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1 Einleitung

Wie komplex das Thema des Schauspielens ist, beweisen sowohl die zahlrei-
chen Auseinandersetzungen und Theorien, die stets um dieses Sujet kreisen,
als auch die Anndherungen, die sich in verschiedenen Ausdrucksformen wie-
derfinden und von denen die Theaterésthetik stets erneut beeinflusst wird. Re-
flexionen Uber die Schauspielkunst tauchen vor allem seit dem 18. Jahrhundert
in einem anhaltenden Diskurs auf, die in den unterschiedlichsten Konzepten
umgesetzt wurden.

Vorliegende Arbeit bezieht sich auf die Schauspielmethode des russischen
Biihnendarstellers, Regisseurs und Schauspielpddagogen Michail A. Chechov,
der fortwahrend seine Bemuhungen in das Erringen eines neuen theaterasthe-
tischen Konzeptes setzte, das von ihm als das Theater der Zukunft bezeichnet
wurde. Zur ,Errettung des Theaters' sah er die Notwendigkeit einer neuen
Schauspieltechnik, durch die der Darsteller lernt eine andere Haltung zu seiner
Bldhnenexistenz zu finden, und zwar ,in dem Sinne, dass der Schauspieler als
Kiinstler mehr als jeder andere sein eigens Selbst mit den Mitteln seines Beru-

fes vergréssern [sic!] muss.*

Da es die Aufgabe des Schauspielers sein sollte,
dieses spirituelle Theater mit zu beeinflussen, bestand Chechovs Bestreben
darin, eine innovative Methode zur Entwicklung einer Rolle zu kreieren, die dem
Schauspieler dabei dienen soll, das neue, ideale Theater zielflUhrend mitzuges-

talten.

,lch glaube an das geistige Theater, im Sinne einer konkreten Untersuchung der geisti-
gen Natur eines Menschen, aber diese Untersuchung muss von Kiinstlern und Schau-
spielern, nicht von Wissenschaftlern vorgenommen werden“?

— so formuliert Chechov in seiner Vision von einem Theater der Zukunft, die
Idee eines Schauspielers der Zukunft, die ihn sein Lebtag bewegen sollte.
1.1 Methoden und Forschungsfragen

Ziel dieser Arbeit ist es, die Parallelen aus dem Werk des Theaterpadagogen
Michail Chechov und des anthroposophischen Geisteswissenschaftlers Rudolf

! Tschechow, Michael: Lektionen fiir den professionellen Schauspieler, Berlin: 2013, S.144.
? Ebenda, S. 146.



Steiner hervor zu heben, ihre Theorien und deren Umsetzungen detailliert zu
erértern und im theaterasthetisch wirksamen Rahmen darzulegen.

Meine Absicht ist es, die Theaterarbeit von Michail Chechov als eine anthropo-
sophische offen zu legen und sie in ihrer Besonderheit hervor zu heben. Hierzu
wird allerdings nicht die Chechov-Methode in ihrer Gesamtheit behandelt, son-
dern ausschlieBlich die als hierflr notwendig erachteten Bereiche herangezo-
gen.

In seinen padagogischen Schriften werden die teilweise aufeinander aufbauen-
den Verfahren etappenweise behandelt, doch sind die Schwerpunkte seines
schauspielerischen Verfahrens nicht in jedem seiner schriftlichen Werke gleich
gewichtet. In Werkgeheimnisse der Schauspielkunst (erschienen 1979 als dt.
Ubersetzung von To the Actor’) werden die zentralen Themen ahnlich behan-
delt und erlautert wie in dem weitaus umfangreicheren Werk Die Kunst des
Schauspielers, jedoch weniger ausfihrlich und im Aufbau anders strukturiert.
Hier bringt Chechov all seine Ideen und Ubungsanweisungen zur Schauspielar-
beit unter, wobei die Inhalte der einzelnen Kapitel ebenfalls nicht allzu streng
voneinander zu trennen sind. Genauso unterschiedlich werden die wesentlichs-
ten Bestandteile seiner Arbeit aufgenommen und behandelt: Georgette Boner*
fasst sie in sechs ,wichtigste Wegweiser‘ zusammen: Imagination, Atmosphare,
Rhythmus, Ausstrahlung und die Psychologische Gebéarde.®> Natirlich gibt es
noch andere Hilfsmittel, die zur Erarbeitung der Rollengestalt hilfreich sind, wo-
bei sich viele davon Uberschneiden bzw. nicht klar trennen lassen - Deirdre

Hurst du Prey® fasst das Werk Chechovs zusammen als

»L...] das Uberschreiten der Schwelle, das Gespiir fiir das Ganze, das Zentrum, den Ar-

chetyp, die psychologische Geste, den imaginaren Kérper, die Pause, Atmosphare, den

Kontakt, das durchgehende Spiel, Ausstrahlung, Inspiration [...]”.7

% Michail Chechovs Schulungsschrift To the Actor wurde erstmals 1953 in New York verdffent-
licht

* Die Theaterschaffende und Malerin Georgette Boner (1903 — 1998) war langjahrige Mitarbeite-
rin Michail Chechovs.

® Boner, Georgette: Hommage an Michael Tschechow. Schauspieler und Regisseur. Zirich:
1994, S. 120.

® Deirdre Hurst du Prey - Assistentin und enge Mitarbeiterin Chechovs. Dank ihr wurden zahlrei-
che originale Aufzeichnungen, in dem Buch In Lektionen fir den professionellen Schauspieler
zusammengefasst, das 2013 erschienen ist.

" Hurst du Prey, Deirdre in: Tschechow (2013), S. 9.



Es scheint individuellen Empfindens, welche seiner kreativen Anséatze zur Er-
schaffung der Rolle als die wesentlichsten werden und als zentrale Begriffe ge-
handhabt werden.

Dementsprechend schwierig ist es gewesen, Chechovs Schauspieltechnik in
eine Struktur und durchgangig nachvollziehbare Form zu bringen, die dem Vor-
haben, anthroposophische Zusammenhange herzustellen, entgegenkommt,
ohne dabei die Elemente innerhalb seiner Arbeit aus ihrem Kontext zu reil3en
und der angedachten Einheit treu zu bleiben.

Im Prinzip werden hier jene Aspekte hervorgehoben, in denen sich Steiners
Geisteswissenschaft widerspiegelt - demnach ist diese Arbeit ein Rekonstruie-
ren von Zusammenhangen.

Zentrale anthroposophische Begriffe, wie die ,Dreigliedrigkeit’ oder der grundle-
gende Hauptgedanke des Denkens, Fiihlens und Wollens, die in Chechovs
kinstlerischer Arbeit rezipiert worden sind, werden untersucht und dargestellt.
Es wird ausgeflihrt, wo und wie Steiners Theorien in dem Werk des russischen
Theaterpadagogen sichtbar werden, wohin gehend sie eventuell modifiziert und
wie sie eingearbeitet wurden. Dabei ist es erforderlich, die anthroposophischen
Begriffe Steiners, seine Anschauungen und deren Begriffsinhalte ausfihrlicher
zu erldutern.

Das gesamte Themengebiet verlangt einem spirituellen Kontext zuganglich ge-
macht zu werden; wenn vom Unbewussten, dem Seelenleben, der Feinstoff-
lichkeit, Transzendenz oder vom Inneren des Menschen/Schauspielers die Re-
de ist, méchte ich vorab darauf hinweisen, dass ich hierbei keine Absicherung
aus dem Bereich der Psychologie, der Philosophie oder Metaphysik geholt ha-
be um jene abstrakten Begriffe zu definieren oder zu konkretisieren, sondern
werde sie so Ubernehmen, wie sie auch von Steiner und Chechov in diesem
Bezugsrahmen gedacht und angewendet wurden.

Beziiglich Rudolf Steiner mdchte ich noch betonen, dass ich mich ausschlief3-
lich auf den von ihm gepragten Begriff der ,Anthroposophie‘ konzentriere und
aus seinem umfangreichen Gesamtwerk mich ausschlieBlich dem Themenbe-
reich widme, der dieser Untersuchung nitzlich ist. Andere polarisierende The-
men und Kritikpunkte, die in Steiner Rezensionen immer wieder auftauchen,

werden in dieser Arbeit nicht berlcksichtigt.



1.2 Aufbau der Arbeit

Da in der Theaterpadagogik der Erarbeitungsprozess ebenso wichtig wie das
kiinstlerische Ergebnis ist, werden die Anfange Chechovs Laufbahn, sowie die
Urspriinge der ersten Ideen bis zur Umsetzung der Methoden ausgefihrt.
Vorliegende Arbeit beginnt mit biografischen Abrissen iiber Michail Chechov
und Rudolf Steiner und mit der einhergehenden Vermittlung eines umfassenden
Bildes ihres Werdegangs. Zu Beginn stitze ich mich fast ausschlieBlich auf das
autobiografische Werk Chechovs. Seine fritheren Schriften, an denen er noch in
seiner Zeit in Russland gearbeitet hat, sind auBBerst transparente Darstellungen
der damaligen Theatersituation und der Frustration, die er Uber die Einschran-
kungen und Begrenzungen in der Kunst empfand.

Anfanglich ist es mir wichtig darzulegen, wie entscheidend es ist unter welchen
Rahmenbedingungen wir aufwachsen, wie das soziale Umfeld aussieht. Wie
Leitfiguren die Denkweise mit formen, méchte ich anhand von Michail Chechov
demonstrieren, der so entflammbar flr seine Theaterkollegen war und begeis-
tert Gber seine Schauspiellehrer und Idole erzahlte. Im ersten Teil der Arbeit
mdchte ich genau das deutlich machen und auf die kinstlerischen Konstellatio-
nen hinweisen. Die Beziehung zwischen Stanislavskij und Chechov ist ein
Thema, dem immer wieder gerne Aufmerksamkeit geschenkt wird. Konstantin
Stanislavskij als hochragende Figur in der Geschichte des Theaters des 20.
Jahrhunderts, der die Haltung zum Schauspieler und zum Schauspielen tiefge-
hend beeinflusst hat, schuf als erster eine Psychotechnik fir den Schauspieler
und konnte seinen Grundsatz in seinem mit Nemirovi¢-Dan&enko gemeinsam
gegrindeten Moskauer Kinstlertheater festigen. Auf gegenseitigem Respekt
beruhend, haben Stanislavskij und Michail Chechov, zuerst als Lehrer und
Schiler, voneinander gelernt und profitiert. Gerne wird Stanislavskij zitiert, der
seinen Schiler als den talentiertesten Schauspieler bezeichnete, mit dem er je
zusammen gearbeitet hatte. Auch wenn er Chechov seinen ,brillantesten Schii-
ler® nannte, gab es einen theatralischen Konflikte zwischen ihnen: So tadelte

der Schauspiellehrer seinen Zdgling ,zu viel Spass [sic!] am Spielen seiner Rol-

® Vgl. Gordon, M. in: Tschechow (2013), S. 14.



le® zu haben und musste ihn auf Grund seiner ,iberhitzten Vorstellungskraft«'®
aus seiner Stunde werfen. Wie die Differenzen zwischen den beiden kinstleri-
schen und padagogischen Ansatzen aussehen, wird wahrend dieser Arbeit im-
mer wieder miteinflieBen. Die Inhalte des Stanislavskij-Systems, die Methode
nach der Chechov gelernt hat, werde ich nur streifen, da ich mich ausfiihrlicher
den anthroposophischen Begriffsbestimmungen widmen werde, die wesentlich
fiir das Heranfiihren an Chechovs Schauspieltechniken sind.

Der Dichter und Romancier des russischen Symbolismus, Andrej Belyj, auf den
ich in dieser Arbeit in einem eigenen Abschnitt Bezug nehmen werde, soll als
Bindeglied zwischen Michail Chechov und Rudolf Steiner dienen. Er lebte viele
Jahre im Umkreis von Steiner und arbeitete auch mit Chechov gemeinsam an
Theaterprojekten. Besonders verband beide ihre Hinwendung zur Anthroposo-
phie, was in ihrer gemeinsamen Arbeit zur Entwicklung experimenteller Arbeits-
techniken flhrte, woraus sich neue Ansatze im Umgang mit dem Text ergaben.
Folgend werden ein Uberblick und eine Einfiihrung liber Grundsatze Chechovs
Schauspiel-Methode gegeben — ein schauspieltechnisches Verfahren, das
groBteils auf psycho-physischen Ubungen basiert. Dafiir werden die Elemente
aus seinem schauspielpadagogischen Werk exemplarisch herangezogen, die
zum einen die Ideen und Intentionen des russischen Theaterreformers veran-
schaulichen und zum anderen jene Merkmale aus seinem Werk betonen, an
denen ich die Bezugnahme zur Anthroposophie verdeutlichen méchte.

Zur Veranschaulichung Chechovs Geisteshaltung, die sich in seinen kiinstleri-
schen Gestaltungsprinzipien wiederfindet, wird ein Kapitel seiner Hamlet-
Darstellung gewidmet, die sich durch Chechovs ideelle Mentalitat auBerge-
wdhnlich hervorhebt und auszeichnet.

Die anthroposophische Farbung seiner Arbeitsmethode und seinen gedankli-
chen Ausfiihrungen, lassen sich an mehreren seiner Anséatze festmachen — so
werde ich diese Einwirkung anhand der Psychologischen Gebarde, die eine
tragende Rolle in seiner Arbeit spielt, demonstrieren und daflr die Eurythmie

und Sprachgestaltung Rudolf Steiners als Referenz heranziehen.

% Vgl. Ebenda, S. 15.
'%Vgl. Ebenda, S. 15.



Auf Grund des beachtlichen Umfanges von Steiners Werke beziehe ich mich
hauptséachlich auf die Kernaussagen der Themenkreise der Anthroposophie, die
im darstellerisch-klinstlerischen Kontext anwendbar sind: so wie seine Vortrage
zur Sprachgestaltung und dramatischer Kunst und den vielen Ausfiihrungen zur
Eurythmie. Zur Ausflhrung von anthroposophischen Grundeinstellungen und
Anschauungen wurden andere Werke Steiners hinzugezogen.

In meiner Bemiihung, eine Analogie in Chechovs Arbeit zu Steiners Werk dar-
zulegen, bestand die Recherche vor allem aus Literaturstudien. Die Erlauterun-
gen zu bestimmten Ausdriicken, die in einem anthroposophischen Kontext an-
gesiedelt sind, mégen oft sehr detailreich erscheinen, sind jedoch erforderlich,

um jene Verbindung herzustellen bzw. aufrecht zu erhalten.
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2 Der Theatermensch Michail Chechov — Die Anfinge einer
Theaterlaufbahn

,Eine geheimnisvolle Aura umgab Tschechows Kunst. [..] Ein
Nichts, ein Hauch, ein aufleuchtender Blick, ein GroRerwerden der
Gestalt, ein Schrumpfen des Korpers, ein Tasten der Hande, ein
Wenden des Kopfes, ein Heben der Wimper, ein Drehen des Aug-
apfels, ein Nichts vermochte alles auszudriicken. [...] Seine Gebar-
den ballten und verdichteten Vergangenes, Gegenwartiges

und Zukinftiges. Die vollige Hingabe seines zum Instrument ge-
wordenen Korpers an die Rolle enthillt ihren Wesenskern.“'!

Abb. 1: Michail A.
Chechov, ca. 1913

Als Michail Chechov zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit seiner Schauspielaus-
bildung begann, entstanden in ihm Vorstellung und Wunsch nach einer grund-
legenden Veranderung auf dem Theater. Denn auf der Bihne lie3 sich weder
Poetisches noch Schdnheit mehr finden, konstatierte er. Das Theater sei zu
einem materialistischen geworden, das den BlUhnenkinstler in der Kreativitat
einschrankt und sein Talent hemmt. Es ist nicht primar seine Absicht gewesen,
ein neues Schauspielsystem zu erfinden, sondern entstand vielmehr als Ergeb-
nis seiner Unternehmungen, in denen die Einschrankungen des kinstlerisch-
kreativen Weges des Schauspielers Uberwunden werden wollten.

So wurde es zu seinem Wunsch und stets anvisiertem Ziel, ein neues Theater
zu kreieren, das sich von der materialistischen, physischen Begrenztheit losldst,

um alles gréBer zu machen:'?

»,Wenn ich mir vorzustellen versuche, was das Theater in Zukunft sein kann und wird
(das meine ich jetzt Gberhaupt nicht mystisch oder religits), wird es eine rein spirituel-
le Angelegenheit sein, bei der die Kiinstler den menschlichen Geist wiederentdecken.
Wir Kinstler und Schauspieler werden die Psychologie eines wahren menschlichen
Wesens formulieren.“'

So sei auch der Weg, den der Schauspieler einschlagen misse, der des \Wie’
und nicht der des ,Warum‘. Mit der Entwicklung Chechovs Schauspielmethode,

"' Boner, Georgette in: Tschechow, Michael. Werkgeheimnisse der Schauspielkunst. Ztirich/
Stuttgart: 1988, S. 174.

'2 Tschechow (2013), S. 144.

'* Ebenda, S. 166.
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die auch als ,immateriell“ bezeichnet werden kann'* und der Umsetzung dieser
geistigen Arbeit, die er stets in sein kiinstlerisches Schaffen einflieBen liel3, soll-

te er seinem Ziel ein Stlick nAher kommen.

2.1 Jahre der Kindheit

Michail Chechov selbst war klar, dass seine Vergangenheit den Grund und die
Basis fiir seine eigene Gegenwart und auch Zukunft darstellt.’

In seiner autobiografischen Schrift stellt der 1891 in Sankt Petersburg geborene
Michail Alexandrovic Chechov zu Beginn die fiir ihn pragenden Leitfiguren vor
und dar. Er begegnete den unterschiedlichsten Autoritdten und Idolen, an de-
nen er sich orientierte, beginnend mit seinem Vater Aleksandr Pavlovic
Chechov und seinem Onkel, dem Dramatiker Anton P. Chechov, der mit seinem
Werk auch bei Michail Eindruck hinterlassen hatte. Ausgiebige Beschaftigung
mit philosophischen Persénlichkeiten wie Nietzsche, Kant und Schopenhauer,
sowie andere geistige Wegweiser sollten Wirkung auf ihn und sein spateres
theatrales Schaffen ausiiben. Vor allem die kinstlerischen Vorbilder, auf die er
wahrend seiner Laufbahn traf, sollten den einen oder anderen Impuls fir seine
Arbeit setzen — u.a. TheatergréBen wie Konstantin Stanislavskij, Vachtangov
und Max Reinhardt. Auch die Beschaftigung mit ferndstlichen Philosophien,
dem Kabuki-Theater und der vertiefenden Auseinandersetzung mit Yoga sollten
Auswirkungen auf seine spatere Arbeit haben. Laut M. Chechov war sein Vater,
der als Schriftsteller und Redakteur tatig war

,der erste Mensch, dem ich in meinem Leben , begegnete” und der in mir einen tiefen
Eindruck hinterlieR [...]. Seine physische, psychische und geistige Kraft schien grenzen-
los; [...] er verfligte Gber ein wahrhaft enormes Wissen [...].”16

Tatsachlich dirfte Michails Vater neben seinem ausgepragten exzentrischen
Wesen Uber ein enormes Wissen tber Philosophie, Medizin, Mathematik, Phy-
sik, Geschichte und mehr verfligt haben. Nebenbei beherrschte er eine Menge

Fremdsprachen und lernte noch im Alter von flinfzig Jahren in nur zwei, drei

' Vgl. Petit, Lenard. Die Chechov Methode. Handbuch fiir den Schauspieler. Leipzig: 2010,
S.16.

