebten Robert, wobei durch die
abwechslungsreiche Folge kleiner, kontrastreich arrangierter Bewegungsstudien — von
weitgespannten, 1yrisch-einschmeichelnden Melodiebégen, kleinschrittig-leichtﬁifgigen
Liufen, behenden Tonrepetitionen und auftrumpfenden Fanfarensignalen unterstiitzt

— ein weites Ausdrucksspektrum szenischer Kinetik abgesteckt wird: In seiner fiinfsitzi-
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gen An]age wird eine Quadrillenformation®’ ebenso wiirdevoll-zeremoniellen wie hei-
ter-beschwingten Charakters imitiert. Letztendlich markiert dieser festliche Aufzug je-
doch vor allem den Beginn eines zunehmend dramatischer verwickelten Geschehens.
Dagegen l)esingt und besiegelt die Valse infernale des Hohlen- beziehungsweise Hol-
lenchors (»Noir démons, fantémes«) einen weiteren Triumph Bertrams, dem allerdings
noch die gréﬁte Herausforderung — seinen Sohn Robert in die Unterwelt zu locken —
bevorsteht. Der Cheeur dansé von Isabelles Hofdamen, der den TV. Akt einleitet (»Noble
et belle Isabelle«), verbreitet wiederum vergleichbar dem des II. Aktes eine vermeintlich
ungetrﬁbte, heitere Stimmung, von der jeder versierte Opembesucher des 19. Jahrhun-
derts sogleich ahnen konnte, dass es sich hierbei um ein weiteres Retardierungsmoment
vor einer unmittelbar aufziehenden Katastrophe handelt - in diesem Fall der letzten und
schlieflich auch ein glﬁckliches Ende herbeifiihrenden. Diese Dramaturgie von (diege-
tischen) Tanzeinlagen beziehungsweise tinzerisch durchdrungenen Chéren entwickelte
sich zweifellos aus Modellen der spéten Barockoper,28 doch die dramatische Gestaltung
des Bewegungs- und Klangraumes wird nun ungleich beweglicher und differenzierter:
Die hor- und sichtbaren Bewegungen werden in einem zuvor ungekannten Ausmafl
dynamisch ausgeweitet und gleichzeitig im Detail (psychologisch) vertieft, um die Span-
nung zu steigern. Aufgmnd der im Musiktheater des 19. ]ahrhunderts festzustellenden
Héiuﬁgkeit dieses dramaturgischen Topos lassen sich solche Tanzsitze (mit oder ohne
Chor) auch als Prikatastrophische Bewegungsszenen umschreiben.?9

Der Erfolg der Tanzszenen aus Meyerbeers Robert le diable lisst sich nicht allein an
den zahlreichen Wiederaufnahmen dieser Grand opéra, hyinnischen Pressestimmen

und euphorischen Zeitzeugenberichten nachvollziehen, sondern kann auch sehr unmit-

27 Die Einzelsitze dieser kunstvoll stilisierten Quadrillenimitation umfassen: Alla breve (Andanti-
no quasi Allegretto), 6/8 (Allegro moderato), Alle breve (Maestoso), 2/4 (Allegro Scherzando), 6/8
(Allegro moderato). Generelle Hinweise zur Quadrille finden sich in Anm. 1.

28 Paradigmatisch stehen hierfiir die Tragédies lyriques von ]ean-Philippe Rameau, zumal er in
einem regen Austausch mit einem seinerzeit fithrenden Tanztheoretiker stand: Louis de Cahu-
sac, der die tanzdramatischen Ideale von Jean-Georges Noverre und Gasparo Angiolini maﬁgeb-
lich vorbereitete. Zu Cahusac und der von ihm protegierten Tanzisthetik, die fiir das Verstindnis
beziehungsweise die Inszenierung von Tanzeinlagen im Musiktheater des 17. und 18. Jahrhun-
derts mafigeblich ist, vgl. Schroedter: Vom »Affect« zur »Action«. Quellenstudien zur Poetik der Tanz-
kunst vom spdten Ballet de Cour bis zum frﬁhen Ballet en action, Wﬁrzburg 2004.

29 Eine derartige Prékatastrophische Bewegungszene beschriinkt sich keineswegs nur auf tinzeri-
sche Einlagen, sondern kann durchaus auch im Zentrum des gesamten musikdramatischen Ge-
schehens stehen, das sich kontinuierlich auf'sie zuspitzt - auch ohne sie letztlich choreografisch
aufwendig inszenieren zu miissen. Anschauliche Beispiele hierfiir liefern Daniel-Frangois-Esprit
Aubers Gustave ou Le Bal masqué (1833) und Giuseppe Verdis Un Ballo in maschera (1859), die auf
das gleiche Libretto von Augustin Eugéne Scribe zurﬁckgehen, es jedoch in seiner Bedeutungs-

dimension unterschiedlich akzentuieren.
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telbar und direkt von Musikalien abgelesen werden, die fiir sehr unterschiedliche Ebe-
nen kulturellen Handelns bestimmt waren, dabei eine Spanne zwischen »elitiren< und
>popu1é‘1ren< Musikpraktiken absteckten und dementsprechend breitﬂichig rezipiert
wurden: Gemeint sind hiermit Arrangements der ﬁ‘aglichen Tinze fiir den Ballsaal be-
ziehungsweise offentliche Tanzveranstaltungen sowie den (kleineren oder gréﬂeren) mu-
sikalischen Salon respektive Unterhaltungskonzerte. Sie reichen somit von einer Rezep-
tion der (Tanz-)Melodien durch eigene Kérperbewegungen bis hin zu einem imagindren
Nachvoﬂzug der Tanzbewegung durch allein hérbare Bewegungen — idealerweise durch
Erinnerungen an die Inszenierung unterstiitzt, wie auch der >Souvenir<-Anspruch ent-
sprechender Drucke nahelegt, deren Titelblitter hﬁuﬁg durch szenische Moment-
aufnahmen kostbar illustriert wurden und die daher aus heutiger Perspektive einen
unschitzbaren Fundus an ikonograﬁschem Material zu zeitgenéssischen Inszenierungs-
praktiken, nicht zuletzt auch den Choreograﬁschen Formationen bieten. Wihrend fiir
den Fall einer unmittelbar tinzerischen Rezeption des Robert Jean-Baptiste Tolbecques
Quadrilles de Contredanses et Valses3® ein anschauliches Beispiel bieten, lisst sich an
Jacques Herz’ Cing Airs de Ballets de Robert Le diable arrangeés en Rondeaux pour Piano: N° 1
Bacchanale, N° 2 Pas de cing, N° 3 Valse infernale, N° 4 Cheeur dansé, N° 5 Pas de Taglioni3
aufgrund der dramaturgischen Umdisposition der Tinze das Bemiihen um eine Eman-
zipation von ihrer dramatischen Intention innerhalb der Opernvoﬂage feststellen, ob-
gleich der tinzerische Ursprung dennoch erhalten bleibt und im musikalischen Medium
weiterentwickelt wird: Die Melodien verdichten sich in einem kla_'ngvoﬂen, das heifdt
akkordisch dicht gesetzten, dabei die hohen und tiefen Register gleichermaﬁen gebiih-
rend ausnutzenden Klaviersatz, der immer wieder sehr eigensté’mdige Bewegungsphan-
tasien entwickelt, um pianistischen Raffinessen — unterschiedlichste Artikulationen und
stindig wechselnde, dynamische Feinabstufungen eingeschlossen - freien Laufzu lassen.

Besonders Virtuos-spektakuléire Ziige nimmt diese Tendenz in Ange Marie Au-

zendes Arrangement des Pas de cing pour deux pianos a huit mains an,3? die gleichzeitig die

30 Paris: Schlesinger M.S. 1166 bzw. F-Pc K. 47895. Das Arrangement bedient sich der seinerzeit
geliiufigen Besetzung fiir Klavier begleitet von einer Geige, Flote oder Flageolett und weist die
iibliche Quadrillen-Satzfolge (Pantalon, Fté, Poule, Trénis und Finale, Vgl. oben Anm. 15) mit
einer abschliefenden Valse auf. - Hier und im Folgenden werden zur Identiﬁzierung der Musi-
kalien vorzugsweise die Signaturen der Bibliothéque nationale de France (BnF) angegeben, da
sich die diesem Beitrag zugrundeliegenden Recherchen in erster Linie auf die dort vorhandenen
und fiir die vorliegende Thematik sicherlich umfangreichsten Bestinde beziehen. Zur Identifi-
zierung der Plattennummern Vgl‘ Anik Devriés und Francois Lesure: Dictionnaire des éditeurs de
musique frangais, 1820-1914, Bd. 2, Genf'1988.

31 Paris: Schlesinger M.S. 1176 (1-5) bzw. F-Pn Vmr2. 13182 (1-5); eine weitere Neuauflage erschien
1877 bei Brandus: F-Pn Vmr2. 13183 (1-2).

32 Paris: Brandus B & Cie. 13.102 bzw. F-Pc A. 44213.



STADTISCHE BEWEGUNGSRAUME AUF DER BUHNE

noch bis in die spiten 8oer-Jahre anhaltende Nachfrage entsprechencler Musikalien
belegt. Dagegen bleibt Antoine Lamottes Grande Valse infemale arrangée pour orchestre,
harmonie, fanfare et cheeurs33 als imposante und seinerzeit keineswegs uniibliche Einrich-
tung fiir ein breit angelegtes Orchester mit Mﬂitéirkape]]e und Chor der originalen
Vorlage Weitgehend treu und sucht in erster Linie, das Bﬁhnenereignis in die urbanen,
maﬁgeblich von Militéir- und Tanzmusikkapeﬂen —vorzugsweise in unmittelbarer Nach-
barschaft — geprigten Musikkulturen zu transplantieren und somit dem aﬂgemeinen
Bediirfnis nach einer Inszenierung der Stadt fiir sich selbst und ihre Bewohner (als
Darsteller und Publikum ihrer selbst) entgegenzukommen. Was zuvor allein dem
Hofstaat vorbehalten war, verschaflte sich nun im gesamten Stadtgebiet einen klanglich
bewegten Raum: Die Stadt bot nicht nur ein 6ffentliches Podium fiir Reprisentation und
Prisenz, sondern war selbst — unmittelbar zu einer Bithne mutierend — von Theatralitit
und Performativitit zutiefst durchdrungen. Von besonderem Interesse ist an diesem
Phinomen, dass die Grenze zwischen einerseits einer Musik, die fiir aktiv-tinzerische,
choreograﬁerte oder improvisierte Bewegungen bestimmt war, und andererseits einer
unverkennbar aus (Kérper-)Bewegungen entsprungenen und weiterhin von letzteren
(unsichtbar) durchwirkten Musik, die fiir ein Héren bei einer merklichen Bewegungs-
reduktion bis hin zu einem (iuf8erlichen) Bewegungsstﬂlstand intendiert war — beim
Gehen beziehungsweise Marschieren, Promenieren, Flanieren oder auch schlichtweg im
Sitzen —, noch sehr gradueﬂ ist. Die zahlreichen Ballsile und Tanzlokale, die mit unter-
schiedlichsten Baﬂveranstaltungen aufwarteten — von groﬁdimensionierten Bals de la
cour, Bals de société, Bals de charité und den aﬂ_jﬁhﬂich zur Karnevalszeit stattfindenden
Maskenbillen, iiber privat initiierte Bals bourgeois und Bals de salon bis hin zu den sich
breitﬂélchig in der gesamten Stadt etablierenden Bals publics und an den Stadtrindern
aufblithenden Bals Popu]aires —, lockten ihr Publikum ebenso mit Promenadenkonzer-
ten und Konzertbillen (Concert bals) an. Victor Roziers Schilderung des seinerzeit fith-
renden Vergniigungsareals der Briider Mabille an der Allée des Veuves in unmittelbarer
Nihe der Champs-Elysées (Jardins Mabille mit dem Bal Mabille und Le Chiteau des
Fleurs) belegt diesen Sachverhalt sehr anschaulich, indem er betont, dass dem Publikum
hier nicht nur ein Theater — das heifit ein theatrales Spektakel, das selbstverstindlich
auch Tanz einschliefit —, sondern auch ein Konzert geboten werde, wobei sich Theater

und Konzert gegenseitig bedingen.

33 Paris: Lamotte [1870] bzw. F-Pc K. 47895. Zum Einsatz kommen: Blasmusik und Chor sowie ein
Orchester in der Besetzung von erste/zweite Violinen, Bratschen, Violoncelli, Kontrabissen,
Flsten, Oboen, erste/zweite Klarinetten in B, erste/zweite Horner in Es, dritte/vierte Horner in
H (1), erste/zweite Klappenhorner (Piston)in H, erste/zweite/dritte Posaunen, Ophikleide, Fagott
und Schlagwerk.
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»Les fondateurs des bals publics élégants sont donc les fréres Mabille. [...] Il semble que le génie du
goﬁt, en effet, préside a l’arrangement de ces _jardins, tels qu’ﬂs sont au_jourd’hui. Le coup d’ceil est
magique. Ce ne sont pas les illuminations nombreuses, les bosquets touflus, les jeux de toutes sortes
qui les rendent séduisants; cest le goﬁt, Cest Iart avec lesque]s ils sont distribués. La Nature si belle
est embellie. Nous ne savons ce que nous réserve le progres en fait de luxe, mais nous ne comprenons
rien au-dessus du tableau que présente une féte de nuit au Jardin Mabille ou au Chateau des Fleurs.
C’est de 'enchantement. L'ensemble est splendide. Toutes ces femmes parées de leurs p]us belles
toilettes, cachetant, se remuant, se croisant, étalant leur luxe et leur visage, offrent un spectacle qui
vaut bien la peine qu'on se dérange. Pour le visiteur, il ya 1a p]us qu'une représentation théatrale, plus

qu'un concert, il yaa la fois concert et représentation théatrale.«34

Vor diesem Hintergrund liegt es nahe, in Bezug auf das Pariser Musik(theater)leben des

19. ]ahrhunderts unterschiedliche Arten des Horens von Bewegungsmusik zu unter-

scheiden:35 Einerseits ein kinetisches Horen, bei dem die Musik unmittelbar durch