' Chekhov, Michael: The Path of the Actor, London/ New York: 2005, S. 8.

'® Chechov, Michail A.: Leben und Begegnungen. Autobiographische Schriften. Stuttgart: 1992,
S. 11f.
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Monaten Finnisch, erzahlt M. Chechov. Der Junge hatte enormen Respekt vor
seinem Vater und seiner Strenge.'’

Aleksandr P. Chechov war alkoholkrank und wurde wéhrend seiner starken
Trunkenheitsperioden zu einer Belastung flr die Familie. Michail erlebte diese
intensiven Perioden auf eine spezielle Art und Weise. Des Nachtens holte ihn
der Vater immer wieder zu sich um ihn in eine geistige und wissenschaftliche
Welt einzufihren. Im Verlauf dieser ,nachtlichen Unterweisungen‘ wurde er
stets angeregt sein kreatives Talent und seine geistige Produktivitat zu intensi-
vieren. Fur Michail selbst besaBen diese gemeinsamen Néachte eine eigene
Faszination, in der er Unmengen von Wissen vermittelt bekam und in neue
Spharen eintauchen konnte. ,Wahrend Vaters Krankheit veranderte sich mein
Leben véllig. [...] Er entfGhrte mich weit weg von sich selbst und von dieser
Welt und entdeckte mir dadurch neue Welten.“'® Es wurde gemalt, physikali-
sche und chemische Experimente durchgeflihrt und abenteuerliche Geschich-
ten erzahlt. Aufregend entwarf der Vater fir Michail die Welt der Sterne und
Planeten und der Junge war vollends in dieser nachtlichen Atmosphare gefan-
gen und in den Bann seines Vaters gezogen. Begriffe wie ,Bewusstsein‘ und
Zufall* waren dem Jungen noch nicht gelaufig, deshalb begann er sich davon

seine eigenen Vorstellungen zu machen.

,Den ,Zufall* malte ich mir aus als einen JEMAND, der klug, listig, grof3, allsehend und

allméachtig war und alles voraussehen konnte. Dieser JEMAND war aber so einsam und

tat mir darum so leid, daf® ich nur mit Miihe und Not die Trdnen zuriickhalten konn-
1119

te.

Auf anregende Art und Weise unterrichtete ihn sein Vater und fihrte ihn an-
schaulich durch die Entwicklung menschlichen Denkens. Auf diesem Weg wird
Michail auch mit einem dieser ,wunderbaren Gestalten* bekannt gemacht, deren
Gedankengut ihn noch langer beschéftigte. Er wurde mit der russischen Litera-
tur vertraut gemacht und vor allem die Gedankenwelt Arthur Schopenhauers
und Nietzsches sollten sein asthetisch-ethisches Weltbild mitpragen.?

' Chekhov (2005), S. 16.

'® Shechov (1992), S. 22.

"9 Ebenda, S. 24.

2 Chechov, Michail A.: Die Kunst des Schauspielers. Moskauer Ausgabe. Stuttgart: 2010,
S. 259.
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Bei diesen Darstellungen, die er von seinem Vater zu héren bekam, flackerten
bereits erste Anzeichen Chechovs ausgepragter Vorstellungskraft auf.

»Manchmal schien es mir, als erzahlte der Vater nicht nur von Schopenhauer, Nietz-
sche und Hartmann, sondern stellte sie dar. Ich sah sie ganz deutlich vor Augen. Doch
spielte er mir nicht nur sie selbst vor, sondern, wie es schien, auch ihre Gedanken. Wie
machte er das nur?“?'

Schon frith machte Michail A. Chechov die Erfahrungen, wie rege die eigene
Phantasie sein und sich selbstandig machen kann und hatte schon frih sehr
bewegte Erlebnisse durch seine Erfindungsgabe. So kam er in Beriihrung mit
einer Welt, in der die Vorstellungskraft eine groB3e Rolle spielte. Wenn er den
Ausflhrungen seines Vaters lauschte, stattete er in seiner Fantasie die Perso-
nen, von denen erzahlt wurde, mit einem Eigenleben aus und konnte ihnen mit
Hilfe seiner Vorstellungskraft Gestalt geben. So bekam er eine ldee davon,
dass sich Gedanken auch anders als nur mit Worten vermitteln lassen, so dass
das ganze Wesen daran Teil haben kann. Diese nachtlichen Unterrichtsstunden
fanden regelmaBig statt, solange, bis der Vater wieder eine Zeitlang aufhérte zu
trinken. So inspirierend und auBergewdhnlich der junge Chechov diese phan-
tastischen Ausflige in andere Welten empfand, so vernichtend waren diese
intensiven Zeiten, die kein gutes Ende nehmen sollten, fir den Vater. Michail
Chechov:

,Beim Hinausgehen erblickte ich das gelbe Gesicht des Vaters, die aufgeschwollenen,
geschlossenen Augenlieder. In seiner BewuRtlosigkeit stohnte er leise und klaglich mit
einer Stimme, die ich nicht an ihm kannte. Auf Nachte der beschriebenen Art folgten
schwere Tage.”22

Die russische Schauspielerin und Theaterpidagogin Marija O. Knebel®, die
ebenfalls am Moskauer Kiinstlertheater gespielt hatte und spater eine Schiilerin
Michail Chechovs sein sollte, beschreibt die Chechov'sche Familie als charakte-
ristisch fir das russische Leben und seine Kultur:

,In dieser Familie gab es Talente, die im Alkoholismus endeten; es gab religiose Natu-
ren, es gab mutige und selbstaufopfernde Menschen. Die schriftstellerische Begabung
Anton P. Chechovs bildete sich in krassem Gegensatz zu der Selbstvernichtung seiner
beiden ebenso talentierten Briider [..] heraus. Der Schriftsteller Chechov gab dem
Knaben Michail Chechov gleichsam ein Beispiel dafiir, daR man sich aus diesem ganzen

2 Chechov (1992), S. 25f.
2 Ependa, S. 26.
2 Marija Osipovna Knebel (1898-1985)
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Gestriipp von Schwierigkeiten und Elend herauswinden kann, um ein menschenwiirdi-
ges Leben zu leben. Mir scheint, daR Michail Chechov mit den Jahren ganz bewuRt die-
ses Vermachtnis seines Onkels annahm und diesem grofRen Beispiel folgte.”24

Den Tod seines Vaters - er starb im Mai 1913 - konnte M. Chechov fiir sich nur
auflésen und verarbeiten, nachdem er sich auf der Bihne selbst mit dem Tod in
unterschiedlichen Rollen konfrontiert hatte. Jene drei Figuren Ivan der Schreck-
liche, Hamlet und Erik XIV, waren letztendlich von groBer Wichtigkeit zur Aufar-

beitung des Todes seines Vaters, wie Chechov selbst ausfiihrt:

,Alle drei Tode waren flir mich nicht blof ein ,Abgang vom Hier’, sondern verschiedene
Formen des Eintritts in das ,Dort’. Ich bemiihte mich, die dem Publikum nicht nur
durch das Spiel, sondern auch durch Nuancen in der Inszenierung zu vermitteln. So
gewann ich durch diese Darstellung der drei Tode auf der Biihne das Erlebnis, was mir
am Tode meines Vaters gefehlt hatte.“®

2.2 Die Ausbildung zum Schauspieler

Die Begeisterung flir das Schauspielen begann als Michail noch ein Junge war.
Er entwickelte eine Vorliebe furs Verkleiden, Spielen und Improvisieren. In di-
versen selbstinszenierten und improvisierten hauslichen Vorfihrungen vor der
Mutter und dem Kindermadchen, entdeckte er seine Leidenschaft fir das Thea-
ter und sein Talent bildete sich immer mehr aus. Chechov selbst meinte, er
wusste sofort, wer er war, nachdem er ein Kleidungsstiick (ibergestreift hatte.®

Im Alter von sechzehn Jahren wurde Michail auf die Schauspielschule Suvorin
beim Theater der Kunst- und Literaturgesellschaft in Petersburg geschickt. Dort
begann er mit einer fundierten Schauspielausbildung. Uber seine Schauspiel-
lehrer hatte er gewissermafBen eine zwiespéltige Meinung: in ihren Rollen als
Lehrpersonen empfand er sie nicht anndhernd so wirkungsvoll wie als Schau-
spieler, wenn sie auf der Bilihne standen. Denn als Schauspieler waren sie ihm
eine wahrhafte Inspiration und seine Schilderungen ihrer Auftritte sind von
Uberschwéanglichem und Enthusiasmus gepragt. Er spricht von ,Wundertaten®,
die sie auf der Biihne vollbrachten®’, und der noch unerfahrene Chechov emp-
fand es als beispiellos, wie die von ihm bewunderten Darsteller es schafften,

dem Zuschauer das allumfassende Schicksal des Protagonisten darzulegen.

24 Chechov (2010), S. 208.

% Chechov (1992), S. 29.

% Ependa, S. 35.

" vgl. Chechov (1992), S. 37ff.
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Begeistert davon, wie sehr diese Kinstler im Stande waren das Publikum zu
bewegen, scheint der Schauspielschiler den Ursprung einer glaubhaften Dar-

stellung im Inneren, in der Seele des Kiinstlers, erkannt zu haben.

,Niemals beschrankten sich diese Magier der Biihne blof auf die Darstellung bestimm-
ter Rollengestalten. |hr Spiel enthielt stets auch das Urbild des gemeinten Menschen,
ihre Seelen und Erlebniswelten. [...] Das Gelachter, das sie hervorriefen, galt einem
Seelenzustand, in den sie sich selber versetzten, wahrend sie gelost und unbeschwert
den Texggdes Autors sprachen. Unabhangig vom Text entstand das Komische in ihren
Seelen.”

Dieser von Chechov beschriebene Zustand weist auf einen Abschnitt aus sei-
nem schauspieltheoretischen Werk hin: Im Kapitel (iber die ,Atmosphare®,
beschreibt er, wie wichtig diese ist, um Zuschauer und Schauspieler zu verbin-
den, die Energien voneinander beziehen. Durch das Beobachten dieser Dar-
stellungen auf der Bihne erschloss sich ihm eine essentielle Tatsache, die er
in seiner weiteren Schauspielarbeit verwerten sollte: es geht einzig darum, eine
Rolle so zu erarbeiten und zu spielen um die Figur aus einer Authentizitat her-
aus entstehen zu lassen mit dem Ziel, sie anders darzustellen als alle anderen
zuvor. Nicht das Nachahmen anderer Rollendarstellungen, sonder die eigene
und einzigartige Kunstgestalt fir die Bihne zu schaffen, wird zentrales Thema
in Chechovs Rollenarbeit werden.

Jene Menschen im Theater zu erleben, wie sie Rollen auf ihre Weise schufen
und authentisch gestalteten, lieBen ihn zu einer weiteren fir ihn wesentlichen
Erkenntnis gelangen: Er wird sich der Wichtigkeit bewusst, die die Form flr den
Schauspieler bedeutet. Die Form in jeder Art und Weise, aber vor allem die

Klarheit der szenischen Form und ihrem Wert. Chechov:

,lch begriff, daR ein Schauspieler, der kein Interesse daran hat, in sich die Liebe zur
szenischen Form in der Sprache, Bewegung, auch in der Psychologie der Figuren zu
entwickeln, sich selbst zum Dilettantismus verdammt und diesen noch dazu mit Frei-
heit verwechselt.“*°

Die Beherrschung und das Durchdringen von MaB und Form sollte immer
grundlegend fiir Chechov’s Kunst bleiben. ,Beides muB der Schauspieler su-

*® Ebenda, S. 39.
% Siehe Chechov (2010), Kap. Atmosphére
% Ebenda, S. 38.
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chen, wenn er den Text Ubernimmt*®

auBert sich die Schauspielerin und ehe-
mals enge Mitarbeiterin Chechovs, Georgette Boner, zur Rollengestaltung. ,[...]
Das Maf weist den Weg zur Form. Langsam verdichtet sich die Rollenvision.
Vorsichtig beginnt der Schauspieler dem visionaren Bild eine raumzeitliche Ge-

32 _ was den

stalt zu geben, es zu verkérpern. Das MalB pragt nun die Form.
Beginn eines schépferischen Prozesses darstellt und die Idee der Rollenfigur
sich so allmahlich verdichtet.

Chechov versteht also bereits, dass fiir den Schauspieler eine maBgebliche
Formung der Ausdrucksmittel erforderlich ist, um eben solchen starke Effekte
erzielen zu kdnnen. Trotz mangelnder Vermittlung seiner Lehrer auf der
Suvorin-Schauspielschule in padagogischer Hinsicht, gab es gewisse Effekte
des Ausdrucks, die dem Schauspielschiiler Chechov gelehrt wurden und die
der angehende Schauspielpadagoge im Nachhinein in den selbst kreierten psy-
cho-physischen Ubungen zur Psychologischen Gebérde in seinen schauspiel-
theoretischen Schriften wiederverwerten konnte.*® Wie erwahnt, befand der
Schiler zwar, dass seine Lehrer hervorragend spielten, doch konnten sie — sei-
nes Erachtens - ihre Kompetenzen in der Theorie nicht weitergeben. Er erklarte

sich dieses Phanomen folgendermafen:

,Bei diesen Titanen war alles eine Gnade Gottes. [...] Sie hatten weder eine Schule
noch einen Regisseur notig. Doch [...] Gottes Gnade hat uns verlassen [...] eine neue
Generation wird kommen und das Theater auf neue Grundsatze aufbauen. Verstand,
Wissen Arbeit und Technik werden das Theater voranbringen.”34

Die Erfahrungen, die er wahrend seiner Ausbildung an dieser Schauspielschule
machte und die theatralen Darbietungen begabter Schauspieler, lieBen Michail
Chechov einen anderen, unkonventionelleren Weg einschlagen und reformato-
rische Ideen entwickeln um wenig spater von einem Theater der Zukunft spre-

chen zu kdbnnen.

%" Boner (1994), S. 30f.

% Ependa, S. 30f.

% vgl. Chechov (2010), Kap. IV.
3 Chechov (1992), S. 41.
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2.3 Die Metamorphose des Schauspielschiilers zum Begriinder
einer neuen Theater- und Schauspieltheorie

Als im April 1912 das Moskauer Kiinstlertheater in Petersburg gastierte, hatte
Chechov seinen Abschluss an der Suvorin-Schauspielschule bereits hinter sich
und spielte am Malyi teatr, Russlands renommiertester staatlicher Schauspiel-
biihne. Das von Stanislavskij*® und Nemirovié-Danéenko® 1898 gegriindete
Moskauer Kinstlertheater (abgekirzt MChT, spater MChAT) galt als eine zent-
rale Institution der russischen Theaterlandschaft. Die zugrunde liegende Idee
der privaten Bihne sollte eine Revolutionierung der Bihnenkunst sein mit ein-
hergehender Ablehnung des herrschenden Konventionalismus und zugleich
untrennbar mit dem Namen seines Grinders verbunden sein. Programmati-
sches Ziel Stanislavskijs waren neue Methoden und Reformen sowohl in der
Schauspielkunst als auch in der Buhnenasthetik. Im Rahmen dieses neuen
Theaters griindete er eine neue Schule, das Erste Studio, das in Laborform ar-
beiten und auch dem Beruf des Schauspielers wieder mehr Stellenwert verlei-
hen sollte. ¥’

Die kinstlerisch-asthetischen Ideale von Stanislavskij und Nemirovi¢-Danc&enko
entsprachen der Vorrangstellung des Naturalismus in der Kulturlandschaft der
westeuropaischen Lander. Das neue Kunstideal sah man in der Wahrhaftigkeit
und der Natirlichkeit.® Es wurde stark an der Wirklichkeitsnihe gearbeitet, ein
authentisches Milieu sollte auf der Bihne dargestellt werden, so lebensecht wie
nur moglich. Das Kiinstlertheater nahm unter anderem Anton P. Chechovs
wichtigste Stlicke in ihr Repertoire auf und die dortigen Inszenierungen, die oft
in Zusammenarbeit mit dem Dramatiker entstanden, gelangen zu groBer Popu-
laritat. SchlieBlich bekam Michail die Gelegenheit, den Regisseur und Schau-
spiellehrer Stanislavskij kennenzulernen und bei ihm vorzusprechen. Der Ver-
lauf dieses Aufnahmeverfahrens wird in der Autobiografie Chechovs eher knapp
dargestellt - kurzerhand wird er zum Mitglied des MChT gemacht und
Stanislavskij selbst kimmert sich um seine schauspielerische Entwicklung.

% Konstantin Sergejewitsch Stanislavskij (1863 - 1938)

% Vladimir 1. Nemirovi&-Danéenko (1858 — 1943)

8" Gordon, M. in: Tschechow (2013), S. 12.

% Brauneck, Manfred: Die Welt als Biihne. Geschichte des europaischen Theaters. 3. Bd.
Stuttgart/ Weimar: Metzler Verlag: 1999, S. 904ff.
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Mit der Aufnahme am MChT, 1909, wurde M. Chechov, durch die enge Zu-
sammenarbeit mit seinem Lehrer Stanislavskij, der ihm Mentor und enger
Freund wurde, eine solide Ausbildung zuteil. All diese Erfahrungen und Ideen,
die er in dieser Zeit sammeln konnte, gaben AnstoB zu seinen Uberlegungen zu
einer neuartigen und innovativen Herangehensweisen an die Rollengestaltung.

39 pezeichnet, ist da-

Das Theaterkonzept Stanislavskijs, auch als das ,System
mals noch keine in sich geschlossene Methodik gewesen und seine Theaterads-
thetik konnte noch als ,work in progress‘ bezeichnet werden.*® Jedoch war er
der Erste, der die Psychotechnik fiir den Schauspieler schuf.*’

Das Bestreben seiner schauspielpadagogischen Arbeit bestand darin, Schau-
spielen als eine ,Kunst des Erlebens' zu konstituieren. Das Erleben auf der
BlUhne sollte aber nicht identisch mit dem Alltaglichen sein, sondern ,eine ,Kris-
tallisation* des Alltagserlebens, das den Anforderungen der ,theatermafBigen
Uberhdhung® folgt.“** Mit dieser Forderung grenzt Stanislavskij sich von einer
Schauspielpraxis ab, die einen Vorflihr-Charakter besitzt. Seine Schauspielme-
thode basiert auf der Kunst des Erlebens und der damit einhergehenden
Psychotechnik.** Die Glaubwiirdigkeit des Geschehens auf der Bilhne steht

also im Vordergrund.