34

35

»Die Griinder der eleganten éffentlichen Bille sind also die Gebriider Mabille. [...] Und wirklich
scheint der 1eibhaftige Genius des Geschmacks die Einrichtung der Girten, so wie sie jetzt sind,
geleitet zu haben. Der Anblick ist feenhaft. Nicht die zahlreichen Illuminationen, die lieblichen
Gebiische, die Spiele aller Art sind es, die sie so verfithrerisch machen, sondern der Geschmack,
der feine Kunstsinn, womit Alles vertheilt ist. Die zum Voraus so schéne Natur ist noch schéner
gemacht. Wir wissen nicht, was uns der Fortschritt in Beziehung auf Luxus noch vorbehilt; aber
wir kénnen uns kaum ein herrlicheres Gemilde denken, als was ein nichtliches Fest im Jardin
Mabille oder im Chateau des Fleurs darbietet. / Dies ist wahres Zauberwerk. Das Ganze ist
prachtvoll. Alle diese Damen in ihren schénsten Toiletten, schwatzend, sich unter einander
herumtreibend, ihren Luxus und ihre Gesichtchen zur Schau tragend, bilden ein Schauspiel, das
zum Allersehenswﬁrdigsten gehért. Der Besucher findet hier mehr als eine Theatervorsteﬂung,
mehr als ein Conzert; es ist da Conzert und Theater zugleich.« Victor Rozier: Les Bal publics o
Paris, Paris 1855, S.31f,, hier in der Ubersetzung der deutschen Ausgabe Stuttgart 1857, S. 231

Zweifellos bahnen sich im Paris des 19. Jahrhunderts Phinomene eines Musikkonsums und
daraus resultierende »Horkulturen< an, die Adorno in seinem Beitrag »Uber den Fetischcharakter
in der Musik und die Regression des Horens« nicht ohne plakative Ubertreibungen umschreibt,
erstmals versffentlicht in der Zeitschrift fiir Sozialforschung 7(1938), S.321{f. Dennoch liegen derim
19. Jahrhunderts breitﬂ.ﬁchig aufkeimenden und gerade in Paris besonders anschauliche Kontu-
ren gewinnenden Unterhaltungsmusik kinetischen Charakters Ursachen und Wirkungen zZu-
grunde, denen etwas genauer nachzugehen lohnenswert erscheint. Letztlich lassen sich an diesen
Entwicklungen aufschlussreiche Beobachtungen iiber das Spannungsverhéﬂtnis von Musik und
Bewegung ablesen, die wiederum unterschiedliche Hérmodi bedingen beziehungsweise befsr-
dern. James H. Johnson bietet mit seiner Studie Listening in Paris (Berkeley und Los Angeles 1995)
einen frithen und sehr anregenden Entwurf zu einer Kulturgeschichte des Hoérens im Paris des
18. und 19. Jahrhunderts. Dennoch erstaunt, wie konsequent in seinen Untersuchungen die
Perzeption von Musik iiber Bewegung (im Bithnentanz und Gesellschaftstanz) beziehungsweise
als Bewegung (in einer Konzertmusik, die auf Tanzmodellen basiert) ausgespart bleibt und statt-
dessen vor allem die Tendenz zu einem kontinuierlich fortschreitenden, gleichsam entkérperten
Bewegungsstiﬂstand beim Musikhéren herausgearbeitet wird. An diesem Phinomen inderte
auch die jlingere Konjunktur musikhistorischer und kulturwissenschaftlicher Untersuchungen

zum Héren — vor und nach Roland Barthes einfluflreichem Essay zur Kérperlichkeit von Musik
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Choreograﬁerte oder spontan improvisierte Kérperbewegungen umgesetzt beziehungs-
weise rezipiert wird — wie es vor allem auf den Billen und in den Tanzlokalen geschah;
andererseits ein flanierendes, vergleichsweise ziellos umherschweifendes und die sinn-
lichen Eindriicke der Umgebung absorbierendes Héren im geméichlichen Gehen oder
gar bei einem sitzenden Bewegungsstiﬂstand, das von der breitﬂﬁchig aufkommenden,
noch gréﬁtenteﬂs auf Tanzmodelle rekurrierenden Unterl'lal‘funzc:{s-/Konzertmusﬂif‘6
protegiert wurde; und schliefllich ein vor allem im Musik- und Tanztheater kultiviertes
kinisthetisches Hoéren, bei dem Musik nicht unmittelbar »in< sondern auch aus der
Vergleichsweise distanzierten Haltung eines Zuhorers »als< Bewegung begriffen werden
kann, um siein ihrer Choreograﬁsch konzipierten37 Riumlichkeit wahrzunehmen — einer
Riumlichkeit, die durch eine entsprechend differenzierte Orchestersprache imagindre
K]angriume eroffnet und gleichzeitig — durch ihre aus tinzerischen Gesten und Figuren
speisende Kinetik —iiber eine speziﬁsche Kt')rperlichkeit Verfiigt. Fiir den zuletzt genann-
ten Hérmodus bieten die Tinze in Giacomo Meyerbeers Grands opéras sehr eindring-
liche Beispiele, deren geheime Wurzeln zweifellos in die urbanen Tanz(musik)kulturen
zuriickreichen — wie im Folgenden an den Ténzen aus Les Huguenots skizzenhaft veran-
schaulicht werden soll.

Beispielsweise lisst sich die »Danse bohémienne«aus dem ITI. Akt von Les Huguenots
nicht ohne einen Blick auf das Pariser Tanztreiben choreograﬁsch entschliisseln respek-
tive historisch informiert inszenieren, wobei wiederum sogleich offensichtlich wird, wie
aufmerksam Meyerbeer die jlingsten Tanzmoden beobachtete, um sich kompositorisch
inspirieren zu lassen. Der Umstand, dass er dabei niemals schlichte Formelmodelle
iibernahm, sondern die gesehenen und gehérten Bewegungen stilsicher um- und iiber-

formte, sie zudem dynamisch und klanglich feinsinnig anreicherte, um sie zu dramati-

(vgl. hierzu insbesondere die Zusammenstellung: Der Korper der Musik, in: ders.: Der entgegen-
kommende und der stumpfe Sinn, Frankfurt a. M. 1990, S. 249-311) — vorerst nichts Wesentliches: Ein
kinetisches und kinisthetisches Héren, das Musik tiber kérperliche Bewegung rezipiert bezie-
hungsweise (vor diesem Erfahrungshintergrund) als kérperliche Bewegung wahrnimmt, bleibt
ein Weitgehend unbekanntes Terrain, das paradoxerweise doch so nahe 1é'1ge. Zu letzterem vgl.
auch meinen Beitrag: Neues Horen fiir ein neues Sehen von Bewegungen. Von der Geburt eines
zeitgenéssischen Balletts aus dem Kérper der Musik, in: Bewegungen zwischen Héren und Sehen.
Denkbewegungen iber Bewegungskﬁnste, hg. von Stephanie Schroedter, Wl’irzburg 2012, S.43—110,
hier insbes. S.74fF.

36 Im Paris des 19. Jahrhunderts bildete sich erst allmihlich eine strikte Trennung zwischenleich-
ter< Unterhaltungsmusﬂ{ fiir ein breites Publikum und >anspruchsv0ﬂer< Konzertmusik fiir mu-
sikalisch eingehend geschulte Horer heraus, wobei beide Bereiche gleichermafﬂen noch sehr
maﬁgeblich von Tanzmusik durchdrungen waren.

37 Choreografieren (von gr. choros: Tanz /Reigen und graphein: schreiben) wird hier in der urspriing-

lichen Bedeutung als eine »in einen Raum hineinschreibende« Bewegung verstanden.
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ABBILDUNG 6 UND 7 Sowohl der Bal Mabille als auch Le Chiteau des Fleurs gehérten zu der
Tanzlokal-Kette der Briider Mabille, einem friihen Unternehmen der aufbliilhenden Pariser Freizeit-
branche. Wihrend der Bal Mabille zunichst Tanzschiilern als Ubungsparkett diente und spiter (nicht
zulezt aufgrund der prachtvollen Beleuchtung) zu einer der beliebtesten Tanzstitten von Paris avan-
cierte, wandte sich Le Chateau des Fleurs zunehmend an ein flanierendes oder auch schlichtweg
sitzendes Publikum, das sich von voluminésen Orchesterklingen berauschen lief}, ohne deshalb

zwangslaufig das Tanzbein schwingen zu miissen.
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sieren, das heifdt emotional aufzuladen, tragt nicht unwesentlich dazu bei, dass ihre
aufﬁihrungspraktische Identiﬁzierung aus heutiger Sicht streckenweise einem Riitsel-
raten gleicht. So mag neben der Gradtaktigkeit dieses Tanzes der Hinweis auf eine
bshmische Provenienz der Komposition sogleich eine Polka nahelegen —doch da diese
erst ab den 1840er-Jahren in Paris Einzug hielt (und dann sogleich sehr unterschiedliche
und auf'der Bithne Vielfﬁltig rezipierte Spie]arten herausbildete), kann sie mit Vergleichs-
weise groiger Sicherheit ausgeschlossen werden38

Stattdessen kommen allerhéchstens Vorldufermodelle der Polka in Frage, vondenen
sich vor allem der im siiddeutschen Raum praktizierte Schottische anbietet — der wieder-
um nicht mit der spiteren Ausprigung des g]eichnamigen Tanzes in den Pariser Salons
um die Jahrhundertmitte verwechselt werden darf, sondern in seiner frithen Ausformung
in der Nihe der (vor allem in Osterreich sehr beliebten) Ecossaisen39 der ersten Dekaden
des 19. Jahrhundert steht. Obgleich es sich auch bei diesem Tanz um einen Nationaltanz
handelt, in dem schon fiir die spatere Polka typische Hiipfschritte zum Einsatz kamen,4°

38 Vgl. hierzu die in Anm.16 genannten Pariser Polka-Publikationen, die ebenfalls erst ab den
g4oer-Jahren einsetzten. Ein dhnlicher Sachverhalt lisst sich an den (Tanz-)Arrangements von
Balletten und Opern nachvollziehen: Polken kommen erst ab den 4oer-]ahren in Mode, wobei
sich sogleich eine Vielfalt an Formen im Zweier- wie Dreiertakt herausbildete, darunter Polka-
Mazurken, Redowa-Polken, Polka-Galoppaden (auch als Esmeralda bezeichnet), Polka-Ecossai-
sen, Polka-Quadrillen, Polka-Mazurka-Tyroliennes [!] sowie eine Polka tremblante angeblich
englischer Herkunft.

39 Choreografisch ist die Ecossaise mit der Anglaise verwandt, wurde also offensichtlich von Schott-
land nach England transferiert und gelangte in der englischen Version auf den Kontinent. Einen
instruktiven Einblick in die Entwicklung der Ecossaise bietet der entsprechende Artikel von
Walburga Litschauer und Walter Deutsch in: Musik in Geschichte und Gegenwart (MG G?2), Sachteil
Bd. 2, Kassel 1995, Sp. 1637-1639.

40 Aufschlussreiche Hinweise zu der wechselvollen Entwicklung des Schottischen im Verlauf des
19. Jahrhunderts liefern zahlreiche Tanzlehrbiicher nicht nur franzésischer, sondern auch deut-
scher Provenienz (letztere enthalten besonders systematische und detaillierte Informationen,
auch wenn sie nicht immer unmittelbar auf die franzésischen Verhiltnisse iﬂ)ertragbar sind).
Aus der Fiille entsprechender Publikationen seien an dieser Stelle hervorgehoben: Gawlikowski:
Guide complet dela danse (dort wird die spatere Pariser Salonversion beschrieben); Desrat: Diction-
naire de la danse historique (dort wird explizit zwischen einem »Schottischen« deutscher Proveni-
enz und einem »Scottish« englischer Herkunft unterschieden); Eugéne Giraudet: Traité de la
danse, seul guide complet renfermant 200 danses diﬁerentcs de salons, grands bals, sociéties, théﬁtre, concert
province et étranger, Paris [1890]; ders.: Traité de la danse. Tome II. Grammaire de la danse et du bon
ton & travers le monde et les siecles depuis le singe jusqu’a nos jours. 6341 danses ou pas diﬂérents et articles
de tous genres sur la danse, 3333 figures de cotillon, 2000 pas chorégraphiques, 658 danses de salons,
150 quadriues diﬂérents, 200 articles sur les us et coutumes et les belles maniéres en toutes circonstances,
Paris 1900 (von einem offensichtlich sehr geschiftstiichtigen Maitre de danse verfasstes, quasi
enzyklopéidisches Tanzlehrbuch, das die zunehmend vielféltigen Moden der zweiten Hilfte des

19. ]ahrhunderts widerspiegelt, sich dabei besonders exzessiv simtlichen Varianten widmet, die
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so ist er dennoch durch seine Ecossaisen-(letztlich Anglaisen-)Verwandtschaft tenden-
ziell eher schottischer4" beziehungsweise englischer Provenienz mit siiddeutsch-6ster-
reichischem Einschlag, aber gewiss nicht boshmischen Ursprungs — soweit sich solche
seinerzeit sehr kreativen Rezeptionsphinomene aus heutiger Perspektive (vornehmlich
auf der Basis von Tanzlehrbiichern, Musikalien und Bildmaterial) rekonstruieren lassen.
Der Umstand, dass sowohl die Ecossaise als auch der Schottische zunehmend mit dem
Walzer liebéiugelten — zunichst als Ecossaisenwalzer, spater Scottish valsée —, machte
diese Tanzformen schliefflich zu betont salonfihigen Gesellschaftstinzen. Als solche
passen sie wiederum nicht zu dem dramatischen Kontext des ﬁaglichen Tanzes in Les
Huguenots, der immerhin in der Nihe einer Schenke am Seineufer, das heifét einer eher
lindlichen Zone des Stadtgebiets, stattfindet: Wihrend Valentine nach ihrer Trauung zu
einer Kapeﬂe geleitet wird, suchen protestantische Soldaten den Marienhymnus der
Prozession mit einem Kampf- und Trinklied zu iiberténen, wobei »Bohémiens«#?* mit
Musik und Tinzen einer weiteren Zuspitzung der zunichst vor allem klanglich ausge-
tragenen Kontroverse entgegenwirken, indem sie fiir eine heiter bewegte Ab]enkung
sorgen. Auch hier handelt es sich in erster Linie um ein Retardierungsmoment prékata-
strophis chen Charakters: Der Konflikt ist unausweichlich und unmittelbar bevorstehend
— durch den Tanz beziehungsweise ein vermeintlich ungetrﬁbt beschwingtes Bewe-
gungsbﬂd wird die Spannung zusitzlich gesteigert, keinesfalls nivelliert oder gar auf-
gelést.

Da das Geschehen am Stadtrand mit seinem Bevﬁlkerungs- und Kulturengemisch
jenseits innerstidtischen Establishments lokalisiert ist, liegt die Vermutung nahe, dass
sich hinter der Danse bohémienne ein bshmischer Tanz im engeren und weiteren Sinne
Verbirgt: Als >Bohémes< wurden im 19. Jahrhundert genere]l »fahrendes Volk«und soge-
nanntes >Lumpenproletariat<, aber auch Kiinstler mit unbﬁrgerlichem Selbstverstindnis
(gleichsam Kunstvagabunden) und schlieflich Zigeuner als ethnisch schwer lokalisier-
bare Bevélkemngsgruppe Siidosteuropas bezeichnet. Davor allem letztere fiir ihre Tinze
bekannt waren, verdichten sich die Indizien fiir einen Zigeunertanz, dessen Kontu-
ren jedoch weiterhin vage bleiben: Im Paris der 30er-Jahre wurden sogenannte Gitana,
Tzigane oder Gipsy Dances gerne mit spanischen Volkstanzelementen versehen — Be-

wegungszitate aus den zu diesem Zeitpunkt schon etwas old-fashioned anmutenden

vermutlich jeweils spezieﬂe Unterrichtslektionen erforderten: unter dem Stichwort Schottisch
wird eine Version »américainex, »poﬂ(ée-ghssée«, »Polkée-sautée«, »polkée-valsée 3 la modex,
»vendéenne« und »pantinnoise« beschrieben).