,Es war Stanislavskijs Uberzeugung, daR die groRtmégliche Glaubwiirdigkeit und Na-
turlichkeit in der Rollengestaltung zu erreichen sei, wenn die Emotionalitat der Rollen-
figur so authentisch wie moglich aus dem Erlebnispotential des Schauspielers heraus

entwickelt werde. [...] Spater verwendete Stanislavskij den komplexeren Begriff ,emo-

. N . uAd
tionales Gedachtnis’.

Chechov arbeitete intensiv mit Stanislavskij an dessen System. Er schildert die
Arbeit mit seinem Lehrer als befruchtend und inspirierend, und es ist aus seinen
Erzahlungen erkennbar, dass er ihm gegentber starke Bewunderung und Sym-
pathie empfand. Durch die Ausbildung unter Stanislavskij, der damals schon als
Koryphée auf dem Theater bekannt war, wurde aus Chechov ein erprobter und

% Gemeint ist hier das Stanislavskij-System. Zwei fertiggestellt Bande: Mein Leben in der Kunst
und Die Arbeit des Schauspielers an sich selbst im schépferischen Prozel3 des Erlebens. Teill.
0 Hentschel, Ulrike: Theaterspielen als dsthetische Bildung. Uber einen Beitrag produktiven
kinstlerischen Gestaltens zur Selbstbildung. 1996, S. 163.

4 Trobisch, Stephen Walter: Theaterwissenschaftliche Studien zu Sinn und Anwendbarkeit von
Verfahren zur Schauspieler-Ausbildung, Universitat Wien, Dissertation, 1987, S. 2.

“2 Hentschel, S. 163.

* vgl. Trobisch, S. 10.

* Brauneck, (1999), 3. Bd., S. 907f.
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selbstbewusster Schauspieler, der ohne die schauspieldsthetischen Grundla-
gen, die er am Moskauer Klnstlertheater erlernt hatte, wahrscheinlich niemals
so selbstbewusst und zielstrebig seine eigenen Ideen und Reformen hatte reali-
sieren kdnnen. So hatte er die Mdéglichkeit, seine eigene kinstlerische Persdn-
lichkeit zu formen.

Waéhrend seiner Zeit am MChT Uberzeugte er in vielen unterschiedlichen Rol-
len. In der Zeit von 1913 und 1923 trat er in zwdlf Inszenierungen des Moskauer
Klnstlertheaters oder freien Produktionen auf. Einer seiner ersten Auftritte war
in Edward Gordon Craigs einflussreicher Hamlet-Inszenierung, die gemeinsam
mit dem MCht 1911/12 produziert wurde, in der Chechov einen stummen Part
und einen StraBenjungen und seine zukilnftige Ehefrau, Olga von Knipper, die
Gertrude mimte.

Des Weiteren spielte Chechov in Fest des Friedens von Gerhart Hauptmann,
Das Heimchen am Herd von Charles Dickens, Der Geizige von Moliére, Onkel
Vanja von Anton P. Chechov, Was ihr wollt von William Shakespeare, Erik XIV.
von August Strindberg, Der Revisor von Nicolaj Gogol u.v.m.

Als Schiler der TheatergréBe Stanislavskij und damaliger Anhanger seines
Systems, wurde Michail Chechov 1922 zum Leiter des Ersten Studios des Mos-
kauer Klnstler Theaters und begann dort mit seiner schauspielpadagogischen
Arbeit, wobei systematisch an den Grundlagen der Schauspielkunst gearbeitet
wurde. Bereits einige Jahre zuvor als Erste Studiobiihne 1912 von Stanislavskij
gemeinsam mit Sulerzickij** gegriindet, sollte es weitgehend der Entwicklung
des Stanislavskij-Systems dienen.*® 1924 wurde es ins Moskauer Akademi-
sches Kunstlertheater-2 umgewandelt, MChAT-2.

Dieses Konzept von Schauspielblhne und Studioblhne in einem wurde fir Mi-
chail Chechov zur Idealform, die er auch noch spater - wahrend seiner Emigra-
tion - zu verwirklichen versuchte. Hier erschaffte er einige seiner unvergessli-
chen Rollen, wie die des Hamlet oder des Senators Ableuchov aus Andrej
Belyjs Peter(s)burg.

* Leopold Antonovic Sulerzickij (1872 — 1916)
*® Anm. des Hrsg. In: Chechov (1992), S. 66.
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Stanislavskij hielt, unterstiitzt von dem einflussreichen Schauspieler und Regis-
seur Vachtangov, dort Ubungskurse ab. ** Genau wie Chechov, gehérte
Vachtangov zunachst dem MChT als Schauspieler an und unterrichtete ab
1911 am Kunstlertheater als leidenschaftlicher Verfechter des Systems, der
Methode Stanislavskijs.

Chechov war besonders von Vachtangov als Regisseur beeindruckt, bezeich-

nete ihn als ,denkenden Kinstler“*® und

,»[...] durch und durch sensibel fiir den psychologischen Unterschied zwischen dem Re-
gisseur als dem Demonstrierenden und dem Schauspieler als Agierenden. [...|Die Gabe
des Demonstrierens war bei ihm besonders gut entwickelt. Das Demonstrieren steht
psychologisch auf einer vollig anderen Grundlage als das eigentliche Spiel. [...]
Vachtangov beherrschte die Psychologie der Demonstration meisterhaft. [...] Dank die-
ser erstaunlichen Fahigkeit Vachtangovs wurde auf seinen Proben sehr wenig gespro-
chen. Die ganze Arbeit bestand aus Demonstrationen und lllustrationen zur Figur.”49

2.4 Die ersten Ideen zur eigenen Methode. Kiinstlerische Differen-
zen zwischen Lehrer und Schiiler(n)

Stanislavskijs grundlegende Methode beinhaltete, dass der Schauspieler eine
Rolle nur erfassen kdnne, wenn er von sich selbst ausgehe. Chechov nahm
nach und nach Abstand von diesem Anspruch nach abbildhafter Lebensechtheit
auf dem Theater, das kennzeichnend fir den Naturalismus war, den es seiner
Ansicht nach, zu vermeiden galt. Nicht zuletzt die Begegnungen mit dem Anth-
roposophen Rudolf Steiner, 1922 in Berlin und 1924 in Arnheim, flihrten dazu,
dass Chechov sich ,immer mehr von Stanislavskijs ,Kunst des Erlebens‘ und
von der ihr zugrunde liegenden psychotechnischen Methode“*® distanzierte.

Die Forderung nach Reproduzieren und Empfinden von persénlich Erlebtem,
ganz im Sinne Stanislavskijs, mindete letztendlich in einer Defensive seines
einstigen Schilers. Dass der Schauspieler sein eigenes Erlebtes in die Rollen-
figur hineinprojizieren solle, wurde von Chechov nun grundlegend hinterfragt. Er
empfand diese Methode der Rollenfindung als Einschrankung seiner kinstleri-
schen Kreativitat und argumentierte gegen die Idee der affektiven Methode. Der

Schauspieler komme, ihm zufolge, zu einem effektiveren Resultat, wenn er sei-

*” Evgenij Bagrationovic Vachtangov (1883 — 1922)
8 Chechov (1992), S. 68.

* Ebenda, S. 67.

% Hentschel, S.172.
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ne Rollen aus seinem schépferischen Empfinden heraus, frei von Persénlichem
kreiert. Die Uberzeugung, dass schépferisches Fithlen nur durch ausreichendes
Vorstellungsvermdgen zu erreichen sei, untermauert seinen Glauben, ein
Schauspieler kénne in seiner Darstellung ,lber den Dramatiker oder das Stlick
hinausgehen“.>' Diese Anschauung gibt bereits aufschlussreich Auskunft zum
besseren Verstédndnis des Kerngedankens seiner Arbeit an der Rollengestal-
tung.

Es soll ein Einflhlen, nicht ein Mitfiihlen angestrebt werden. Der Schauspieler
soll durch seine ausgebildete Kreativitat im Stande sein, die darzustellende Fi-
gur aus seiner Imagination heraus zu schaffen und zu formen. Das Mit-
Empfinden bezeichnet Chechov als Grundlage wahrer Kunst. Somit nimmt er
Abstand von der Arbeitsmethode, die er bei seinem Lehrer gelernt hatte und der
Umsetzung des von Stanislavskij ausgearbeiteten Konzepts des ,emotionalen
Gedachtnisses*.

So wie Chechov sich von diesem Verfahren entfernen sollte, so zeichnete sich
auch fOr Vachtangov innerhalb seiner kinstlerischen Auffassungen bald eine
Verlagerung von Schwerpunkten und Interessen ab, die auf eine neue astheti-
sche Orientierung hindeuteten. Er wandte sich noch in den letzten Jahren sei-
nes Lebens von jenen theaterasthetischen Richtlinien ab, die er selbst so lange
gelehrt hatte. Das Realismus-Verstandnis Stanislavskijs wurde von Vachtangov
als beengend empfunden.®® Der Kritikpunkt Vachtangovs und Chechovs an
Stanislavskij war demnach &hnlich: der Anspruch auf eine ,Lebensechtheit® auf
der Bithne wurde abgelehnt. M. Chechov entfernte sich im Laufe seiner seeli-
schen und weltanschaulichen Krise, mit der er vor allem wahrend der 20er Jah-
ren zu k&mpfen hatte, immer mehr von der Methode seines ehemaligen Leh-
rers. Er fand sich mit seinem Theaterverstandnis und seiner Vorstellung eines
idealen Theaters mehr bei Mejerchol'd®® wieder, einem ehemaligen Schiiler
Stanislavskijs, der die Auffassung einer antirealistischen Bihnenkunst vertrat

und umsetzte.>*

> Tschechow (2013), S. 14.

%2 \gl. Brauneck, (1999), 4. Bd., S. 826f.

%% Vsevolod Emil'evié Mejerchol'd (1874 -1940)
4 Vgl. Hentschel, S. 175.
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Vachtangov strebte in seiner schauspielerischen Arbeit nach einer ,Synthese
zwischen dem psycho-realistischen Theater Stanislavskijs und einem antipsy-
chologischen, formalen ,bedingten Theater’, wie es von Mejerchol’'d praktiziert
wurde.”® Er pragte fir die, seine angestrebte Theaterkunst, den Begriff des
,Phantastischen Realismus“.*® Hier sollte sich die Idealvorstellung Vachtangovs
verwirklichen kénnen, indem das Theater die Phantasie des Zuschauers aktivie-
ren, aber auch die Theaterhaftigkeit nicht verborgen bleiben soll.

Im Rahmen des Zweiten Moskauer Kiinstlertheaters gehen Chechov und
Vachtangov zwar parallele, aber eigene Wege. Obwohl sie ihre Laufbahn als
Anhanger des Stanislavskij-Systems begonnen hatten und sich im Zuge einer
Entwicklung zur kinstlerischen Autonomie davon abwandten, wird es doch in
der weiteren Arbeit beider nicht ungeachtet bleiben. Fiir Chechov war das
Stanislavskij-System bis dahin eine Art Weltanschauung gewesen und als er
sich im Laufe der Jahre von der Forderung nach der ,Kunst des Erlebens” dis-
tanziert hatte, entwickelte sich daraus ein wichtiger Schritt zu einer Eigenstan-
digkeit. In seinen schauspielpddagogischen Schriften, die zu einem Grof3teil
erst in den vierziger Jahren, wahrend seiner Emigration entstanden sind, erlau-
tert und illustriert er seine Prinzipien der Rollenfindung und -gestaltung, die ei-
nerseits an Stanislavskij anknUpft, sich aber in anderen Bereichen wiederum
mafgeblich davon unterscheidet.

Uber die uniiberwindbaren Differenzen ihrer Ansichten zur Rollengestaltung
spricht Chechov spater mit seinen Schiilern in Dartington:

,Stanislavsy and | have discussed this point but have never agreed on it. Stansilavsky
thinks that almost everyone can act anything, but to get this ability | must consider
myself from the very beginning as Don Qixote. Whereas my idea ist that | have to see
him [Don Quixote] fighting, as long as | need to, until | get the feeling | want to fight.”57

Es gibt also klare Differenzen in der Methode zur Rollenfindung zwischen
Stanislavskij und Chechov und es haben sich eindeutig unterschiedliche thea-
terasthetische Grundannahmen herausgestellt. Neben der von Chechov beton-
ten Hervorhebung des Kunstcharakters der darzustellenden Figur, geht er im

Unterschied zu Stanislavskij nicht von einer Identitat des Spielers aus, die auf

*® Ebenda.

*® Ebenda.

*” Gordon, Mel: Chekhov on Acting: A Collection of Unpublished Materials (1919 — 1942), in:
The Drama Review, Fall 1983, Vol. 27, No. 3, pp. 46-83, p. 57.
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zwei Ebenen stattfindet, sondern spricht von drei Bewusstseinsstufen, die wah-
rend des Spielens zum Einsatz kommen.*® Uber diese Dreiteilung und den Ur-
sprung dieses Gedankens, der auf Grundsatzen der Anthroposophie beruht,
soll allerdings erst in den spateren Kapiteln naher eingegangen werden. Im
Chechov’schen Sinne ist die Welt, in der sich der Schauspieler bewegt, eine
imagindre - deshalb auch letztendlich auch die Abwehrhaltung gegenlber der
von Stanislavskij geforderten Lebensechtheit auf der Bihne.

So hat dieser Abschnitt in Chechovs Leben ihn einerseits zu einem bemer-
kenswerten Schauspieler ausgebildet, ihm aber auch dazu verholfen, eigene
Gedanken Uber die Schauspielkunst zu entwickeln. Im Laufe seines Lebens
wird Michail Chechov noch von anderen Seiten Inspiration und fundamentale
Bereicherungen erfahren, die ihn in seinem Schaffen mitpragen werden. Vor
allem jedoch durch die Begegnung mit der transzendenten Welt und der Denk-
weise Rudolf Steiners, die flr seine geistig-kreative Arbeitsmethode von

schwerwiegender Bedeutung war.

2.5 Michail Chechovs Anniherung an die Anthroposophie

Um eine Briicke von Michail Chechov zu Rudolf Steiner schlagen zu kénnen,
mdchte ich nicht anfénglich die Arbeit beider gegentberstellen, sondern zuerst
einen Blick auf das Innenleben und die Psyche des Kiinstlers Chechovs werfen,
um nachvollziehbar zu machen, wie sich sein Hang zu gewissen Themen ent-
wickelt hat und wie es dazu kam, dass der Schauspieler so stark in Resonanz
mit Rudolf Steiners Geisteswissenschaft ging. Dies wird uns auf Grund seiner
ausfihrlichen Autobiografie ermdglicht, aus der wir bereits Details aus seine
Kindheit und Jugend und Uber das Erlernen des Handwerks eines Schauspie-
lers erfahren durften.

Als der junge Chechov schon erfolgreich mit etlichen Produktionen des MChT
auf der Blhne stand, sich immer jeder Sache voll und ganz hingebungsvoll
widmend, durchlebte er eine Krise, die ihm auch den Zugang zur so genannten
geistigen Welt 6ffnen sollte.

%8 Hentschel, S. 173.
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Man erhalt ein Bild vom geistigen Menschen Michail Chechov, der bereitwillig
Uber sein Innenleben und seine Zerrissenheit erzéhlt. In seinen Schilderungen
stellt er sich selbst als jemanden dar, der sich gleichermaBen mit Religion und
Philosophie als auch mit seiner groBen Leidenschaft, der Kunst, beschaftigt. Er
ist aber auch Jemand, der stets versucht, den Menschen in seiner
Vielschichtigkeit zu begreifen und sich Gedanken Uber den Sinn des Lebens
machte. Vor schmerzlichen Erfahrungen, die ihm sein eigenes emotionales
Innenleben bescherte wich er nicht aus, sondern war im Stande diese
Erlebnisse durch klnstlerische Produktivitdt und soziale Intelligenz zu
verarbeiten. Eines flhrte zum anderen und deshalb erscheint mir ein kurzer
Ausflug in eine Phase des jungen Chechovs erwdhnenswert, welche die
Selbsterfahrung, die er oft bewusst durchlebt hat, recht eindrucksvoll belegt.

2.5.1 Wege der Erkenntnis und zur Selbstfindung

Wie schon eingangs erwahnt, hat Michail Chechov Bekanntschaften mit Men-
schen und/ oder deren Werk gemacht, die flr ihn einerseits als Bausteine flr
die Umsetzungen seiner kinstlerischen Arbeit dienten, andererseits als Stimu-
lus neue Impulse zu verarbeiten. Sowie er eines Tages auf die Hindu-
Philosophie der Yogis stieB, lber die er ebenfalls gerne reflektierte,*® so war er
bereits lange davor von bestimmten Vertretern der westlichen Philosophie und
deren Geisteshaltung richtiggehend okkupiert. Jene Denkrichtungen schienen
ihm, der standig auf der Suche war und auf neue Aspekte des Lebens hoffte,
ebenfalls zu einem weitsichtigen Geist verholfen zu haben. GroBen Stellenwert
hatten Darwin, Freud und vor allem Schopenhauer - seine drei Lehrmeister, wie
er sie nannte.®® Er beschaftigte sich auch mit der Psychologie des Menschen
und schuf sich, mittels dieser Einflisse, die seine drei geistigen Begleiter auf
ihn hatten, seine eigene Welt.

Bereits in jungen Jahren litte er unter seiner instabilen physischen Verfassung.
Die Verluste seiner Familie machten ihm schwer zu schaffen. Sein Vater starb
1913 und der Tod seiner Mutter nur wenige Jahre spater, setzte ihm stark zu.

% Chechov (1992), S. 94.
% vgl. Ebenda, S. 50f.
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1918 verlieB ihn dann seine Frau Olga®' und nahm ihre neugeborene Tochter,
Ada, mit.

Chechov litt unter schweren Depressionen und grundlosen Angsten gegen die
er fortwahrend ankampfen musste, zusatzlich zu seinem pessimistisch und nihi-
listisch beeinflussten Lebensabschnitt. Innerhalb weniger Monate entwickelte er
einen akuten Verfolgungswahn, und Selbstmordgedanken quélten ihn. Seine
Symptome wiesen auf paranoide — halluzinatorische Wahnvorstellungen hin.?
Zudem litt er lange Zeit unter seiner Alkoholsucht, an vielen Phobien, und
musste auf Grund dieser Nervenkrise auch einige Zeit dem Theater fernbleiben,
wahrend er sich in psychiatrischer Behandlung befand.®®

Da Chechov sich einige Zeit vom Theater zuriick ziehen musste richtete er sich
deshalb gemeinsam mit dem russischen Symbolisten Andrej Belyj in Moskau
1917/ 18 ein privates Schauspielstudio ein, in dem mit Schauspielschilern an
einer eigenen neuen Schauspiel-Methodik gearbeitet wurde . Bereits vertraut
mit der anthroposophischen Materie, stitzte er sich dabei auf wesentliche As-
pekte Steiners Kunsttheorien und entwickelte dessen Sprach- und Bewegungs-
verstandnis weiter.®*

Doch sein Zustand besserte sich durch hypnotische Behandlungen, denen er
sich unterzogen hatte und den konsequenten Therapien von einem ganzen En-
semble an Psychiatern, das Stanislavskij beordert hatte. Zu jener Zeit war M.
Chechov geprégt von einer negativen Geisteshaltung, pessimistischen Ideen
und Stimmungen und entwickelte einen tiefgehenden Zynismus, ernlichtert vom
Gedanken der Sinnlosigkeit des menschlichen Leidens und der Willkirlichkeit
des Lebens. Der Weltanschauung seines am meisten geschatzten Arthur
Schopenhauer war Chechov besonders ergeben, die ihn zur Selbsterforschung

anregte:

,Er betorte mich mit seinem schwermdiitigen Pessimismus und zeigte mir die Faszinati-
on zielloser menschlicher Existenz. [...] Ich habe auch etwas Kant gelesen — Schopen-
hauer bestand ja sehr darauf - und bin dabei der Entwicklung der Psychologie nachge-
gangen, wobei mich besonders die Denkrichtung interessierte, die das menschliche
,Ich” als selbststandiges Wesen negiert. Das ging alles gut und blieb im Rahmen der

% Ol'ga Konstantinovna Chechova urspriinglich Olga von Knipper (1897 — 1980). Chechov hei-
ratete sie 1914, gemeinsam bekamen sie ihre Tochter, Ada.

%2 Anm. des Hrsg.in: Chechov (1992), S. 72.

%% vgl. Gordon in: Tschechow (2013), S. 15.

* vgl. Chechov (1992), S. 261.
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Wissenschaftlichkeit. Das Schauspielen genol} ich nach wie vor, meine beiden Welten
konnte ich ohne weiteres auseinanderhalten.”

Das persoénliche Leben des Schauspielers richtete sich schon bald unter der
Wirkung seiner geistigen Lehrer, vor allem Schopenhauers aus und er wurde
immer unglicklicher Uber seinen psychischen Zustand, der durch seine Anfalle
von Alkoholismus verstarkt hervor gerufen wurde. Wenn er trank, fihrte er Ge-
sprache mit seinen Lehrmeistern. Und diese Nachte wurden zusehends zu ei-
ner mentalen Belastung fir seine oft zwiespaltige und unausgeglichene Persén-
lichkeit. Der junge Schauspieler hatte gerne seinen Zustand geandert, jedoch
fehlte ihm die Kraft dazu.

,lch will nicht sagen, ich hdtte meinen Lehrern nicht geglaubt, aber irgendwie fiihlte
ich mich von ihnen zu sehr am Boden festgehalten. Manchmal hatte ich ihnen gerne
einiges unter die Nase gerieben, es fiel mir aber nichts ein. Und so ging ich weiterhin
unter der Last ihrer Logik respektvoll in die Knie. [...] und ich wollte dem Joch von Kant,
Schopenhauer und Freud entfliehen, doch sie waren starker als ich und erstickten mei-
ne Rebellion im Keim.“ %

Im Nachhinein beschreibt Chechov diese Phase als eine seelisch ungesunde
Atmosphare, in der er lebte und kann mit gesunder Distanz Uber diese Erleb-
nisse berichten. Er erkennt das Phdnomen, dass der Mensch sein Leiden liebt
statt von ihm zu lassen und dass ,die Idee der Sinnlosigkeit des Lebens [...],
die man von ganzem Herzen und aus tiefster Seele liebt, nichts anderes als den
Lebenssinn repréasentiert, mit dem man in seiner pessimistischen Phase lebt.“®”
Doch er fand einen Ausweg aus seinem Leid: zum einen durch die therapeuti-
schen Behandlungen, zum anderen durch die Entdeckung der &stlichen Philo-
sophie und der Anthroposophie, die ihm Halt gaben und einen neu gewonnenen
Sinn fir ihn darstellten. Aus solchen Erfahrungen hat Chechov Konsequenzen
seines klnstlerischen Handelns gezogen und in unablassiger Selbstanalyse
ergrindet.

So Uberwindet er diese Leidensperioden und schafft es, reich an
Erfahrungswerten in seinem neu gewonnenen Erkenntnisweg voran zu
schreiten. Pragnante Phasen wie diese kann er empirisch verwerten und sie in

seiner Herangehensweise an die Kunst transponieren.

% Ebenda, S. 51
% Ebenda, S. 51f.
" Ependa, S. 96f.
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2.5.2 Andrej Belyj

Als weitere Begegnung, die fiir Chechov von gewinnbringender Bedeutsamkeit
war, lasst sich die mit dem russischen Dichter und Symbolisten Andrej Bely;j
erachten.®®

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts, als das Interesse Russlands an der
Theosophie grof3 war, wurden einige der russischen Intellektuellen auf Rudolf
Steiner und seine sich gerade ausformende Bewegung aufmerksam. Elena
Petrovna Blavatskaja®® war die Begriinderin der Theosophischen Gesellschaft,
dieser bedeutenden geistigen Strémung, die sich auf das orientalische
Geistesleben stitzt und ins 20. Jahrhundert hinein groBe Beachtung und
Wirksamkeit erfuhr.”® Obwohl| der Reformer Steiner zunachst innerhalb der
theosophischen Kreise tatig gewesen war, wurden seine anthroposophischen
Grundideen auch wesentlich vom Christentum ausgehend mitgepragt, vor allem

aber von der abendlandischen Denkhaltung gestitzt.

Der Theoretiker und Symbolist Andrej Belyj war einer der vielen Russen, die
sich nach einem geistigen Fihrer wie Rudolf Steiner bereits gesehnt hatten:
,Die Russen suchen neue Kultur- und Gedankenwege; eben darin liegt ihr
Interesse an der Anthroposophie.“’" Auch fir den Schriftsteller und Symbolisten
war die Frage nach dem Schépferischen und dem Geistigen stets prasent. Es
lag in seinem Interesse an seinem Symbolismus, der fir ihn selbst ein
Schoépfungsakt war, eine klinstlerische Geisteswissenschaft zu konstituieren.
Seine Bestrebung um das Geistige, von der er stark eingenommen war, brachte
ihn, nachdem er sich der Theosophie zugewandt hatte und in den
theosophischen Kreisen unterwegs war, zu der Erkenntnistheorie Steiners. Fr
Belyj lag dem Symbolismus eine philosophische Gesinnung zugrunde, die er
als sein Weltbild voraussetzte. In Steiners Werk erkannte er die religidse
Weltanschauung, in der er die Verwirklichung des Symbolismus und seiner

%8 Andrej Belyj (1880-1934), mit birgerlichem Namen Boris Nikolajevic Bugajev, gilt als einer
der bedeutendsten Vertreter der russischen Symbolisten, war Schriftsteller, Dichter, Philosoph
und Mitglied der Anthroposophischen Gesellschaft.

% Elena Petrovna Blatvatskaja (1831- 1891)

" Fedjuschin, Victor B. RuBlands Sehnsucht nach Spiritualitat. Theosophie, Anthroposophie,
Rudolf Steiner und die Russen. Eine geistige Wanderschaft. Shaffhausen: 1988, S. 47.

" Ebenda, S. 5.
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Ideale sah, worin seine eigenen Gedanken letztendlich in Form gebracht
wurden.”? So wurde Belyj zum Schiller Steiners, dessen Ideologie zum
Hauptinhalt seines Lebens wund er selbst bald zum Mitglied der
Anthroposophischen Gesellschaft. Er hatte Rudolf Steiner 1912 kennengelernt,
war aber schon vorher zum euphorischen Anhanger des Anthroposphen und
seiner Geisteswissenschaft geworden. Diese Begebenheit war fur ihn ein
ausschlaggebendes Erlebnis und er erachtete sie flr sich und seine
Selbstfindung als substantiell. Also verbrachte Belyj noch viele Jahre seines
Lebens mit starkem Engagement fir Steiner und die Anthroposophische
Gesellschaft. Er reiste seinem ldol nach um an maéglichst vielen seiner Vortrage
teilnehmen zu kénnen und wurde zum Uberzeugten Verfechter Steiners
Erkenntniswege und seiner Weltanschauung, in der Belyj die harmonische
Balance zwischen Wissenschaft und Mystik zu erkennen und zu erlangen
gedachte.

,Von seinem Charisma fasziniert, begleitet er ihn auf seinen Vortragsreisen und glaubt,

den wirklichen Weltenerklarer und eine religiose Gestalt gefunden zu haben. Endlich

ist er auf ein Genie getroffen, das Rationales und Irrationales, Innen und Aufen zu ei-

ner ganzheitlichen Weltsicht verbinden kann, eine Synthese, um die sich Bely bisher
vergeblich bemiiht hat.“”

Durch die Begegnung mit Steiner und aus dessen anthroposophischer Lehre
heraus, entwickelte Belyj auch seinen Symbolismus weiter. Er war schon immer
besonders stark der Literatur zugetan, blieb ihr auch als Kinstler innerhalb des
Symbolismus, dem eine moralisch-religidse Weltanschauung zugrunde liegt,
sein Leben lang treu.”* Die innige Verbindung zu Steiner und seiner
Gedankenwelt blieb fir Belyj noch sehr lange bestehen. Im Laufe der Zusam-
menarbeit mit dem schon seit langer Zeit anthroposophisch aktiven Belyj und
der sich daraus entwickelnden Freundschaft, wurde Chechov noch tiefer in die
Materie dieser spirituellen Geisteswissenschaft eingefiihrt und begann nun
auch Elemente aus der Anthroposophie bewusst und aktiv in seine kinstleri-

sche Praxis zu integrieren.

2 Vgl. Ebenda, S. 223.

"8 Endres, Ria: ,Kotik Letajew* — der Kindheitsroman des russischen Symbolisten Andrej Belyj:
Kleid aus Licht, in: Die Zeit vom 23. 9. 1994, Nr. 39.

http://www.zeit.de/1994/39/kleid-aus-licht [19.2.2013].

" Fedjuschin, S. 226f.
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Die Bekanntschaft zwischen dem Schriftsteller Andrej Belyj und dem
Schauspieler Michail Chechov intensivierte sich, nachdem sie sich schon ein
Jahr zuvor wahrend der Arbeit an Hamlet kennengelernt hatten, 1925 im Zuge
der Arbeit an der Inszenierung von Petersburg. In der Bihnenfassung von
Belyjs berihmtem Roman, bei dessen Umsetzung er stark anthroposophisch
inspiriert war, stellte Chechov die Figur des Senators Ableuchov dar — eine sei-
ner bedeutsamsten Darbietungen auf dem Theater. Durch die Zusammenarbeit
mit Belyj erschlossen sich neue Arbeitsanséatze innerhalb des Probeverfahrens.
Der russische Schriftsteller dachte und formulierte in Rhythmen, berichtet
Chechov, die Sprache selbst ist aufgew(ihlt, gespannt und assoziativ, worin sich
die Anlehnung an Steiners Sprachgestaltung und Bewegungskunst wieder
erkennen l&sst.” Sprache und der Klang von Wértern pragen frith sein Diffe-
renzierungsvermdgen. Die Proben zu dem Stick wurden von beiden geleitet,
wobei der Fokus sich zunehmend auf die Beschaftigung mit Rhythmus, Bewe-
gung und Sprache richtete. AuBerdem wurde das Schauspiel-Ensemble mit den
Grundsatzen der Eurythmie betraut. Dementsprechend schildert auch die ehe-
malige Chechov-Schiilerin Marija O. Knebel die Arbeitsmethoden wéhrend der

Proben:

,Belyj und mit ihm auch Chechov waren (iberzeugt von der Idee, daR jedem Laut im
Wort und jedem Tonintervall in der Musik eine Gebarde zugrunde liege — folgerichtig
kéonne man Gedichte, Prosa und Musik in ihrem plastisch-gestischen Ausdruck entzif-
fern. [...]ich glaube, dal} gerade unter dem EinfluB von Belyj der Rhythmus einer der
grundlegenden Probleme wurde, die dann von Chechov ausgearbeitet wurden.“’®

Im Laufe dieser klnstlerischen Zusammenarbeit entwickelte sich eine
Fundgrube von neuen schauspieltechnischen Verfahren, inspiriert vom
anthroposophischen Gedankengut, das Belyj mit Chechov teilte, indem der
Schwerpunkt nun auf Bewegung, Rhythmus und Sprache bzw. Laute gesetzt
wurde. Der Rhythmus, der den Dingen innewohnt und einen flieBenden und
ordnenden Charakter besitzt, sollte Chechov wéhrend seiner gesamten

schauspielerischen Laufbahn begleiten und begeistern.

’® Chechov (1992), S. 181.
"® Ebenda, S. 197.
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,Chekhov was fascinated to the end of his days by what he called rhythmical
laws and laws of composition“, erzahlt die einstige Assistentin und
Schauspielerin Deirdre Hurst du Prey - ,Not meter. We worked with metrical
rhythm, of course, but he meant the inner rhythm of the whole thing.*”’
Intensivere Beschaftigung mit Rhythmus und neue Kompositionstheorien sollten
auf neuerliche Art erprobt werden. Diese sich abzeichnenden neuen Ansatze zu
schauspiel-technischen Arbeitsweisen soll in spater entwickelten Methoden
Chechovs ihre Fortfiihrung finden. Der Schauspielpaddagoge schildert die kiinst-
lerische Zusammenarbeit mit Belyj in leuchtenden Farben. Attribute und We-
senszlge, die er dem Schriftsteller zuschreibt, lassen sich problemlos vereinen
mit einer gewissen Spiritualitat, die dem Weltbild beider Kiinstler entsprach. Sie
versuchten ihre Gemeinsamkeit, die nicht nur in der Kunst sondern auch in der

anthroposophischen Gesinnung steckte, umzusetzen.

Zum ersten Mal kam Michail Chechov mit dem Werk von Rudolf Steiner in
Kontakt, als ihm die anthroposophische Grundschrift Wie erlangt man

2% in die Hande fiel. Diese Schrift Steiners

Erkenntnisse der héheren Welten
handelte davon, wie sich der Mensch seelisch so weit entwickeln kann, um in
Ubersinnliche Welten zu gelangen und sie zu erfassen. Zentrale Begriffe wie
Erkenntnis und Angaben Uber die Entwicklung der Seele finden in ihr viel Platz.
Noch neu auf dem Gebiet des Mystischen und Esoterischen studierte er
ausgiebig die theosophische Literatur. Nach wie vor sein Interesse flr die Yogis
und die dstliche Philosophie hegend, begann Chechov zu (iberlegen, ob in der
geistigen Entiwcklung die Mdglichkeit bestehe nach etwas noch Héherem zu
streben. Er las mehr von dem Anthroposophen und fand in der neu entdeckten
Lektlre auf viele seiner Fragen die passenden Antworten. Beeindruckt von der
wissenschaftlichen Darstellungsweise Rudolf Steiners, erfuhr er Uber die
geistige Welt, Uber die Grundséatze der Anthroposophie und wie sehr sie in die

Kunst hineinwirkte, wahrend sie als Wissenschaft so geerdet ist.

" Hurst du Prey, Deirdre: Working with Chekhov, in: The Drama Review, 1983, Vol. 27, No.3,
. 84-90.

%pSteiner, Rudolf: Wie erlangt man Erkenntnisse der héheren Welten?

Erstmals erschienen in der Zeitschrift ,Lucifer-Gnosis“, Nrn. 13-28, Berlin 1904/05.
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Die gelesenen Bilcher handelten von einer stufenweise Vergeistigung des
Menschen und seiner Selbstkultuvierung, mit dem Ziel zur Erkenntnis héheren
Wissens und Wahrheit zu gelangen; in ihnen fand Chechov eine geistige
Unterstltzung, die ihn in seinen Gedanken und seiner Arbeitsweise inspiriert
und mafgeblich beeinflusst hat, so wie sich auch sein persdnliches Leben
durch die Einwirkung seiner geistigen Lehre bildet. ,Die Begegnung mit der

“9 _ dieser Uberzeugung

Anthroposophie war die glicklichste in meinem Leben.
bleibt er sein Leben lang treu. Also tritt Michail Chechov zu Beginn der 20er
Jahre in die anthroposophische Gesellschaft ein und vertieft sich in das Werk

von Rudolf Steiner.

® Chechov (1992) , S. 137.
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3 Rudolf Steiner und seine Geisteswissenschaft

1861 in der Gemeinde Kraljevec, der damaligen Oster-
reichisch-ungarischen Monarchie, dem heutigen Kroati-
en, geboren und aus einfachen Verhaltnissen stam-
mend, begann Rudolf Steiner schon in seiner Kindheit
aufgewecktes Interesse flir Geometrie zu entwickeln

und widmete sich in seiner Freizeit dem konstruktiven

Zeichnen. Nebenbei hegte er seine Leidenschaft fir die

Abb. 2:
Dr. Rudolf Steiner, ca. 1919 phjlosophie, die mit der Entdeckung Kants und der Kri-

tik der reinen Vernunft einher ging.2° Wahrend seines Studiums an der Techni-

schen Hochschule in Wien belegte er Mathematik, Physik und Chemie in den
Hauptfachern und besuchte nebenbei Philosophie Vorlesungen. In der flr ihn
ungewohnten Umgebung der GroBstadt, begann sich der interessierte Student
mit architektonischen Formen und Baustilen zu beschéftigen. Sein Interesse fir
architektonische Formen sollte er viele Jahre spater in seinem Bauprojekt des
Goetheanums®' in der Schweiz ausleben kénnen.

1883, nach Erwerb seines Doktortitels, wurde er im unmittelbaren Anschluss
daran durch den Osterreichischen Philologen Karl Julius Schréer mit der welt-
weit erstmaligen Herausgabe der naturwissenschaftlichen Schriften Goethes
am Goethe-Archiv zu Weimar beauftragt. Als wissenschaftlicher Mitarbeiter soll-
te er fir die Herausgabe von Goethes Naturwissenschaftlichen Schriften im
Rahmen der Kirschner-Ausgabe betraut werden. Er promovierte in den
1890ern an der Universitat Rostock in Philosophie mit einer Dissertation Uber
Die Grundfragen der Erkenntnistheorie mit besonderer Rlcksicht auf Fichtes
Wissenschaftslehre. ,Prolegomena zur Verstdndigung des philosophierenden
Bewusstseins mit sich selbst’ erschienen unter dem Titel Wahrheit und Wissen-

8 ygl. Steiner, Rudolf. Mein Lebensgang. Dornach: 1962, S. 38.