41 In Gustave Dugazons kostbar mit Illustrationen und Notenstichen versehener Publikation Dan-
ses Nationales (Paris, 0.7, vermutlich aus den zoer-]ahren, ohne Paginiemng) wird die Ecossaise
noch als »Scotch Reel« bezeichnet.

42 Vgl hierzu den Librettodruck Paris (Schlesinger) 1836, S.80of.
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Boléros und Fandangos, aber auch der gerade neu importierten Cachucha® -, standen
insofern mit der schon 1éinger anhaltenden, breitﬂéichig virulenten Spanienmode in
Verbindung. Von dieser Tendenz schien sich Meyerbeer mit seiner Danse bohémienne
dezidiert absetzen zu wollen, um sich anstelle allzu phantasievoﬂ-exotischer Zigeuner-
Interpretationen um ein vergleichsweise préziseres Lokalkolorit zu bemithen und gleich-
zeitig jiingere, unter einem sﬁdosteurop:'iischen Einfluss stehende Tanzmoden musika-
lisch reflektieren zu kénnen.

Dass er hiermit — musikdramatisch — wiederum seiner Zeit voraus war beziehungs-
weise eine neue Tendenz einleitete, belegt das drei Jahre nach Les Huguenots uraufge-
tithrte ballet pantomime La Gipsy (1839),* das mit dem (fiir ein Ballett hochst ungewdhn-
lich) tragischen Tod einer auferordentlich couragierten (vermeintlichen) Zigeunerin
endet und in dem eben diese Protagonistin einen Krakowiak tanzt. Als urspriinglich
polnischer Nationaltanz bahnte sich der Krakowiak seinen Weg iiber Boshmen nach
Paris, um dort (aﬂerdings erst in den 4oer-Jahren) als Cracovienne zu einem salonfiihi-

gen Gesellschaftstanz zu avancieren — dezent mit moderaten Polka-Schritten alias Pas

43 Die Cachucha war erstmals in Le Diable boiteux auf der Bithne zu sehen, einer dreiaktigen Ballet
pantomime, die nach einem Libretto von Adolphe Nourrit und Edmond Burat de Gurgy zZu einer
Komposition von Casimir Gide (mit Melodiezitaten aus Kompositionen von Rossini, Auber,
Hérold und Grétry) sowie einer Choreografie von Jean Coralli 1836 uraufgefiihrt wurde. Sie
sorgte sogleich fiir Furore und wurde nicht nurim Bithnen-, sondern auch Gesellschaftstanz und
ebenso in der Salonmusik rezipiert. In den goer-Jahren diirfte sich jedoch ihr Wirkungsradius
erheblich verringert haben, zumal sie nun zunehmend mit dem Cancan in Verbindung gebracht
wurde, da irrtiimlicherweise Wurzeln von letzterem in diesem (urspriinglich) spanischen Volks-
tanz gesucht wurden. Vgl. hierzu Maurice Alhoy: Physiologie du débardeur, du cancan et de la
cachucha, Paris [1842]; [anon.]: Physiologie de l’opém, du carnaval, du cancan et de la cachucha, Paris
1842, sowie Bourdin: Voyage autour de Pomaré. Reine de Mabille.

44 Es handelt sich hierbei um ein dreiaktiges Ballet pantomime nach einem Libretto des Giselle-
Co-Autoren Saint-Georges (siehe oben Anm. ), vertont von Francois Benoist (1. Akt), Charles
Louis Ambroise Thomas (2. Akt) und Marco Aurelio Marliani (3. Akt) (mit Melodiezitaten aus
Kompositionen von Beethoven, Hummel, Mozart, Schubert und Weber) zu Choreografien von
]oseph Mazilier.

45 Eine weitere Bithnen-Cracovienne findet sich im dreiaktigen Ballet pantomime La Jolie flue de
Gand (1842 uraufgeﬁihrt, basierend auf einem Libretto von Saint-Georges zu einer Vertonung
von Adam und zu Choreografien des vor allem im Bereich des Gesellschaftstanzes titigen T#n-
zers Albert [Francois Decombe]). Erstaunlicherweise lassen sich nihere choreografische wie
musikalische Hinweise zu dieser Tanzform weniger iiber die einschl.ﬁgigen franzosischen Tanz-
lehrbiicher der 4oer- und soer-Jahre, vielmehr iiber deutsche und auch vergleichsweise spite
Publikationen ermitteln; vgl. hierzu insbesondere Bernhard Klemm: Katechismus der Tanzkunst,
Leipzig 1901, S.163; ders.: Handbuch der Tanzkunst. Ein Leitfaden fiir Lehrer und Lernende nebst einem
Anhang iiber Choreographie, erw. von Gustav Engelhart, Leipzig 1910, S. 153; Friedrich Albert Zorn:
Grammatik der Tanzkunst, Leipzig 1887, S.213ff. sowie im Notenanhang S.32; Giraudet: Traité de
la danse. Tome 11, S. 144; Victor Junk: Handbuch des Tanzes, Stuttgart 1930, S. 1311.

173



174 STEPHANIE SCHROEDTER

NoTenBEIsPIEL 1 Danse bohémienne aus Giacomo Meyerbeers Les Huguenots. Beginn im
Allegro moderato und kurz darauf einsetzender erster Allegro-Teil (a) sowie Beginn des
zweiten Allegro-Teils mit kurz darauf folgendem Allegretto moderato (b 1 und 2), hier

dem bei Maurice Schlesinger erschienenen Klavierauszug M.S. 2136

(F-Po A. 512. €) entnommen
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NoTENBEISPIEL 2 Beginn des Krakowiak aus La Gypsy, getanzt von
Fanny Elsser (im Druck irrtiimlich als Fanny Essler angegeben),

hier in einem Klavierarrangement von Frédéric (Friedrich)

Burgmiiller, erschienen bei Richault

R. 3904 (F-Pn Vma12. 4449)
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NoTenBEISPIEL 3 Beginn der Redowatschka aus La Vivandiére, getanzt von
Fanny Cerrito — die >groi§en< Tanzstars prisentierten sich seinerzeit gerne

mit den >jiingsten< Nationaltiinzen, deren Kreation sie mafigeblich

pragten —, hier in einem Klavierarrangement von Frédéric

(Friedrich) Burgmiiller, erschienen bei Brandus

B. et Cie. 4902 (F-Pn Vma12.d 3442)
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bohémiens beziehungsweise Pas piqués versehen. Abgesehen von der rhythmisch-met-
rischen Verwandtschaft des bohmischen und des polnischen »Zigeunertanzes« jhnelt
sich auch ihr melodischer Duktus mit seinen kleinschrittigen Liufen und Figuren vor-
nehmlich in Achtel- und Sechzehnte]bewegungen sowie eindring]ichen staccato-T'on-
repetitionen.