8 Ein von Steiner entworfener Monumentalbau in Dornach/ Schweiz. Heutiger Sitz der Anthro-
posophischen Gesellschaft. Es sollte ein Raum geschaffen werden, der Platz bietet fir Musik,
Schauspiel sowie Eurythmieauffihrungen, die dort stattfanden.
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schaft.® SchlieBlich publiziert er 1894 sein philosophisches Hauptwerk Die Phi-
losophie der Freiheit®

In den folgenden Jahren arbeitete Rudolf Steiner als Herausgeber und Redak-
teur, schrieb zahlreiche Aufsatze zu Kunst, Literatur und Wissenschaft. Er be-
schaftigte sich stets mit der Goethe-Forschung — besonders relevant war fir ihn
die Auseinandersetzung mit Goethes Naturwissenschaftlichen Schriften, die
von dem jungen Steiner ergiebig studiert wurden und ihm spéater ebenfalls An-
stol3 zur Entwicklung der Eurythmie geben sollten.

1902 wird er zum Mitglied der Theosophischen Gesellschaft. In der Theosophie,
einer so genannten esoterische Weltanschauung, begriindet von der Russin
Helena Petrovna Blavatsky, gilt die Vorstellung des menschlichen Lebens als
eine zyklische Folge von Reinkarnationen. Das Denken der Theosophen ging
davon aus, dass das Ideal in der Synthese verschiedener Religionen und der
Gleichberechtigung ihrer unterschiedlichen Wahrheiten lag. So sah man sich in
der theosophischen Denkrichtung vor allem stark von Buddhismus und Hindu-
ismus beeinflusst. Wahrend die Theosophie sich auf Ubersinnlich Wahrnehm-
bares konzentrierte, wollte die Anthroposophie zu der rein geistigen Betrach-
tungsweise des Menschen eine  naturwissenschaftliche = Methode
miteinbeziehen. Diese Differenz und die von Rudolf Steiner ausformulierten
christlich-anthroposophischen Anséatze flihrten dazu, dass es zu einer Abwen-
dung von der deutschen Sektion der theosophischen Gesellschaft kam und
1913 die Anthroposophische Gesellschaft gegriindet wurde.®*

Obwohl Steiner Wissenschaftler war, blieb sein Antrieb in seinem Lebenswerk
der Glaube. Kennzeichnend fiir sein Gesamtwerk ist ein ganzheitliches Denken,
eine Interdisziplinaritat. Der umstrittene Denker und Reformer kdnnte als Geis-
tesforscher bezeichnet werden, dessen Anliegen es war, eine Briicke zwischen
Natur- und Geisteswissenschaften zu schlagen und eine geisteswissenschaftli-
che Menschenkunde zu erarbeiten. Die ausgepragte Entwicklung der Anthropo-
sophie ist durchaus in der ausgehenden Etablierung der Anthropologie zu su-

8 Kugler, Walter: Rudolf Steiner und die Anthroposophie. Eine Einfiihrung in sein Lebenswerk,
Kéln: 2010, S. 299 ff.

8 Die Philosophie der Freiheit (1894) war Steiner philosophisches Hauptwerk und bildet
zugleich das Fundament der anthroposophischen Geisteswissenschaften.

# Kugler, S. 301.
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chen, die sich mit Beginn der Neuzeit als eigenes Gebiet in der Wissenschaft
durchsetzen konnte, womit die Voraussetzungen fir eine umfassende Betrach-
tung des Menschen gegeben waren. Und dennoch stand sie nach wie vor den
naturwissenschaftlichen Methoden entgegen. Die Anthroposophie stitzt sich
zwangslaufig auf die gegebenen Gesetze der Naturwissenschaften, doch kon-
zentriert sie sich in gleicher Weise auf Geist und Materie, da die Ganzheitlich-
keit zu ihrer Grundhaltung gehért. Rudolf Steiner hat die von ihm methodisch
entwickelte Anthroposophie daher auch sinngemafl als anthroposophische
Geisteswissenschaft kenntlich gemacht.

,Unter Anthroposophie verstehe ich eine wissenschaftliche Erforschung der geistigen
Welt, welche die Einseitigkeiten einer bloBen Natur-Erkenntnis ebenso wie diejenigen
der gewohnlichen Mystik durchschaut, und die, bevor sie den Versuch macht, in die
Ubersinnliche Welt einzudringen, in der erkennenden Seele erst die im gewdhnlichen
BewuRBtsein und in der gewdhnlichen Wissenschaft noch nicht tatigen Krafte entwi-
ckelt, welche ein solches Eindringen ermi:'oglichen.”85

Die oftmals als Lehre etikettierte Philosophie Steiners, wird von ihm selbst als
eine Geisteswissenschaft bzw. Geheimwissenschaft benannt. Im 19. Jahrhun-
dert wurde der Wissenschaft nur jenes zugeordnet, was messbar bzw. fassbar
und sinnlich-physisch wahrnehmbar war. Man konzentrierte sich mehr oder we-
niger auf das Materielle. Das Ubersinnliche bzw. das sinnlich nicht Wahrnehm-
bare, wurde dem Glauben zugeschrieben. Erst mit dem 20. Jahrhundert wandte
man sich von dieser eingeschrankten Ansicht eines reduzierten wissenschaftli-
chen Denkens ab und mehr dem geistig-seelischen Bereich zu. ,Die Weichen
fir die Installierung der Moderne waren gestellt, als sich die Wissenschaften
entschlossen hatten, die langst Uberféllige Emanzipation von der Metaphysik
endgiiltig zu vollziehen.“®

Dass die Metaphysik letztendlich zu héherem Rang gelang, war wegbereitend
fir die Anthroposophie als ,neue‘ Geisteswissenschaft. Dass Anthropologie und
Anthroposophie sich gegenseitig nicht ausschlieBen, wird auch in Schriften und
Vortragen Steiners deutlich. Inwiefern die Anthroposophie aus der Anthropolo-
gie hervorgeht, demonstriert Walter Kugler anhand eines Zitats von Immanuel

% Steiner, Rudolf: Philosophie und Anthroposophie. Gesammelte Aufsatze 1904 — 1923, Dor-
nach: 1984, S.66.
86 Kugler, S. 14.
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Hermann Fichte, das sich heranziehen lasst, um auf das gemeinsame Herz-

stlick zu verweisen:

»Aber schon die Anthropologie endet in dem von den mannigfaltigsten Seiten her be-

griindeten Ergebnisse, dass der Mensch nach der wahren Eigenschaft seines Wesens,

wie in der eigentlichen Quelle seines Bewusstseins einer tibersinnlichen Welt angeho-

re. [...] Diese griindliche Erfassung des Menschenwesens erhebt nunmehr die Anthro-
S . .87

pologie in ihrem Endresultat zur Anthroposophie.

Naturwissenschaftliche Methodik zur Erforschung des Wesens des Menschen
war fir Steiner auf Grund seiner universitaren Ausbildung zwar gegeben, doch
reichten ihm diese nicht aus, um auf eine allumfassende Aufklarung dieses Ge-
bietes zu stoBen. Er versuchte seelische Beobachtungsresultate ebenfalls nach
naturwissenschaftlicher Methode zu begrinden. Eine schrittweise Erforschung
geistiger Welten geschehe mit Hilfe des bewussten Durchdringens des Uber-
sinnlichen Wahrnehmungsgehalts.

Das Denken ist sowohl in den Naturwissenschaften als auch fur spirituelle Er-
kenntnis unentbehrlich. In Wie erlangt man Erkenntnisse der héheren Welten?
schreibt Steiner im Vorwort Uber die Notwendigkeit einer Miteinbeziehung der

Wissenschaft in den zu erreichenden Erkenntnisweg:

»,Man wird finden, daR, je unbefangener man die Geisteswissenschaft gerade mit den
positiven wissenschaftlichen Errungenschaften zusammenhalt, um so schoner die volle
Ubereinstimmung erkannt werden kann.“%®

Er rAumt aber auch ein, dass nicht alles dieser Geisteswissenschaft vom Ver-
stand wahrgenommen werden kann und weist darauf hin, seinem Geflihl mehr
Glauben und Aufmerksamkeit zu schenken. Die Anthroposophie hat immer die
Menschenerkenntnis vor Augen und Steiner war es ein Anliegen, wissenschaft-
liche Begriindungen flr seine Erkenntnisse vorzulegen. Der umstrittene Refor-
mer formulierte in seinem anthroposophischen Ansatz, dass Mensch, Natur und
Kosmos zusammengehéren — also ein ganzheitliches Weltbild hervorbringen,
da im Kosmos alles mit allem in einer Beziehung zueinander stehe und der
Mensch ein Teil der Natur sei, die er selbst erforscht. Eine der Grundlagen fir

die Ideologie der Anthroposophie, war auch die Weltanschauung Goethes und

87 Zitiert nach Fichte, I.H., ,Anthropologie” 2. Aufl. 1860, S. 608. In: Steiner, Rudolf: Philosophie
und Anthroposophie. Gesammelte Aufsatze 1904 — 1923; S. 217.
% Steiner, Rudolf: Wie erlangt man Erkenntnisse der héheren Welten? Dornach: 1961, S. 8.
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seines ,Metamorphosen-Gedanke’, auf den Steiner sich in seiner ldeenlehre
immer wieder gerne stitzt.

Die Leib-Seele Thematik lasst sich nicht nur bei Rudolf Steiner wieder finden,
sondern ist in der Psychologie und bei Denkern der abendlandischen Philoso-
phie, wie schon bei der von Rene Descartes, Gottfried Wilhelm Leibniz oder
Friedrich Nietzsche verbreitet.

Das Thema des Zusammenhangs zwischen Leib, Seele und Geist gehért zu
den Grundlagen der Anthroposophie. In Steiners Weltbild wird ein Monismus
angestrebt, der auf das Innen und AuBBen bzw. sowohl auf das physisch-sinnlich
Wahrnehmbare und das Ubersinnliche wirken soll. Er entwarf erkenntnistheore-
tische Voraussetzungen fir das Erfassen einer geistigen Welt, in der der
Mensch immer in einem Wechselspiel sowohl zu seiner Umwelt als auch mit
seinem eigenen Inneren steht. Rudolf Steiner beschrieb eine geistige, unsicht-
bare Welt und warf somit die Frage auf, wie man diese geistige Wirklichkeit er-
forschen kénne. Doch besteht die Hlrde, sinnliche Wahrnehmungen mit einer
geistigen arrangieren zu kénnen (um Dinge und Abstraktes erfassen zu kén-
nen) darin, dass zuerst bestehende Erkenntnisgrenzen Uberwunden werden
mussen, was der Geheimschiler bzw. der Mensch mittels anthroposophischer
Lehre erreichen kann. Das Konzept zur Erlangung dieser geistigen Erkenntnis
ist das Leitmotiv der Anthroposophie. Diese Umwandlung, die der Mensch er-
fahren soll um zur Erkenntnis und so zu einem spirituellen Leben zu gelangen,

muss

,von dem Innersten unserer Seele Besitz ergreifen. Der Mensch hat es in seiner Hand,
sich selbst zu vervollkommnen [...]. Es genligt nicht, daB ich du3erlich in meinem Ver-
halten Achtung gegeniliber einem Wesen zeige. Ich mul} diese Achtung in meinen Ge-
danken haben.“®

Der Mensch steht jedenfalls in beiden Bereichen - Geist und Materie - im Mittel-
punkt der Betrachtung. Allerdings qilt es, sich in der Anthroposophie auf ver-
schiedene Bewusstseinszustande des Menschen zu konzentrieren und diese
differenziert zu betrachten, wobei intensive Beobachtung den Zustanden des
Wachens, Schlafens und Traumens zuteil wird. Ebenso die antonymen Kréften,
die sich im Seelischen auBern, und die Formzustande, welche physisch sicht-

% Ependa, S. 23.
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bar werden.® ,So durchzieht die Dreiheit von Bewusstsein, Leben und Form,
die ihre Entsprechung findet in der Welt-Dreiheit' von Raum, Zeit und Ewigkeit,
das gesamte Wirken Rudolf Steiners.“®! Diese Mehrdimensionalitét soll das ge-
samte Werk Steiners mitformen. Das Prinzip der Seelenentwicklung bzw. sol-
che Postulate kennzeichnen die Geisteshaltung Steiners und seiner Anthropo-
sophie. Das von Steiner entworfene trichotomische Menschenbild soll spater
noch genauer betrachtet werden; insbesondere jene Ansatze, die sich in der
theaterpadagogischen Arbeit von Michail Chechov wiederverwertet vorfinden.
Sowohl bei Steiner als auch bei Chechov geht es um einen Erkenntnisprozess,
um Denkvorgange an sich als Ausdruck dessen, was sich im Inneren, im seeli-

schen Bereich, abspielt.

3.1 Steiner und sein Kunstverstandnis

Rudolf Steiner war stets an Kunst in jeglicher Ausdrucksform interessiert. Uber
seine Zeit in Weimar schrieb er:

,Meine Kunstempfindung war damals noch nicht so weit wie mein Verhaltnis zu den
Erkenntniserlebnissen. Aber ich suchte doch auch im anregenden Verkehr mit den
Weimarer Kiinstlern nach einer geistesgemaRen Auffassung des Kiinstlerischen.“%

Die intensiven Goethe-Studien flihrten zu einer Auseinandersetzung mit dem
Thema der Farbenlehre. So war er von einer kinstlerischen Denkhaltung ge-
pragt, die fur weitere Schaffensperioden wesentlich sein sollte. Als er Ende des
19. Jahrhunderts nach Berlin ging, dokumentieren einige der Aufsatze Gber das
Theatergeschehen seine aktive Teilnahme an der damaligen kinstlerischen
Szene und als Mitarbeiter der ,Dramatischen Gesellschaft’ hatte er die Mdglich-
keit, tiefer in die Materie des Theaters einzutauchen, was flr ihn bedeutungsvoll
war.%

Da Steiner allem voran Wissenschaftler war, ging er in seinen Untersuchungen
und Bestrebungen analytisch vor, war aber auch der Ansicht, dass klnstleri-

sches Empfinden in unserem Leben stets prasent sei, da wir Uber einen kreati-

% Kugler, S. 17.

" Ebenda.

% Steiner (1962), S. 270.
% vgl. Kugler, S. 139.
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ven menschlichen Geist verfligen. Eines seiner Hauptanliegen war es, die
Trennung von Kunst und Wissenschaft aufzuheben um eine Harmonisierung
beider Wahrheiten herzustellen. Da Steiner sowohl fir die Anthroposophie ei-
nen wissenschaftlichen Anspruch erhebt, der fir die Kunst ebenfalls gilt, 1&asst
sich dieser Gedanke als Fortsetzung des von Goethe eingeschlagenen Weges
der Synthese von Kunst und Wissenschaft versteht.

,Goethe wollte die Idee als eine wissen, und in Religion und Kunst und Wissenschaft
wollte er nur verschiedene Offenbarungen der einen geistigen Wahrheit sehen. Goe-
the sprach von der Kunst als von einer Offenbarung geheimer Naturgesetze, welche
ohne die Kunst niemals offenbar werden wiirden.“%*

In diesem Zusammenhang ergibt sich fir ihn eine zentrale Frage: ,MuBten wir
nicht, wenn wir wissenschaftlich streben, dasjenige in der Seelenverfassung
haben, was kiinstlerisch gestaltet und bildet?“*®> Wenn man annimmt, der Anth-
roposophie lage eine kulturelle Grundintention zugrunde, erreicht Hegels philo-
sophischer Humanismus gewissermafB3en eine Synthese von Wissenschaft und
Religion. Denn Wissenschaft tragt den reflektierenden, Kunst den flhlenden
und Religion den wollenden Geist. Steiner hatte also eine Synthese der Berei-
che Religion, Kunst und Wissenschaft vor Augen und war von jeher auf der Su-
che nach einer Verbindungslinie, war sich aber auch der kritischen Rezeption
seines Gedankenkonstrukts bewusst. Vor allem die Anthroposophie als eigene
Wissenschaft zu deklarieren schien ein gewagter Versuch seinerseits:

,S0 strebte ich darnach [sic!], in der Anthroposophie die objektive Fortsetzung der
Wissenschaft zur Darstellung zu bringen, nicht etwas Subjektives neben diese Wissen-
schaft hinzustellen. — Dal} gerade dieses Streben zunachst nicht verstanden wurde, ist
ganz selbstverstandlich. [...] Man stand im Banne der in der zweiten Hélfte des neun-
zehnten Jahrhunderts ausgebildeten Denkgewohnheiten. Man fand nicht den Mut, die
Fesseln der bloR sinnenfalligen Beobachtung zu durchbrechen; man fiirchtete in ein
Gebiet zu kommen, wo jeder seine Phantasie geltend macht.“%

Vielleicht war es kein Zufall, dass Steiners anthroposophische Geisteswissen-
schaft in einer ereignisreichen Periode gedieh, die Inspiration flr verschiedens-
te Klnstler und Denker gewesen ist. Die Jahrhundertwende stand schlieBlich im
Zeichen des geistigen Auf- und Umbruchs und unter dem Gesichtspunkt dieses

o4 Steiner, Rudolf: Damit der Mensch ganz Mensch werde. Die Bedeutung der Anthroposophie
im Geistesleben der Gegenwart. Dornach: 1994. S. 21.

* Ebenda, S. 24.

% Steiner, (1962), S. 410f.
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Zeitgeistes erfuhr auch die Kunst, die sooft als Richtwert einer Ara gilt, eine
Wandlung — namlich die Loslésung von der rein auBerlichen, physisch-
sinnlichen Welt mit einer Verlagerung des Fokus auf das Innere. Fir Steiner
liegt die Problematik allerdings in dieser VerauBerlichung des Ausdrucks von
Allegorien oder Symbolen, die er strikt ablehnt und nicht der Auffassung des
anthroposophischen Kunstgedankens entspricht.

Mit dem Schritt in das 20. Jahrhundert ging eine Bewusstwerdung einher, die
fir viele bedeutete, sich vom Rationalen abzuwenden um sich flr ,Abstraktion’
zu entschlieBen. Vor allem durfte man sich an inneren Werten orientieren. In
dieser kulturellen Entwicklung, wéhrend es zu einer Verflechtung von Wissen-
schaft, Kunst und Religion kommen durfte, konnte vor allem die Kunst nun
tbersinnliches Neuland betreten. Auch die Verbindung der unterschiedlichen
Kiinste untereinander lieBen sich in der Moderne verwirklichen - geistige und
seelische Erfahrungen fanden nun auch nach aufBen hin ihren Ausdruck. Ein
Umschwung hat sich im Denken und Fihlen der Menschen vollzogen. Es war
die Zeit, als Rudolf Steiner begann, sich mit der Theosophie zu befassen, Mit-
glied der Theosophischen Gesellschaft wurde und schlieB3lich Vortrage hielt, um
sich letztendlich zum Begriinder der Anthroposophie und der Anthroposophi-
schen Gesellschaft zu etablieren. Er schuf in den darauf folgenden Jahren sei-
ne Mysteriendramen und brachte die Bewegungskunst der Eurythmie hervor.
Dadurch fanden seine Bestrebungen Platz, seelische Bewegungen zu verau-
Berlichen und dramatisch darzustellen.