Von hier aus ist der Schritt zur Redowatschka (Redowaczka) alias Redowa-Polka nur
noch gering, fiir die sich im ballet pantomime La Vivanditre4® ein illustres Beispiel findet,
das allerdings iiber zehn Jahre nach Les Huguenots zur Urauffithrung kam und aus dieser
Perspektive nochmals Meyerbeers sicheres Gespir fiir den neuen Stilwandel - bereits in
der Mitte der 30er-Jahren — bestitigt.

Aber auch der Sachverhalt, dass sich Meyerbeer ein ]ahr nach der Uraufﬁihrung von
La Vivanditre bei der Komposition seines Divertissements zu Le Prophete (1849) — der
1egendéiren, da wiederum international weite Kreise ziehenden Schlittschuhtanzszene —
fiir eine Kombination aus einer Valse, Redowa (auch als Valse bohémienne bezeichnet),
Quadrille und Ga]opp entschied und justvon der Polka, die seit Beginn der goer-Jahre
quasi einen tinzerischen Flichenbrand in Paris initiierte, keinen Gebrauch machte, be-
legt, wie scharfsinnig er bereits zu diesem Zeitpunkt erkannt hatte, dass diese Tanzform
im Begriff war, ihren Zenit zu iiberschreiten, um nur noch als Routinestiickchen in
Opéras comiques oder als ein etwas elaborierteres Cancan-Imitat in Opéras bouffes -
beziehungsweise in deren Rezeption iiber Tanzarrangements fiir die Ballsile — weiter-
zuleben.47

Etwas weniger verwickelt, aber deshalb nicht weniger interessant verhilt es sich mit
der Tanzszene zu Beginn des V. Aktes der Huguenots, die im Ballsaal des Pariser Hotel
de Nesle stattfindet, in dem sich die Hofgeseﬂschaft um das Hochzeitspaar Marguerite
de Valois und Henri de Navarre eingefunden hat, um das feierliche Ereignis festlich-

46  Eshandelt sich hierbei um ein einaktiges Ballet pantomime vermutlich nach einem Libretto von
Arthur Saint-Léon, der auch fiir die Choreografie verantwortlich zeichnete, zu einer Komposi-
tion von Cesare Pugni, die jedoch erst 1848 in Paris zur Uraufﬁihrung kam.

47 Es wire miifig, an dieser Stelle auf die unzéihligen Beispiele fiir Polka-Kompositionen in und
aus Opéras comiques und Opéras bouffes einzugehen, unter denen sich auch Polka-Arragements
von Meyerbeers L’Etoile du nord (unter anderem von Auguste Mey, ]ules Etienne Pasdeloup,
Adrien Guillaume Joseph Talexy, Léon Waldteufel) und Le Pardon de Ploérmel (unter anderem von
Narcisse ]oseph [Pere] Bousquet und Talexy) finden - ganz zu schweigen von seiner Africaine, die
Meyeﬂ)eer vermutlich als veritable Ballett-Oper konzipierte, _jedoch starb, bevor er mit der Kom-
position der Tinze beginnen konnte, so dass Frangois-]oseph Fétis kurzerhand aus ﬁbrig ge-
bliebenem Material Tanzeinlagen zusammenstellte, die wiederum intensiv iiber Polken (unter
anderem von Jean-Baptiste-Laurent Arban, Mey, Philippe Jean Francois Stutz, Talexy) in den

stidtischen Tanzlokalen rezipiert wurden.
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beschwingt zZu besiegeln, jedoch letztlich die finale Katastrophe einleitet, die in einem
gemeinsamen, unentrinnbar grausamen Untergang aller mafggeblich am Geschehen
Beteﬂigten kulminiert.

Zweifellos hat das diese Szenerie einleitende, imposant-gravitéitische Menuett nur
noch sehr peripher etwas mit jener Tanzform zu tun, die zwischen Lul]y und Rameau en
vogue war: Schon allein der fehlende Auftakt beraubt den originalen Menuettschritt
seiner charakteristischen Plié-élevé Bewegung zu Beginn und nimmt ihm gleichsam
seinen Atem, um in ein Geschehen zu stolpern, das auch ohne allzu komplizierte Bewe-
gungsornamentik, stattdessen mit einer umso ﬁiﬂigeren klanglichen Prisenz alle Augen
und Ohren auf'sich zu lenken sucht. Schon Daniel-Frangois-Esprit Auber hatte sich in
seinem Gustave ou Le bal masqué (1833), dessen katastrophische Konzeption Meyerbeer
sicherlich als Vorbild diente (gleichwohl er sie musikdramatisch zu tibertreffen vermoch-
te),“8 dieser Tanzform als einer das spite Ancien régime synﬂnolisierenden K]angkulisse
bedient. In Les Huguenots avanciert das Menuett nun zu einem hoéfischen Tanz avant la
lettre49 und wird unversehens von einem Galopp zur Tiir hinausgefegt, der das Publikum
nicht weniger abrupt in das Hier und Jetzt der Karnevalssaison 1836 beforderte, in deren
unmittelbarem Umfeld die Urauffithrung dieser Grand opéra stattfand: Seit der Offnung
der Maskenbille an der Opéra zur Karnevalszeit fiir ein in erster Linie zahlendes und

nicht mehr ausschlieflich privﬂegiertes Publikum,>° avancierte die ﬁ’iihrnorgencﬂiche

48 Vgl. hierzu die detaillierte Erorterung der klanglich wiederum juferst nuanciert abgestimmten
Verzahnung von Tanz und Glockenschlﬁgen in dieser Ballszene in dem Beitrag von Sieghart
Déhring: Zur isthetischen und dramaturgischen Disposition der Ballszene in Meyeﬂ)eers Les
Huguenots, in: Meyerbeer und der Tanz, S.50-64, hier insbes. S.59fF. Obgleich diese Tanzszene
offensichtlich schon kurz nach der Urauffl’ihung sehr einschneidend verindert, wenn nicht sogar
grundsitzlich gekﬁrzt und durch eine Fackeltanzkomposition Meyerbeers ersetzt wurde (diesen
Umstand be]egen auch die erhaltenen Arrangements), diirfte sie dennoch bei Jacques Offenbach
einen derart nachhaltigen Eindruck hinterlassen haben, dass er sie in seiner La Grande-duchesse
de Gérolstein (1867) augenzwinkernd karikierte. Vgl. hierzu ausfiihrlicher Schroedter: Der Ballsaal
in der Oper und die Oper im Ballsaal, insbes. S. 151f.

49 Urspriinglich waren an dieser Stelle eine Sarabande und ein Passepied Vorgesehen, die aﬂerdings
dem Operngeschehen mit seiner zeitlichen Disposition im Jahr 1572 auch nur graduell etwas
niher gekommen wiren. Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang dennoch, dass Meyerbeer
offensichtlich ein Exemplar von Jacques Bonnets Histoire Generale de la Danse, Paris 1724, besafl
— schenkt man dem entsprechenden Vermerk in einer Ausgabe, die sich in der Salzburger Uni-
versititsbibliothek/Derra de Moroda Dance Archives (DdM 423) befindet, Glauben, um hiermit
gleichzeitig Meyeﬂ)eers Bemiihen um Historizitit zu belegen.