Fundamental fir die Korrelation zwischen Wissenschaft und Kunst ist die Aus-
einandersetzung mit der Asthetik als das zugrundeliegende Wesen der Kiinste.
Steiner spricht von der Asthetik als eigenstindige Wissenschaft. Die ,Wissen-
schaft des Schénen’, wie er sie benennt, ist an gewisse Voraussetzungen ge-
koppelt, die sich erst recht spat durchzusetzen vermochten: denn, dass die As-
thetik, die sich mit dem Hervorbringen von Kunst beschaftigt und mit der das
Verstehen von jener einhergeht, tatsachlich erst Ende des 19. Jahrhunderts
Beachtung fand, liegt seiner Ansicht nach darin, dass sie keinen nahrhaften

Boden fand, um ihre Wurzeln darin schlagen zu kénnen. Dazu schreibt Steiner:
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,Selbst der grofle Aristoteles, dieser geistige Riese, der auf alle Zweige der Wissen-
schaft einen so maRgebenden Einflul gelibt hat [...] hat die bildenden Kiinste ganz aus
dem Kreis seiner Betrachtung ausgeschlossen, woraus hervorgeht, dal er den Begriff
der Kunst Giberhaupt nicht gehabt hat, und auRerdem kennt er kein anderes Prinzip als
das der Nachahmung der Natur, was uns wieder zeigt, daR er die Aufgabe des Men-
schengeistes bei seiner Kunstschopfung nie begriffen hat.“%

Der Anthroposoph behauptet also — und zieht hier exemplarisch das gesamte
Griechentum heran, welches das Erzeugen einer hdheren Natur wohl nicht zu
begreifen vermochte — dass Aristoteles keine héhere Norm der Kunst kannte,
als die der Nachahmung der Natur. Man schien also, so Steiner, flir sich den
Ursprung aller Zufriedenheit bereits in der Natur gefunden hatte. Doch kam es,
dass der bloBe Realismus nicht mehr ausreichte, da das Héchste, was der

menschliche Geist verlangt in der Natur zu finden ist.

,Der Mensch konnte sich nur so lange ganz innerhalb der Natur halten, solange er sich
dessen nicht bewullt war. Mit dem Augenblicke, da er sein eigenes Selbst in voller
Klarheit erkannte, mit dem Augenblicke, als er einsah, dal® in seinem Innern ein jener
AulRenwelt mindestens ebenbiirtiges Reich lebt, da mulite er sich losmachen von den
Fesseln der Natur.“®®

Sich von eben jenen Fesseln zu befreien war unabwendbar, denn mit diesem
Scharfblick und der Erkenntnis, die zu einem geklarten Geist verhelfen, kann
das Augenmerk nun auf die Asthetik richten.

In seinem kunsttheoretischen Diskurs widmet sich Rudolf Steiner auch der
Bilhnenkunst und schenkt dem Schauspielwesen besondere Aufmerksamkeit.*
Da es auch fur den Schauspieler gilt, eine Entwicklung seines Bewusstseins zu
durchschreiten, entwirft Steiner auch zu diesem Thema konkrete Ideen zur Um-
setzung. Uber den Schauspieler und seine Kunst hat der Geisteswissenschaft-
ler sich ausfuhrlicher in seinen Vortrdgen Uber Sprachgestaltung und dramati-
sche Kunst geauBert. Darin spricht er detailliert Gber seine Vorstellungen zur
Grundarbeit eines Blhnendarstellers sowie auf die dekorativen Stilmittel als
kinstlerischen Ausdruck auf der Bihne. Das gesamte Wesen der Blihnenkunst
wird unter Aspekten wie der Lautentwicklung, der Bedeutung von Lyrisch,

Episch und Dramatisch beleuchtet, und Erérterungen von Sprache, Gebarde

% Steiner, Rudolf: Kunst und Kunsterkenntnis. Grundlagen einer neuen Asthetik. Vortrage tiber
Kunst. Dornach:1985. S. 16f.

% Ebenda, S. 17.

% Steiner, Rudolf; Steiner - von Sivers, Marie: Sprachgestaltung und Dramatische Kunst. Vor-
trdge (ber Sprachgestaltung. Dornach/ Schweiz: Rudolf Steiner Verlag, 1981.
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und deren Zusammenhang stehen im Zentrum dieser Ausarbeitungen. Steiner
sah in der Kunst die Verwirklichung von Géttlichem und Geistigem, woraus sein

Kritikpunkt bezlglich des allgemeinen Umganges mit Kunst resultiert:

,Fur die Heutigen ist der Kiinstler ein Mensch, der das Bedirfnis hat, den Dingen Ge-
walt anzutun und ihnen das Geprage seiner Personlichkeit zu geben. Sie glauben nicht,
dal sie einen Geist verkorpern sollen, sie wollen Dinge schaffen, wie sie ihren Vorstel-
lungen [...] entsprechen. [...] Eine menschlich gewollte Welt ist das, keine aus dem gott-
lichen Geist entsprungen.”100

Betrachtet man die Anforderungen an die Kunst, insbesondere an das Theater
und an die Schauspielerei, lasst sich feststellen, dass zwischen den Kernge-
danken von Chechov und Steiners diesbeziiglichen Anspriichen auffallige Ahn-

lichkeiten in deren zugrundeliegenden Gedankengangen vorliegen.

3.1.1 Von der Negation des Naturalismus aus anthroposophischer
Sichtweise

Dass der Naturalismus nicht als kinstlerische Wahrheit angenommen werden
kann, bildet das Kernstlick Steiners Umgang und Anforderungen an die Kunst.
Er spricht sich eindeutig gegen diesen wirklichkeitsgetreuen Stil aus, sowohl in
der Kunst im Allgemeinen, als auch die kinstlerischen Darstellungen auf der
Bihne betreffend.

Steiner konstatiert, dass nur die Menschen, denen es an einem &sthetisch aus-
gebildeten Bewusstsein mangle, Kunstwerke im naturalistischen Stil bevorzu-
gen. Wirde es zu einer illustrativen Reproduktion kommen, wirde man dem
Sinnlichen zu viel Platz geben; zudem negiert er auch eine Darstellung des rein
Ubersinnlichen mit der Begriindung, dass die Kunst selbst ja tief verwurzelt sei
im Leben. Sowohl in der Natur als auch in der Kunst, muss Wahrheit vorhanden
sein. ,In der Anthroposophie ist Kunst etwas Selbstandiges. Sie soll weder den
Anspruch erheben Uber die Natur hinausgehen zu wollen, noch die Natur kopie-
ren zu wollen.“'®" Demnach ist es entscheidend fiir die Kunst, die zwar stark

verwachsen ist mit der Natur, trotzdem keine Nachahmung von etwas bereits

1% gteiner (1985), S. 50.

191 Aschenbrenner, Barbara: Rudolf Steiner. Theatermacher/ Theaterkritiker. Anthroposophie
und Nationalismus in der Kulturpolitik um die Jahrhundertwende.

Universitat Wien: Diplomarbeit, 1997/98, S. 112.

42



vorhandenem zu sein, daflir aber der Sinneswelt entgegen zu treten. Genau

das muss, laut Steiner, der Kinstler umsetzen kénnen:

,Als einen wirklichen starken Kiinstler kann man nicht den empfinden, welcher auf den

Beobachter den Eindruck von treuer Wiedergabe eines Wirklichen macht, sondern

denjenigen, welcher zum Mitgehen mit ihm zwingt, wenn er schépferisch den Welt-
o . «102

prozeR in seinem Werk fortfiihre.

Auch die kunsttheoretischen Uberlegungen, der Kiinstler solle zugleich Produ-
zent und Reproduzent sein, spielen sich im esoterischen Bereich ab. Das Uber-
sinnliche ist nicht nur elementarer Bestandteil der Kiinste sondern liegt auch
allem Sinnlichen in gewisser Weise zugrunde, ,so, wie es sich selbst in einer
sinnlichen Gestalt darleben will, in einer sinnlichen Anschauungsform vor uns
aufleuchtet.“'® Etwas rein Geistiges kiinstlerisch zu verkdrpern, entspricht nicht
dem Ideal des Naturalismus, war aber Steiners Hauptanliegen.

3.1.2 Chechovs Ablehnung des Naturalismus auf der Biihne

Nicht weniger schroff &uBerte sich Michail Chechov gegentiiber der zu jener Zeit
weitverbreiteten Kunststrémung, indem er den Naturalismus als Krankheit be-
zeichnet, an der das Theater leide: ,Typisch flr den Naturalismus ist sein ideel-
ler Mangel, seine Un-Weisheit. [...] Die Richtung muf3 anders werden, eine The-
rapie ist notig.«'%

Fur Chechov, der auf der Suche nach einer neuen Theaterkunst war, konnten
die Schauspieler auf der naturalistischen Biihne seinem Anspruch an ein idea-
les Theater nicht genligen, da vorherrschender Naturalismus dem Schauspieler
sein Schopfertum abringt und seine Kreativitdt hemmt. Nur Kinstler, denen es
an Fantasie fehlt, missen in ihren Darstellungen auf Anleihen der Natur zu-
riickgreifen, fligt Chechov seinen schauspieltheoretischen Ausfiihrungen hinzu.
Er ging in seiner Vorstellung von einem idealen Theater aus, das vom Schau-
spieler maBgeblich mitgestaltet werden sollte. Ein neues Verstandnis der Kunst,
ein Paradigmenwechsel sollte erfolgen, der das Theater revolutionieren wirde.
Der oppositionellen Haltung zu dieser Kunstrichtung, ging auch das allm&hliche
Widerstreben, den schauspielerischen Strategien und Lehrmethoden

192 Steiner (1985), S. 36.
"% Ependa, S. 83.
1% Chechov (1992), S. 47.
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Stanislavskijs zu folgen, einher. Der Ablehnung des naturalistischen Gehalts lag
dem Kunstideal Steiners und Chechovs eine aufféllige Vergleichbarkeit zugrun-
de. Der Anthroposoph und der Theaterreformer waren beide der Uberzeugung,
dass es auBBer dem, was sinnlich wahrnehmbar ist, noch etwas geben misse,
was sich der Erkenntnis entzieht. Das Ziel war demnach, die Grenzen dieser
Sinnesanschauungen zu Uberschreiten, und dieser gedankliche Impuls sollte
ebenso in der Kunst respektive auf der Bilhne umgesetzt werden. Chechov ist
also gegen eine Abbildung der Natur und gegen eine Nachahmung des allzu

Sinnlichen in seiner Transparenz.

3.2 Erste praktische Versuche zur Umsetzung kiinstlerischer Am-
bitionen: Rudolf Steiners Mysteriendrama

Wahrend er als Mitarbeiter der Dramatischen Gesellschaft in Berlin tatig war,
bekam Steiner 6fters die Gelegenheit Theaterproben beizuwohnen und wurde
so mit Regie- und Inszenierungspraktiken vertraut. Er wies stets ein hohes
kiinstlerisches Einflihlungsvermégen in Bezug Sprache und Dichtung auf, was
er in seinen Ausfihrungen zur Eurythmie und seinen ersten Umsetzungen im
Rahmen seiner aufgefihrten Mysteriendramen unter Beweis stellte. In dem
Vorhaben die theosophisch-anthroposophische Bewegung mit mehr Kunst in
Verbindung zu bringen, findet sich der erste kreative Ansatz Rudolf Steiners im
Jahr 1907, als das von ihm inszenierte Schauspiel Das heilige Drama von
Eleusis von dem franzosischen Okkultisten Edouard Schuré zur Auffiihrung ge-
bracht und somit das Fundament zur Genese des Mysterienschauspiels gelegt
wurde. Eine Einbettung der Mysteriendramen im Kontext des Fin de siecle ist
ebenfalls zu berlcksichtigen, da die esoterische Dramatik harmonisch in jener
symbolistischen Ara mitwirkte, deren Charisma Einfluss auf so viele Kinstler
hatte.

,Der Weg zur Abstraktion wurde in diesem Jahr deutlich markiert. Und in diesem fiir
die Kunstentwicklung des 20. Jahrhunderts so bedeutenden Jahr hat, von der allge-
meinen Kunstwelt unbemerkt, Rudolf Steiner begonnen, Geisteswissenschaft, d.h.
Anthroposophie ihrer Substanz nach zu begreifen als lebendig-dynamisches Zusam-
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menspiel von Wissenschaft, Kunst und Religion, von Geist und Stoff, Form und Leben in

. . . .. 105
aulerlich sichtbaren Formen auszudriicken.”

Die Synthese von Kunst und Spiritualitat und eine Vereinigung der Kiinste un-
tereinander, war stets der Antrieb in Rudolf Steiners Schaffen. Es war ihm von
Bedeutung, Kunst wahrhaftig zu erfassen und dabei so tief wie mdglich in die
menschliche Seele einzudringen. Denn ,Beim Kiinstler muB das ganze AuBere
seines Werkes das ganze Innere zum Ausdruck bringen; [...]“'%

Drei Jahre spater auBBerten sich Steiners dramatische Bestrebungen in der Auf-
fihrung seines ersten selbst geschriebenen esoterischen BlUhnenstlcks Die
Pforte der Einweihung. Es wurde 1910 in Mlinchen als sein erstes von insge-
samt vier Mysteriendramen uraufgefihrt. An Hand dieses Projektes konnte er
sein kunstlerisches Gespur fir Sprache und Dichtung zur Deutlichkeit bringen,
entwarf BuUhnenbild und Kostime selbst und flhrte bei jedem seiner Stlicke
selbst Regie. In diesem, und den darauf folgenden drei Werken, werden die vier
aufeinanderfolgenden Stadien des geistigen und seelischen Entwicklungswe-
ges in den Erkenntnisprozessen der handelnden Personen dargestellt, die
schicksalhaft miteinander verknlpft sind. Die essentiellen Themen der Anthro-
posophie, wie das Streben nach hdéherer Erkenntnis und Reinkarnation und
Karma als gemeinsames Ziel stehen im Mittelpunkt. Frihere Inkarnationen der
Figuren werden in groBen Bildern an verschiedensten Schauplatzen dargestellt.
Walter Kugler beschreibt die Pforten der Einweihung folgendermafen: ,Geist
und Stoff gehen hier eine neue Synthese ein in Form einer Bildersprache, einer
szenischen Komposition, in der die Imagination des Zuschauers herausgefor-
dert und belebt wird.“'®” Durch die Entwicklung und Umsetzung dieser vier
Mysteriendramen bildet sich langsam Steiners anthroposophische Bewegungs-
kunst, die Eurythmie, heraus.

195 Kugler, S. 148.
1% Steiner (1985), S. 30.
197 vgl. Kugler, S. 149.
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4 Michail Chechovs Theater der Zukunft

Michail Chechov sah das Problem im Theater seiner Zeit, das er als ,kompri-
miert und versteinert* bezeichnete,'® in der materialistischen Haltung, die den
Nachwehen des florierenden Materialismus des spaten 19. Jahrhunderts zuzu-
schreiben waren. Uber sein Missfallen an der aktuellen Theatersituation und die
von ihm erhofften Erneuerungen, duBerte sich Chechov auch in seiner Autobio-
grafie:

»,Meine instinktive Unzufriedenheit mit dem Theater bekam deutlichere Ziige und

schlug sich in konkreten Uberlegungen nieder. Ich entwickelte eine klare Vorstellung

Uber die inneren Werte und Entwicklungsmoglichkeiten des Theaters. Mein neu er-

wachter Wille verlangte von mir ein bestimmtes Handeln mit dem Ziel, zur Genesung

des Theaters beizutragen. Zwar machten mir die Verlogenheit auf der Bithne und die

selbstgefallige Gleichgliltigkeit der Theaterwelt nach wie vor zu schaffen, doch fand ich

in den Chancen einer Erneuerung, einer Wiedergeburt des Theaters das Gegengewicht

dazu. Das Gespdir fiir die Ganzheit stellte sich in mir wieder ein, und in dieser Ganzheit

lebte das Theater der Zukunft. Der Keim dieses Ganzen begann wie immer zu wachsen,
Wourzeln zu schlagen, auszutreiben und Blatter zu bilden.“'%®

,Zur Rettung des Theaters braucht es nicht nur ein neues Repertoire, sondern
einen neuen Schauspieler!“'" lautet Chechovs Forderung an ein neues, ideales
Theater. So kommt es, dass er infolge dieser ersehnten Veranderungen von
einem Theater der Zukunft spricht. Die Umsetzbarkeit seiner Idee eines neuen,
idealen Theaters beinhaltete das konzeptuelle Gedankengerist zu einer
Schauspiellehrmethode, das sich Uber die Jahre hinweg herausgebildet hat.
Innerhalb dieser innovativen Grundvorstellung strebte er die Entwicklung einer
progressiven Art der Schauspieltechnik an. Er pladierte also nicht einfach nur
an eine Erneuerung des Theaters, sondern sah die Aufgabe in einer Umgestal-
tung im Besonderen beim Schauspieler der Zukunft, der diesen Wandlungs-

prozess mafgeblich mitbestimmen soll.

1922 (ibernahm Chechov die Leitung des Ersten Studios des Moskauer Kiinst-
lertheaters, das zuvor von Vachtangov gefthrt worden war, und begann dort
allméahlich seine ldeen ambitioniert mit den Schauspielschiilern zu realisieren.

Es sollten dort mit jungen Schauspielern neue Techniken und Methoden entwi-

1% Vgl Tschechow (2013), Kap. Das Theater der Zukunft.
199 Ehechov (1992), S. 99.
"% Ependa, S. 236.
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ckelt und studiert werden. 1924 wurde er dann zum Direktor des zweiten Mos-
kauer Kunstlertheaters, (MChAT-2). Die Erfahrungen, die er in dieser Zeit
sammelte und seine neuorientierten und kreativen Uberlegungen schrieb er
spater in seinen schauspielpadagogischen Grundschriften nieder und skizzierte
darin seine Vorstellungen des schauspielerischen Probeverfahrens zur Rollen-
gestaltung. Das 1953 publizierte Lehrbuch To the actor war das erste seiner
schauspielpadagogischen Verodffentlichungen und diente als praktischer Leitfa-
den fir den Schauspieler. Es erschien in deutscher Fassung erst 1979 als
Werkgeheimnisse der Schauspielkunst und in dem 1990 verdffentlichten Die
Kunst des Schauspielers finden sich erweiterte theoretisch-abstrakte Erlaute-
rungen zu seinen experimentellen Schauspiellehrmethoden, die von praktikab-
len Anweisungen zu Schauspielibungen begleitet werden. Nichts wird nur rein
theoretisch vermittelt und so arbeitet er sich systematisch innerhalb dieses
schépferischen Entstehungsprozesses schrittweise vor. Das Buch Werkge-
heimnisse der Schauspielkunst bezeichnet der Autor selbst als ,ein Ergebnis
eines Spahens hinter den Vorhang des ,schdpferischen Prozesses'.“''" Seine
Schauspieltechnischen Lehrbiicher zeichnen sich stilistisch dadurch aus, dass
der Autor Chechov, den Leser bzw. den Schauspieler direkt anspricht. So for-

dert er gleich zu Beginn zur aktiven Mitarbeit auf:

,Ich brauche deine Hilfe. Die komplexe Natur des Themas verlangt nicht nur ein auf-
merksames Lesen, [...] sondern Zusammenarbeit mit dem Autor. [...] Manche Fragen,
die wahrend oder nach der Lektiire eines jeden Kapitels in dir aufsteigen, werden am
besten durch Ausfithrung der beschriebenen Ubung beantwortet. Es gibt keinen ande-
ren Weg, in die tiefere Bedeutung der vorgeschlagenen Methode einzudringen. Die

schauspielerische Technik kann ohne praktisches Uben nie ganz verstanden wer-
112
den.”

4.1 Uber die Notwendigkeit einer neuen Schauspieltechnik und die
Aufgabe des Schauspielers der Zukunft

Ein besseres Theater durch besseres Spiel war Ziel und der Ansporn Chechovs
fir seine systematisch ausgearbeiteten Ideen, die er durch seine Erfahrungen

zuganglich machen wollte.

""" Tschechow (1988), S. 11.
"2 Ependa, S. 13.
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In den nachsten Kapiteln werden jene Methoden und deren Intention méglichst
Ubersichtlich dargestellt, die der Schauspielpadagoge zur Umsetzung seiner
visionaren Vorstellungen - eine Umwalzung der theatralen Situation - vor Augen
hatte. Eine zukunftsorientierte Methode zur Schauspieltechnik war das Ergebnis
seiner Arbeit. Das Kreieren dieses Systems geschah, laut Chechov, ganz ein-
fach, indem er sich selbst und andere Kinstler im Moment der Inspiration beo-
bachtete und dabei nach den prasenten Qualitaten fragen wiirde.

«M3 _ konstatierte der

,Der Schauspieler wird das spirituelle Theater entdecken
Theaterreformer stets zuversichtlich — doch ist diese Ansicht nicht unbedingt in
einem religidsen Zusammenhang zu verstehen, sondern — ,meint ,etwas ande-
res’, etwas, das einen spulren lasst, dass innere und aufBBere Vorgadnge mitei-
nander verbunden sind.“'" GemaB dem Schwerpunkt, der auf dem ,Geistigen*
in seiner Arbeit liegt, basiert die Umsetzung seiner schauspieltechnischen Aus-
filhrungen auf einer immateriellen Kreativitat.''

In Chechovs schauspielpddagogischem Leitfaden fiihrt er den Schauspieler in
die Methodik der Rollenarbeit ein und die Ubungen, die bewusst verantwor-
tungsvoll ausgefihrt werden muissen, sollten idealerweise zu einer Art kiinstle-
rischer Selbstbildung flhren. Ziel des Verfahrens ist es, dem Schauspieler Zu-
gang zu seinem kreativen Potential zu verschaffen. Durch Ausfihrung der
Ubungen, die hierfiir entwickelt worden sind, wird ein kreativer Prozess in Gang
gebracht und die schdpferische Individualitat des Darstellers angeregt.

Die wichtigsten Wegbereiter zur Erarbeitung einer Rolle fasst die einstige Schi-
lerin Chechovs, Georgett Boner, wie folgt zusammen:

,Imagination inspiriert. Mit-Empfinden erweckt und verbindet. Atmosphare ist
die Seele der Auffihrung. Rhythmus flieBt und ordnet. [...]Die PG, vermag eine
Rollengestalt zu spiegeln, aufzunehmen und zu bewahren.“''®

Uberzeugt davon, dass die Schauspielkunst durch vollstandig inneren Gestalt-
wandel bestimmt ist, sah Chechov diese Verwandlung gemafB der Vorausset-
zung einer ganzheitlichen Auffassung und des Grundgedankens des Stiicks.'"”

Die Metamorphose des Schauspielers zur Bihnengestalt geschehe also ent-

"% Tschechow (2013), S. 146.

"' Petit, S. 16.

"3 ygl. Ebenda.

"1® Boner (1994), S. 120.

"7 vgl. Chechov (2010), S. 225ff.
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sprechend der Grundintention des Autors und seines Werkes. Diese Verfah-
rensweise soll dem Schauspieler bei der Arbeit an der Rollenentwicklung hel-
fen, die darauf abzielt, das Zentrum der Figur zu entdecken. Dies geschieht
durch die ErschlieBung des imaginativen Potentials und ausgepragter Konzent-
rationskraft sowie der erworbenen Ich-Kompetenz, durch die innere Vorgange
in einen auBeren Ausdruck Ubertragen werden kdénnen. Des weiteren durch
weitere Grundlage der Schauspielkunst, dem Mit-Fiihlen mit der Figur und
schlieBlich einem Vordringen zu ihrem Wesenskern durch den Einsatz der Psy-
chologischen Gebarde. Was dieser Schauspieltechnik in all ihren Facetten zu-
grunde liegt, ist der Fokus auf den Leib des Schauspielers, der in starker
Wechselbeziehung zu den inneren Vorgangen des Schauspielers bzw. der
dramatischen Figur steht.

In den folgenden Kapiteln werden bestimmte Grundsétze aus der Chechov-
Methode dargestellt, die dem Bihnendarsteller als Werkzeug fir seine Rollen-
entwicklung zur Verfigung stehen. Ziel dieses Verfahrens ist es, im Darsteller
einen kreativen Zustand zu erwecken bzw. es ihm zu ermdglichen seine Inspi-
ration abrufen zu kénnen — dieser schdpferische Prozess wird von Chechov in
seiner ganzen Dimension unter die Lupe genommen, beleuchtet; er untersuchte

die Arbeit des Schauspielers als eine vergeistigte.

4.2 Die Verbindung von Koérper und Seele und das Aktivieren ei-
nes schopferischen Zustandes

Im 18. Jahrhundert, als sich die Herausbildung einer berufsmaBigen und einer
realistisch-psychologischen Schauspielkunst vollzieht, kam man davon ab von
der bloBen ,Rolle’ zu sprechen, sondern sah in dieser Arbeit eine ,Verkdrpe-
rung“ — der Schauspieler sollte ,seinen phdnomenalen Leib zugunsten der dar-
gestellten Figur zum Verschwinden zu bringen®.''® Das Spiel des Bilhnendar-
stellers sollte nun nicht mehr von der eigenen Spielfreude, dem Improvisations-
talent oder gar der Eitelkeit gepragt sein; sondern fortan die Intention des Dich-

18 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Was verkdrpert der Kérper des Schauspielers? S. 147, In: Kramer,
Sybille (Hrsg.): Performativitat und Medialitat. Minchen: Wilhelm Fink Verlag, 2004.
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ters vermitteln und die Gefiihle und Charaktere der Kunstfigur mit dem eigenen
Kérper ausdricken. Der Zuschauer darf nur die dramatische Figur auf der Bih-
ne wahrnehmen — der phdnomenale Leib des Schauspielers hingegen soll nicht

zum Vorschein kommen.'™

,Daher muss der Schauspieler einer gewissen ,Entleiblichung’ unterzogen werden. Al-
les, was auf den organischen Leib verweist, auf das leibliche In-der-Welt-Sein des
Schauspielers, muss ihm ausgetrieben werden, bis ein ,rein’ semiotischer Kérper zu-
riickbleibt.“'%

Die in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts gepragte Schauspielkunst, wur-
de Anfang des 20. Jahrhunderts von Stanislavskij neu fundiert: die Spannung
zwischen phanomenalen Kdrper und semiotischen Kdrper sollte aufgeldst wer-
den.'®

Inmitten dieses neuen Konzepts der Schauspielkunst und dem immer noch be-
stimmenden Naturalismus auf dem Theater, entwickelte Michail Chechov seine
eigene Vision von einem neuen Theater und dem Schauspieler, der die Verkor-
perung einer Rolle optimal beherrschen wirde.

Die Auseinandersetzung mit einer geistig-spirituellen Welt und einer davon ge-
pragten Lebensanschauung kennzeichnen die Merkmale seines kiinstlerischen
Schaffungsprozesses. Ausgehend von der schépferischen Energie, die dem
Klnstler zu eigen ist, und mithilfe der Anwendung von Imagination und Kon-
zentration, bewegt man sich mit der Methode Chechovs auf dem Gebiet kiinst-
lerischer Selbsterziehung.

Die richtungsweisenden Elemente bzw. die Wegbereiter, die der Theaterpada-
goge lehrte, sollen den Schauspieler bei seiner Rollenfindung begleiten und
durch die Beherrschung schauspieltechnischen Ristzeugs zur Entwicklung hé-
heren Bewusstseins fihren, durch das der kreativ Prozess in Gang kommt und
der Darsteller so einen Zustand von Inspiration erfahrt. Der Schauspielpadago-
ge sieht die Kunst als eine Quelle, die im Inneren wohnt. Somit wird die eigene
Persoénlichkeit als Ort der Kunst wahrgenommen und das Kunstschaffen wird
nicht nur als ein auBerer Handlungsakt, sondern als Prozess verstanden, der

die schopferische Energie als Katalysator benétigt.

"9 y/gl. Fischer-Lichte: Theaterwissenschatft. Tiibingen:2009, S. 38f.
120 Ependa, S. 40.
121 ygl. Ebenda.
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Chechov stellte sich eine Rollengestalt so lebendig vor, dass er sie mit einem
eigens Bewusstsein ausstattete.'® Trotz allem wird die Rollengestalt durch die
Persoénlichkeit des Schauspielers mitgepragt: ,Der um wahre Kunst ringende
Schauspieler mu3 mit Bescheidenheit, aber auch Wagemut eine individuelle
Interpretation der Rolle anstreben.“'®® Aus diesem Grund betont er in seinen
Schriften auch die Wichtigkeit der Improvisation, die immer Teil des schpferi-
schen Wirkens sein sollte. Nur durch seine eigene Interpretation die der Schau-
spieler im Rahmen freier Improvisation auslebt, kann er aus seinem eigenen
kreativen Inneren schdpfen und wird so nicht zum ,Sklaven fremder Schép-
fung.“'®* Er geht davon aus, dass es in diesem kreativen Arbeitsprozess einen
schopferischen Geist gibt, der etwas hervorbringen, entdecken und durch er-
langte Inspiration gestalten mdchte. Inspiration zu erfahren, ist im schopferi-
schen Prozess ein grundlegender Bestandteil flir den kreativen Fortgang. Das
Thema Inspiration oder der Weg zur Inspiration war fiir Chechovs Arbeit, seine
Gedanken und Uberlegungen zur Schauspielkunst von Beginn an prasent. Aber
nicht ein willklirliches Improvisieren ohne jegliche Systematik ist es, die sich der
Schauspieler aneignen soll, denn ,Wahre schépferische Freiheit ist eingebettet

“125 erlautert Chechov in seinen Probeanweisungen fiir den

in feste Grenzen
Schauspieler. Darum ist es erforderlich, dass sich vor einer Improvisations-
(ibung der Darsteller den Beginn und das Ende der Ubung (iberlegt und nur im
Mittelstlick des Spiels sollen seine Einfélle entfaltet und umgesetzt werden.

Chechov wirft die Frage auf, wie wahrend des schopferischen Akts der ,um

«126

wahre Kunst ringende Schauspieler* <> seine schopferische Individualitat aus-

driickt bzw. wie er sie selbst erlebt, denn ,in Augenblicken der Inspiration macht
das Ich des Kinstlers eine Art Metamorphose durch.“'?’
Wahrend der Beschaftigung mit dem eigenen Inneren st6Bt man auf die eigene

individuelle Wesensart. Die schdpferische Individualitat des Schauspielers, die

122 ygl. Chechov (2010), S. 232.

'2% Tschechow (1988), S. 79.

24 Ependa, S. 41.

125 Ependa, S. 44.

126 \gl. Ebenda, Kap. Schépferische Individualitit.

2" Ependa, S. 80.
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er in inspirierten Momenten erlebt, bildet sich wahrend der Erschaffung seiner
Kunstfigur heraus und die individuelle Wahrehmung wird gescharft.'?®

Dem Ausdruck der eigenen Individualitdt muss also Platz geschaffen werden,
was aber nicht bedeuten soll, dass etwas zwangslaufig der Darstellung hinzu-
geflgt werden misse. Es komme vor allem auf das Ausdrucksmittel, auf das
Wie* im Spiel an, wodurch interessante Ubergdnge gestaltet werden kénnen.
Der Wandel, den der Schauspieler wahrend seiner schopferischen Metamor-
phose durchlauft, ist die Grundlage flr seine Kunst.

Georgette Boner umschreibt diese Verwandlung im Sinne der Chechov-

Methode:

,Schauspielkunst ist Gestaltwandel, Metamorphose. |hr schépferisches Suchen liegt im
Wandel der Form, des Seins, des Ausdrucks. [...] Die Metamorphose der Schauspiel-
kunst ist das Werk an und fir sich, ist Darstellung, ist Drama, mimisches Geschehen,
das der Schauspieler in Sprache, Haltung und Bewegung gestaltet. Er kann die Inspira-
tion durch das Wort des Dichters empfangen haben, aber auch durch das Leben selbst
— Commedia dell’Arte — oder durch Eingebung geistiger Art. 1%

Seine Arbeitsmethoden basieren auf einem ausgepragten Vorstellungsvermé-
gen, das heif3t, eine lebendige Phantasie und die Fahigkeit zur Imagination sind
wichtiger Bestandteil flir das kreative Schaffen des Schauspielers, da er selbst
der Erzeuger seiner Gestalten ist. Immaterielle Ausdrucksmittel Gberwiegen den
technischen Ausflihrungen des Schauspielers, der sich nicht seinem Verstand
und dem analytischen Denken hingeben darf. Das Erlernen der Schauspiel-
technik basiert auf psycho-physischen Ubungen, gemaB der Vorstellung einer
Verbindung zwischen Kdérper und Geist und soll die Konzentration und das Vor-
stellungsvermdgen ausbilden.

Die Idee, dass sich vieles auf verschiedenen Ebenen abspielt und komplex ge-
gliedert ist, demonstriert Rudolf Steiner in seinen unzahligen Aufsatzen und
Vortragen zur Theosophie und Anthroposophie und Michail Chechov verarbeitet
diese Ideenansétze innerhalb seines Metiers, zerpflliickt und systematisiert das
schauspielerische Kunstwerk und somit auch die inneren Vorgange eines

Schauspielers auf dem Weg der Rollenfindung.

128 Shechov (2010), Kap. Die schépferische Individualitit.
'2% Boner (1994), S. 22f,
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4.2.1 Das Werkzeug des Schauspielers

,Der Schauspieler muss in Zukunft nicht nur eine andere Haltung zu seinem physischen
Korper und seiner Stimme finden, sondern zu seiner ganzen Existenz auf der Bihne, in
dem Sinne, dass der Schauspieler als Kiinstler mehr als jeder andere sein eigenes
Selbst mit den Mitteln seines Berufes vergrofRern muss. Ich meine das auf sehr konkre-
te Weise, bis hin zu einem vollig anderen Raumgef(]hl.”130

Im folgenden Abschnitt sollen zum einen die Anforderungen an das Kunstwerk
zum anderen die Grundprinzipien der Gestaltgebung auf bewegungstechni-
scher Ebene thematisiert werden. Aus Chechovs padagogischem Werk lassen
sich die elementarsten Richtlinien und Bedingungen entnehmen, die er von ei-
nem Schauspieler zur Erarbeitung einer Rolle verlangt. Unter der Vorausset-
zung technischen Kénnens gehéren in diesem ganzen Lernprozess die Imagi-
nation, die den Darsteller in seiner Vorstellungskraft inspirieren soll sowie das
Mit-Empfinden mit der darzustellenden Figur zu den grundlegenden Fahigkeiten
des Buhnenkinstlers. Auf das Zurlickgreifen eigener Erfahrungen a la
Stanislavskijs ,emotionalem Gedachtnis® soll weitgehend verzichtet werden.
Diese Ausgewogenheit dient als Fundament und auf Grund dieser kérperlich-
geistigen Balance entwickelte Chechov fiir seine Schauspieltechnik psycho-

physische Ubungen.

,Der Kérper muB von seelischen Impulsen derart erfillt und durchdrungen sein, daR er
zu einer empfindsamen Membrane, einem Empfanger und Sender der inneren Bilder
und Empfindungen wird.“"%"

Chechov betont immer wieder, dass Kérper und Geist sich sténdig gegenseitig
bedingen und in einer Wechselwirkung zueinander stehen, da der Mensch die
meisten Erlebnisse nicht nur seelisch sondern auch leiblich und umgekehrt er-
fahrt. Deswegen ist es bedeutend, dass Kdérper und Psyche gleichermalBen Be-
achtung innerhalb der schauspielerischen Arbeit finden, denn der Kérper ist in
seiner physischen Rolle genauso unentbehrlich wie sein Innenleben, da die
schoépferischen Ideen durch ihn ausgedrickt werden und er fir den Kiinstler als

Instrument agiert.

139 Tschechow (2013), S. 144.
'3 Tschechow (1988), S. 18.
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4.2.2 Elementare Grundprinzipien zur Arbeit des Schauspielers

Ein Kunstwerk besitzt vier Qualitaten, die sich der Schauspieler durch die von
Chechov psycho-physischen Ubungen aneignet bzw. umsetzt:

.Leichtigkeit, Form, Ganzheitlichkeit bzw. Geschlossenheit und Schénheit. Als
Kinstler missen Sie in sich die Fahigkeit entwickeln, in allen Bewegungen,
Worten und seelischen Erlebnissen diese Qualitaten zu zeigen.“'*?

So wirde beispielsweise die Leichtigkeit, die einem Kunstwerk innewohnt, auf
schauspielerischer Ebene ausgefiihrt, zu folgenden Ergebnissen flhren: ,Leich-
tigkeit entspannt den Kérper und Geist. [...] Leichtigkeit des Ausdrucks wird am
besten erreicht durch Ubungen mit fliegenden und strahlenden Bewegun-
gen.“"® Nach diesen Prinzipien soll der Schauspieler zur Aufnahme der kiinst-
lerischen, schépferischen Impulse sensibel gemacht werden.

Auch die exakte Form muss in einem Kunstwerk jeglicher Art erkennbar sein.
Es qilt die Form einer Szene, eines Monologs oder der Biihne zu berticksichti-
gen, als auch das Gespdr fir den eigenen Korper als Form zu aktivieren. Dies
gibt dem Schauspieler die Fahigkeit, ihn als sein Instrument zu nutzen. Es han-
delt sich dabei genauso um das Bewusstmachen unserer au3eren Form, die es
zu begreifen gilt, als auch darum ,in Ihrer Seele den Formsinn zu wecken®, wie
Chechov es dem Schauspielschiiler erldutert — ,Eine lebendige Form entsteht
nicht auBerhalb, sondern im Innern, in der Seele.“ ** Um die Form klar definie-
ren zu kdnnen, muss jede Ubung durch einen prézisen Anfang und Schluss
gekennzeichnet sein.