50 Die Offnung der Opernbéiﬂe ging auf'eine Initiave des geschiftstﬁchtigen Operndirektors Louis-
Désiré Véron zuriick, der damit zu Beginn der Juli-Monarchie, das heifit nur kurz vor der Ur-
auffﬁhrung der Huguenots, erstmals ein breites Publikum in die Oper zu locken vermochte und
trotz Vergleichsweise geringer Eintrittspreise die Einnahmen quantensprungartig in die Hohe

schnellen lieR. Vgl. hierzu unter anderem Gasnault: Guinguettes et Lorettes, insbes. S.66f.
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ABBILDUNG 8 »Le Bal masqué a I'Opéra« in seiner stiindlichen Mutation als Karikatur. Oben links:
mitternachtlicher Anblick vom Boulevard des ltaliens, Mitte: Quadrille der tanzenden Beriihmtheiten
um 1 Uhr nachts, unten: Ankunft der gro{gen Masken um 2 Uhr nachts; oben rechts: Intrigen im Foyer

um 3 Uhr nachts, Mitte: »Galop final« um 4 Uhr nachts, unten: der Ausgang um 5 Uhr nachts

Schlussgaloppade zu einem fulminanten Héhepunkt der Pariser Tanzsaison, der aller-
dings auch (nicht anders als in Les Huguenots) Menschenleben fordern konnte — wie die
zahlreichen Illustrationen dieses »Galop final« beziehungsweise »Galop infernal« nahe-
legen: Der Einzelne mit seiner festen Verankerung in einer sich durch sich selbst hin-
durch schléingelnden, sich quasi selbst durchbohrenden anonymen Menschenmasse
wurde von einem akustischen Sog mitgerissen, der einem todesmutigen Hollenritt glich.
Bewegungs- und Klangraum korrespondierten hier nicht nur miteinander, sondern
schienen zu einem riskant verlockenden, lebensbedrohlichen Konglomerat Zu ver-
schmelzen, das allein durch eine gewaltige Explosion wieder in seine atomaren Einzel-
teile separiert werden konnte.

Wihrend sich Meyerbeer mit seinem Menuett zu einem Filmmusikkomponisten

der ersten Stunde (vorzugsweise im Genre klassischer Historienfilme) entpuppt, belegt
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sein Galopp wiederum sehr eindringlich,
dass er so manchem Ballettmusik-Kolle-

gen seiner Zeit weit ﬁbeﬂegen war, indem

er Speziﬁka einer tinzerischen Kinetik

nicht nur durch Musik zu begleiten, son-

dern vor allem in das Medium der Musik

zZu iibertragen Verstand, um letzte nicht

nur >in< sondern auch selbst »als< (wenn

auch nicht sichtbare, so doch hérbare und

nichtsdestoweniger korperliche) Bewegung erscheinen zu lassen.5" Fiir die Rezeption

einer solchen Musik sollte Vérons vielzitierter Ausspruch, dass eine (musik-)dramatische

Handlung wie ein Ballett mit den Augen zu verstehen sein miisse,5 noch durch den

Zusatz erweitert werden, dass Tanz wiederum nicht nur mit den Augen und ebenso den

51

52

Ungeachtet dieses intuitiven Gespiirs fiir die Kérperlichkeit und Visualitit von Musik trotz ihrer
sich primir auditiv vermittelnden (emotionalen) Wirkung tiberzeugt Sieghart Dohrings Erkla-
rung dafiir, dass Meyerbeer kein eigensténdiges Ballett komponierte, »obwohl er dafiir iiber
Voraussetzungen Verfﬁgte wie kaum ein anderer der grofgen Opernkomponisten: nimlich einen
dramaturgischen Blick, der die Konzeption des Ganzen ebenso umfafite wie den Stellenwert der
Details, dazu eine musikalische Sprache, der das Gestische und Bewegungsméﬂige gleichsam
eingeprigt erscheint. [...] Bezeichnenderweise waren es gerade die Totalitit seines dramatischen
Anspruchs und die Perfektion der musikdramaturgischen Durchdringung seiner Opern, die
Meyeﬂ)eer zum Tanz hinfiihrten und zugleich vom Ballett als eigenstindiger Gattung entfern-
ten. So selbstverstindlich es thm erschien, Tanz und Pantomime als musikdramatische Aus-
drucksmittel zu Verwenden, sah er doch andererseits keinen Grund, diese absolut zu setzen und
auf das vertonte Wort und den singenden Darsteller zu verzichten. Indem er das Ballett mit kaum
je iibertroffener Stringenz in das musikdramatische Total eines theatralischen Gesamtkunst-
werks integrierte, beforderte er auf beispielhafte Weise die Entwicklung des Tanzes als genuiner
Bithnenkunst.« Vgl. D(’jhring: Zur isthetischen und clramaturgischen Disposition der Ballszene
in Meyerbeers Les Huguenots, hier S. 64.

»... pouvoir étre comprise par les yeux comme l'action d’un ballet«, in: Louis-Désiré Véron:
Mémoires d’un Bourgeois de Paris comprenant la fm de I’Empire, la Restauration, la Monarchie de Juiuet,

et la République jusqu’au rétablissement de 'Empire, 6 Bande, Paris 1853-1855, hier Bd. 3 (1864), S. 252.
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ABBILDUNG 9-11 »le Galop final« beziehungsweise »Le Galop infernal» als beliebter Darstellungs-
topos, der auch als Metapher fiir eine gesellschaftspolitische Situation gelesen werden kann. Abbil-
dung 9, oben links, stammt von Provost (Paris et ses environs, o.).), Abbildung 10, oben rechts, von Ho-
noré Daumier, Abbildung 11, unten rechts, von Gustave Doré (in: Le journal pour rire, 9. Marz 1850; in
dem Vorhang, der sich iiber Dorés Galoppade erhebt, findet sich — kaum sichtbar in dunklen Buchsta-
ben siiffisant eingraviert — die Parole »Liberté, Fraternité, Egalité«).

Edmond Auguste Texier bietet in seinem Tableau de Paris ein besonders anschauliches Bild der beriich-
tigten Schlussgaloppaden des Pariser Opernballs: »Jetez maintenent un coup d’ceil sur la salle splendi-
dement éclairée. Dans les six rangs de loges chatoie le satin et éclate I'ivresse. Le parquet offre I’aspect
d’un océan d’épaules et de seins nus. A un signal donné, 'orchestre mugit comme un ouragan; aussitét
tous ces flots dispersés et luttant les uns contre les autres, s’arrétent, se massent, et roulent emportés
par un courant magique. C’est le galop infernal, le galop exécuté au milieu des détonations de la mous-
queterie. Les grincements de I'archet, la voix percante de la clarinette, les sons cuivrés de I'ophicléide
et du trombone ne suffisant plus a entretenir la folie furieuse des danseurs, le chef d’orchestre appelle
a son aide les armes 2 feu, et réduit a la proportion d’un la ou d’un ut gigantesque I’explosion d’un
pistolet ou d’une carabine. Le canon n’a pas encore jeté sa note tonnante dans cet orchestre monstre,
cela viendra. Pierrots et pierrettes, débardeurs et débardeuses, mousquetaires et camargos, romains et
marquises, costumes en satin et costumes déguenillés, duchesses en poudre et chiffonniers en loques,
tout cela roule, tombe, se reléve, et passe avec la rapidité de la trombe. Le galop, serpent gigantesque,
déroule ses anneaux qui étincellent aux mille rayons des lustres suspendus, comme autant de soleils,
au firmament de la salle. Puis ce sont des gestes indescriptibles, des éclats de voix furieux, des contor-
sions épileptiques, des accords inconnus, des accords inouis, une symphonie de grincements et de
rales. Hurra! Hurra! L’orchestre mugit de plus belle, et de plus belle aussi bondit la spirale humaine.

A chaque bond, le parquet, frappé par les jarrets d’acier, rend un bruit sourd, pendant que les loges
éclatent les bravos. Hurral«

(»Werfen Sie nun ein Auge auf den prichtig erleuchteten Saal. In den sechs Reihen der Logen schillert
der Samt und funkelt die Trunkenheit. Das Parkett bietet den Anblick eines Ozeans nackter Schultern
und Briiste. Auf ein Signal hin braust das Orchester auf wie ein Orkan; unmittelbar darauf bleiben die
sich verspriihenden und gegeneinander ankimpfenden Fluten wieder stehen, ballen sich erneut zu-
sammen und rollen weiter, mitgerissen durch einen magischen Sog. Es ist ein Héllenritt inmitten von
Artillerie-Detonationen. Das Kreischen der Bégen, die schrille Stimme der Klarinette, die blechernen
Klinge der Ophikleide und der Posaune geniigen dem wilden Wahnsinn der Tinzer jedoch bald nicht
mehr, der Dirgent ruft die Feuergeschiitze zu Hilfe, dimpft dabei jedoch den Knall eines Revolvers
oder eines Gewehrs auf die Proportionen eines gigantischen A’s oder C’s. Die Kanone hat noch nicht
ihre donnernde Note in dieses Monster-Orchester abgefeuert, das kommt noch. Pierrots und Pierrettes,
Hafenarbeiter und Hafenarbeiterinnen, Musketiere und Spanier aus Camargo, Rémer und Marquisen,
Kostiime aus Samt und Kostiime aus Lumpen, gepuderte Herzoginnen und Lumpenhindler in Fetzen,
all dies rollt daher, fillt hin, steht wieder auf und zieht weiter mit der Geschwindigkeit eines Wirbel-
windes. Der Galopp entfaltet sich in Ringen wie eine gigantische Schlange, sie glitzern in den tausend
Lichtern der Liister, den tausend Sonnen am Firmament des Saales. Und dann — unbeschreibliche
Gesten, wiitende Stimmausbriiche, epileptische Zuckungen, unbekannte Akkorde, unerhérte Akkorde,
eine Symphonie des Kreischens und Kritzens: Hurra! Hurra! Das Orchester braust aufs Neue auf und
aufs Neue springt die menschliche Spirale empor. Bei jedem Sprung antwortet der mit stihlernen
Schenkeln getretene Parkettboden mit dumpfem Liarm, wihrend aus den Logen die Bravos hervor-
brechen. Hurra!« Texier: Tableau de Paris, Bd.1, S. 46f.)



Ohren, sondern auch mit dem ganzen Kérper (zu dem natiirlich auch Augen und Ohren
gehéren) verstanden werden sollte — was freilich im Paris seiner Zeit mit seiner aﬂgegen-
wirtigen Dansomanie selbstverstindlich war und keiner weiteren Erléiuterungen bedurf-

te, jedoch aus heutiger Perspektive Weitgehend in Vergessenheit geraten ist.
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Rom und Frances A. Yates-Fellow am Warburg Institute in London. Thre Forschungs-
interessen liegen in der italienischen und hispanischen Kunst der Neuzeit und der fran-
zésischen Kunst des 19. Jahrhunderts. Seit 2012 ist sie Mitarbeiterin in dem durch den
Schweizerischen Nationalfond geférderten interdisziplinéiren Projekt »Moving Meyer-

beer«.



DIE AUTORINNEN UND AUTOREN DER BEITRAGE

STEPHANIE SCHROEDTER wurde mit einer Arbeit iiber den Wandel der Tanz-
poetik um 1700 promoviert. Nach _journaiistischen und dramaturgischen Arbeiten in den
Bereichen Musik-/Tanztheater und Konzert war sie wissenschaftliche Mitarbeiterin des
Forschungsinstituts fiir Musiktheater der Universitit Bayreuth. Der Konzeption und
Durchﬁ‘ihrung eines von der Deutschen Forschungsgemeinschaft geférderten Proj ektes
zu Tanzkulturen des 19. Jahrhunderts folgte die Mitarbeit an einem Forschungsprojekt
zum Tanz im Musiktheater des 19. Jahrhunderts (Hochschule der Kiinste Bern) sowie
zu Gesten im modernen Tanztheater (Universitit Hamburg). Derzeit unterrichtet sie als
Gastprofessorin am Tanzwissenschaftlichen Seminar des Instituts fiir Theaterwissen-
schaft der Freien Universitit Berlin.

S1GRID T'Hoo¥rT studierte Klassischen Tanz sowie Musikwissenschaft an der Uni-
versitit Leuven. Zunichst speziaiisierte sie sich als Tinzerin und Forscherin im Bereich
des Barocktanzes, spiter wirkte sie als Choreografin und Lehrerin und iibernahm
schliesslich erste Opernproduktionen. Thre Inszenierung von H:indels Radamisto bei den
Héindei-Festspieien Karlsruhe wurde begeistert aufgenommen und sie selbst dafiir vom
Magazin Opemwelt als Regisseurin des Jahres 2009 nominiert. ]oseph Haydns Orlando
Paladino, den sie am Drottninghoim Theater auf die Bithne brachte, wurde von der
European Broadcasting Union unter die »Best Operas 2012« gewahit, und ihre Produk-
tion von Mozarts La Clemenza di Tito (2013) wurde vom Schwedischen Fernsehen ausge-
strahlt. Sigrid T’'Hooft unterrichtet barocke Gestik sowie Historische Aufﬁihrungs- und
Inszenierungspraxis an der Abteiiung fiir Alte Musik am Konservatorium in Den Haag

und an der Hochschule fiir Musik und Theater Felix Mendelssohn in Leipzig.
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#®»  Dieses Buch ist im November 2014 in erster Auflage in der Edition Argus in
Schliengen/Markgriflerland erschienen. Gestaltet und gesetzt wurde es im Verlag aus
der Seria und der SeriaSans, die von Martin Majoor im Jahre 2000 gezeichnet wurden.
Gedruckt wurde es von der Firma Bookstation im bayerischen Anzing auf Alster, einem
holzfreien, siurefreien und alterungsbestindigen Werkdruckpapier der Firma Geese in
Hamburg. Ebenfalls aus Hamburg, von Igepa, stammt das Vorsatzpapier Caribic cherry.
Rives Tradition, ein Recyclingpapier mit leichter Fﬂznarbung, das fiir den Bezug des
Umschlags verwendet wurde, stellt die Papierfabrﬂ( AIjO Wiggins in Boulogne Billan-
Court/Frankreich her. Das Kapitalband mit rot-schwarzer Raupe wurde von der Band-
und Gurtweberei Giith & Wolf in Giitersloh gewoben. Gebunden wurde das Buch von
der Buchbinderei Diegmann-Bﬁckers in Anzing bei Miinchen. Im Internet finden Sie
Informationen iiber das gesamte Verlagsprogramm unter Www.editionargus.de. Zum
Forschungsschwerpunkt »Interpretation« der Hochschule der Kiinste Bern finden Sie
Informationen unter www.hkb.bﬂl.ch/interpretation, Niheres zum Projekt »Sanger als
Schauspieler« sowie zu weiteren Forschungsproj ekten unter www.hkb-interpretation.ch.
Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen Natio-
nalbibliograﬁe; detaillierte bib]iograﬁsche Daten sind im Internet iiber www.dnb.de ab-
rufbar. © Edition Argus, Schliengen 2014. Printed in Germany ~ 1SBN 978-3-931264-85-7
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