Auf die Homogenitat des Werkes soll der Fokus bei der dritten erwéhnten Quali-
tat eines Kunstwerkes liegen, der Ganzheitlichkeit. Der Schauspieler muss sich
der Einheit des Ganzen bewusst sein, die einzelnen Teile immer als Gesamt-
komposition betrachten. Durch diese Ganzheitlichkeit fallt es leichter, das We-
sentliche der Rolle herauszuheben. Schon in seinen Anweisungen zur Form-
gebung stitzt er sich ein wenig auf die Elemente der Eurythmie und bezeichnet,
wie Steiner, den Kdérper als Leib und betont besonders die ausgepragte Aus-

drucksfahigkeit der Arme.

132 Ehechov (2010), S. 87.
1% Tschechow (1988) S. 26.
3% Chechov (2010), S. 89.
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Das vierte Attribut eines Kunstwerkes ist das der Schénheit. Es sei sich stets
vor Augen zu halten, dass die wahre Schénheit im Inneren und nicht im AuBe-
ren wohne, und sie sich sogar beim Klnstler selbst als einen inneren Wert er-
kennen und erleben lasst. Nicht die persdnliche Schoénheit soll das Ziel des
Schauspielers sein, er soll sie der Kunst wegen suchen. Denn wenn auch Hass-
liches und abstoBende Charaktere asthetisch dargebracht werden, ist die Wir-
kung trotzdem eine wirdevolle, solange der Darsteller der Versuchung wider-
steht, schén erscheinen zu wollen. Der Schauspielpadagoge legte Wert darauf,
dass der Schauspieler sich diese vier Eigenschaften in Kérper und in Sprache
angedeihen lieBe und fertigte flr jede dieser Qualitdten psycho-physischen
Ubungen an, durch die der Schauspieler seine Ausdrucksfahigkeit steigern

kann.'2®

,Er entdeckt das Vermégen auszustrahlen und zu empfangen. Er erlangt ein subtiles
Formempfinden. Er erzieht sein Gefiihl fr Leichtigkeit und Schénheit. Er schaut Dingen
und Geschehnissen in seiner Ganzheit zu. Er erkennt die Bedeutung und Wirkung sei-
ner seelischen Krifte. Wenn er mit Ausdauer und Geduld alle Ubungen ausfiihrt, er-
wirbt er e1i£16e feinere Sensibilitat. Er hat den richtigen Weg eingeschlagen. Der Aufstieg
beginnt.”

Chechov konzipiert die ersten Ubungen, die dem Schauspieler zu einer be-
wussteren Wahrnehmung seines Kérpers und der Verbindung zur Psyche hel-
fen sollen. Den vier Elementen entsprechend benennt er vier Bewegungsquali-
taten: Formen, FlieBen, Fliegen und Strahlen. Die Bewegung soll mit dieser
oder jener Qualitat ausgefihrt werden und beinhalte kennzeichnende Eigen-
schaften von Archetypen. Innerhalb der Ubungen zur Ausreifung der Schau-
spieltechniken, die er zur Erlernung bzw. zur Findung der Rolle anflihrt, soll sich
der Leib des Schauspielers zwar entwickeln, jedoch ohne dies durch rein Kor-
perliches —wie Leibeslibungen — zu erreichen.

Mit diesen Grundprinzipien méchte Chechov arbeiten und sie dem Schauspieler
vermitteln, um das von ihm ersehnte reformierte Theater zu konstituieren. Um
diese Vorstellung umsetzbar zu machen, nimmt der Schauspieler der Zukunft
eine bedeutende Rolle ein: ,Ich glaube an das geistige Theater, im Sinne einer
konkreten Untersuchung der geistigen Natur des Menschen, aber diese Unter-

135 ygl. Chechov (2010), Kap. Der Leib des Schauspielers.
138 Tschechow (1988), S. 30.
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suchung muss von Kinstlern und Schauspielern und nicht von Wissenschaft-
lern vorgenommen werden.“'*” Vor allem soll er sich nicht mit einer platten Dar-
stellungsweise begnigen und oberflachlich mit der ihm anvertrauten Blhnen-
gestalt umgehen. Auf Grund vorherrschender Oberflachlichkeit im Umgang mit
der Rollengestaltung auf dem Theater, bedarf es einer intensiveren Arbeit, die
den Blick auf das Innere richtet.

4.2.3 Die auBere Darstellung innerer Handlungen

Einen starken Bezug zum Ideellen hatte Michail Chechov schon in jungen Jah-
ren. Es schien ihm offenbar immer leicht zu fallen, sich auf eine transzendente
Welt einzulassen und sogar mit imagindren Gestalten auf dieser Ebene zu
kommunizieren. Dieses Talent ist Teilkraft seines schauspieltechnischen Ver-
fahrens.

Im thematischen Sinne Chechovs schauspieltechnischer Grundideen soll an
dieser Stelle Rudolf Steiner zur Wahrnehmung des eigenen, komplexen Selbst’

und des Produzierens innerer Bilder bzw. Ereignisse zitiert werden:

,Nur eines kann uns die Sinneswelt nicht geben: die Ich-Wahrnehmung. Die steigt in
uns selber auf. [...] Bilder, die nichtentstanden sind, indem sie durch dufRere Sinne an-
geregt worden sind, sondern die ebenso frei aufsteigen im Ich wie die Ich-Vorstellung
selber, die also nach der Art der Ich-Vorstellung selber gebildet werden: dann haben
Sie die Art der Bilder, die auftreten in dem, was wir nennen die astralische Welt. Bild-
Vorstellungen also, welche auftreten im Ich, ohne daR irgendein Eindruck von auRen,
von der Sinneswelt auf uns gemacht wird.“"38

Inneres sehen und erkennen ist eine Art geistiges Proben, sowie es in den
Konzentrationsiibungen Chechovs praktiziert werden soll. Er war der Uberzeu-
gung, dass sich die Schauspielkunst durch ,die Tiefe der inneren
Gestaltgebung bestimmt*'°.

Das innere Geschehen im AuBeren auszudriicken geschieht auch in der
Schauspielarbeit durch Energien, die den Kdérper des Schauspielers auf der

Bihne lebendig héalt. Durch den Ausdruck des Kérpers lasst sich die Qualitat

37 Tschechow (2013), S. 146.

138 Steiner, Rudolf: Exkurse in das Gebiet des Markus-Evangeliums, 4. Aufl., Dornach: 1995, S.
41.

139 Ehechov (2010), S. 225.

56



seiner inneren Energie wahrnehmen.'*° Die Inspiration, die bei der Findung ei-
ner Rolle bendtigt wird, soll aus den Grenzen des sinnlich Wahrnehmbaren hin-
ausfuhren. Dafur ist es notwendig den Fokus auf sein Inneres zu richten, um an
den Fahigkeiten zu arbeiten, die dabei helfen sollen die eigene Imaginations-
kraft zu starken. Ziel dabei ist es, den Kdérper des Schauspielers derart zu schu-
len, dass er seelisches Erleben wiedergeben kann. Unter diesen Methoden fin-
den sich noch keine Leibesibungen, sonder ausschliel3lich solche, die sich un-
ter Konzentration auf die Imagination des Ausflhrenden stltzen.

Zu Beginn ist die Idee der Rollengestalt noch sehr vage. Der Kinstler soll bei
seiner Suche nach der Rolle im Idealfall zu der Erkenntnis gelangen, dass diese
Kunstgestalt, die er - wahrend sie sich entwickelt - vor seinem inneren Auge
beobachtet und befragt, ebenfalls ein Innenleben und auBere Eigenheiten be-
sitzt. Dafiir hat Michail Chechov eine interessante Technik entwickelt, die ein
erstes ,Kennenlernen* und Erkennen des Blhnencharakters erméglicht. Er
schreibt den Blhnengestalten ein Eigenleben, eine Eigenexistenz zu. Mithilfe
seiner Vorstellungskraft kann der Schauspieler lernen diese vor seinem geisti-
gen Auge zu erfassen und durch aktives und strukturelles Uben zu beherrschen
und zu leiten.'' Auf diese Weise wird das imaginative Potential des Schauspie-
lers gestarkt. Das sind Fahigkeiten, die der Buhnenkilnstler braucht, um sein
Ich-Erleben steigern zu kénnen, damit er sich in eine andere Figur verwandeln

kann.

4.3 Die Bedeutung von Konzentration und Imagination fir die in-
nere Arbeit an der Rollenfindung

In seinen schauspielpddagogischen Schulungsschriften fiihrt Chechov prakti-
sche Ubungen zur Entwicklung der schauspielerischen Fahigkeiten an, die auf
einer geistigen Arbeit basieren, welche wiederum mit intensiver Konzentrati-
onsarbeit verknUpft ist.

Er bietet nun dem Schauspieler sowohl ein Verfahren an, durch welches er sei-
ne Imagination zur Rollengestalt finden kann als auch den Weg, tber den sich

"9 vgl. Petit, S. 26.1.
1 Vgl. Chechov (2010), Kap. Imagination und Konzentration.
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die Vision bis hin zum Innenleben der Figur immer mehr verdichtet: zu Beginn
stellt der Spielende der imaginierten Blhnenfigur Fragen, deren Beantwortung
der Konfigurierung seiner Rolle dient. Diese Befragung ist flr die Erarbeitung
der Rolle von groBer Wichtigkeit, da sich die Gestalt zu verandern beginnt und
somit fir das geistige Auge des Darstellers anschaulich wird. Gleichzeitig soll er
lernen, die vor ihm entstehende imaginare Gestalt zu beherrschen und zu lei-
ten.'* Bei dem Vorgang dieses ,Erfragens’ gibt es keine vorgegebenen Regeln.
Der Schauspieler erfahrt dadurch Wissenswertes Uber das Stiick oder auch
andere mitspielende Figuren und durch intensivere Arbeit gelangt er zum Er-
kunden des Innenlebens der Buhnenfigur und ihrer besonderen Merkmale. Dies
geschieht innerhalb eines standigen Ubungsprozesses, der so lange dauert, bis
dem Schauspieler die Rollengestalt sichtbar wird und er gegebenenfalls sogar
in der Lage sein wird sich selbst vor seinem geistigen Auge ihren Auftritt ,vorzu-
spielen‘.’® Es soll also méglichst viel Einsicht tiber die Gestalt, ihr Innenleben
und ihre Handlungen gewonnen werden, wobei sich der Vorgang der
Gestaltgebung schrittweise vollzieht. Mit Hilfe der Imagination lernt der Darstel-
ler mit der Bihnenfigur zu kommunizieren und sie sich anzueignen. Dieser Ar-
beitsprozess erfordert Geduld, da die Figur nur allmahlich Gestalt annimmt.
Denn nicht nur durch Fragen, sondern auch im aktiven Erwarten der Antworten
vervollstéandigt sich das Bild immer mehr und die Gestalt wird ,zur anschauli-
chen Antwort* und zum ,Produkt Ihrer schdpferischen Intuition®.'**

Je nachdem wie stark ausgepragt die Imagination des Spielenden ist, desto
besser kann die Kunstgestalt Einsicht in ihr Inneres geben. Chechov selbst de-
finiert hier ein optimales Ergebnis vom Finden der Rolle:

,Die Kunstgestalt jedoch 6ffnet sich mir vor meinem geistigen Auge ganz, mit all ihren
Emotionen [...] selbst den geheimsten Wiinschen. Durch die dufRere Hille der Gestalt
hindurch ,sehe’ich ihr Inneres.“'*

Der Schauspieler hat nun mithilfe seiner Imagination eine Phantasiefigur gestal-

tet, sie als ein eigenes Wesen konstruiert und durch seine Vorstellungskraft und

2 Epbenda, S. 16.
“3ygl. Ebenda, S. 17.
*4 Ependa, S. 16.
%> Ependa, S. 18.
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seine persodnlichen Interpretation geformt - das Ergebnis imaginativer Arbeit und
schopferischer Inspiration.

Dinge vor seinem inneren Auge festzuhalten und konkret zu sehen, ist eine von
Chechov entwickelte Ubung, die es prinzipiell so oft wie nur méglich zu wieder-
holen gilt. Eine Gestalt vor dem inneren Auge solange zu fixieren, wie es erfor-
derlich ist, verlangt ein ausgebildetes Mal3 an Vorstellungskraft - Phantasie ist
wesentlicher Bestandteil eines Chechov-Schauspielers. Die Konzentration soll
zu einer weit ausgebildeten Komponente des schépferischen Prozesses wer-
den — so beginnt der schépferische Anteil, der den Kinstler ausmacht, zu ent-
stehen. Man ist gleichermaBen Material wie Schdpfer der Rolle. Die Wichtigkeit
einer gut entwickelten Konzentrationsfahigkeit wirkt sich auf den Bereich der
BUhnenprasenz aus, da der Kinstler in hohem MaBe von ihr abhangig ist, um
jeden Augenblick seines Spiels genlgend Achtsamkeit zu schenken. Sobald
seine imaginierten Gestalten Form annehmen und sichtbar werden, sollte der
Darsteller lernen, sie durch Konzentration zu beherrschen. Dieser Vorgang wird
hier von Chechov auf neuartige Weise ausformuliert und interpretiert: Der Kon-
zentrationsprozess lauft allein im Seelischen ab und Chechov betont die Wich-
tigkeit dieser Ubung, die solange bzw. so oft wie méglich zu wiederholen sei,
bis sie zu einer ganzheitlichen Seelenhandlung wird.'*® Der Denkansatz ist Me-
ditationstibungen und Seelentbungen Rudolf Steiners &hnlich, die der Starkung
der Seelenkrafte dienen und fir die es unterschiedliche meditative Ausfihrun-
gen gibt.'’ Ziel in der Chechov-Methode ist es, durch die Konzentrationsiibung
die Figur, die in der Phantasie des Darstellers erschaffen worden ist, nun auch
vor dem inneren Auge festhalten zu kénnen, sie zu fixieren solange es notwen-
dig ist.

,Wahrend des Konzentrationsprozesses vollziehen Sie innerlich vier Handlungen auf

einmal: Ersten halten Sie das Objekt Ihrer Konzentration unsichtbar fest. Zweitens zie-

hen Sie es an sich heran. Drittens gehen Sie selbst darauf zu. Viertens durchdringen Sie

es. Die vier Handlungen, aus denen sich der Konzentrationsprozess zusammenfigt,
. o . ) . 148
werden alle gleichzeitig vollzogen und reprasentieren eine grofRe Seelenkraft.”

%6 ygl. Chechov (2010), S. 19ff.
147 Steiner, Rudolf: Philosophie und Anthroposophie, Dornach: 1984; S. 114f.
%8 Chechov (2010), S. 19.
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Chechov beharrt dabei stets auf eine ,lebendige Bildhaftigkeit im Denken* durch
eine Mobilisierung aller Krafte des Bewusstseins und der Intuition.'*® Denn, wie
Chechov erklart, entspringen die physischen Ubungen einem imagindren Zent-
rum, das man in seiner Brust tragt, als ,Quelle innerer Aktivitat“, von dem der
Energiestrom ausgeht, der durch den gesamten Kérper flieBt und aus dem die
Bewegungen vorangehen sollen, die von ihm evoziert wurden.”™® Der Schau-
spieler soll die unterschiedlichen Bewegungen, in seinen Ubungen ausfiihren,
um die Wahrnehmung und das korperliche und rdumliche Vorstellungsvermo-
gen zu starken. Chechov fiihrt zu jeder der fundamentalen Bewegungen — flie-
Bend, fliegend, ausstrahlend und schwebend — ein praktisches Beispiel zur
Ausfithrung an. Doch ist keine dieser Ubungen rein physischer Natur, da der
Schauspielschiiler auch hierflr von seiner Vorstellungskraft Gebrauch machen
muss. So lautet zum Beispiel eine der Ubungsanweisung von Chechov:

,Setze dich versuchsweise einmal, und wenn du bereits sitzest, fahre in Gedanken fort,
dich zu setzen. Du strahlst so lange das Sichsetzen aus, als du dich daran erinnerst.
Dasselbe gilt fir das Aufstehen. Noch sitzest du mide und erschépft da. Doch lange
Zeit bevor du tatsachlich aufstehst, stellst du dich innerlich darauf ein. Du strahlst also
,aufstehen’ aus und fahrst fort, es auszustrahlen, auch wenn du schon stehst. Das Aus-
strahlen muR deinen Bewegungen vorausgehen und nachfolgen. Versuche dabei liber
die Grenzen deines Korpers zu gelangen.”151

Die Bewegungslbungen sollen ebenso im Geiste ausgefihrt und so lange ge-
ubt werden, bis empfunden wird, was bei der physisch ausgefiihrten Bewegung
empfunden wurde. Der Schauspielpddagoge fordert von einem Schauspieler
nicht nur das Antrainieren und Beherrschen der psychisch-physischen Ubun-
gen, sondern gleichermaBBen muss er ,in sich die Fahigkeit zur kollektiven Im-
provisation entwickeln, sensibel flir schépferische Impulse von anderen, seinen
Partnern, werden und in erhéhtem Grade kilnstlerischen Tatendrang und Stil-
bewuBtsein an den Tag legen.“' Es wird also ebenso Wert darauf gelegt, die
Schauspielkunst als eine kollektive Kunstform zu betrachten und zu betreiben.

'“ Ependa, S. 235.

%0 Tschechow (1988), S. 20.
> Ependa, S. 24.

192 Chechov (2010), S. 111.
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4.4 Der imaginare Leib und das imaginare Zentrum

Der Schauspieler hat mit Hilfe seiner Imagination den Kérper der darzustellen-
den Figur vor seinem inneren Auge skizziert. Indem er sich anstelle seines ei-
genen Kérpers den der Rollengestalt vorstellt, findet er zu seinem imaginaren
Leib. Dieser soll noch zur Verfeinerung spezifischer Merkmale mit einem imagi-
naren Zentrum ausgestattet werden. Energiestrome gehen von diesem Zentrum
aus, durchflieBen den ganzen Kérper und geben dem Schauspieler Bewe-
gungsimpulse. Wahrend der Ausiibung simpler Bewegungen wird das Strahlen
dieser ,Lebensstrome® wahrgenommen werden und Uber kérperlichen Grenzen
hinausgehen.™® In den Bewegungen durch den Raum soll das imaginare Zent-
rum richtungsweisend agieren. Es soll Handlungsimpulse spenden und bringt
alles in einen energetisierenden Fluss. Es besitzt die Kraft, den Schauspieler
voranzubringen und zu fithren. In Chechovs Anleitung wird das imaginére Zent-
rum zuerst in der Brust angelegt, um den Kérper in Einklang zu bringen und
sich dem Idealtypus zu nahern.”™ Doch verlagert man das Zentrum aus der
Brust woanders hin, etwa in die Stirn, ist die Empfindung eine andere. Die Vor-
stellung von Denken, Fihlen oder Wollen gibt leitende Impulse, die der Schau-
spieler beim Uben seiner Konzentration zu fokussieren und zu lenken erlernt.

Chechov gibt seinen Schiilern hierfiir eine Ubungsanweisung:

,March around the room following a leader. You are strong, you are healthy, your
hands and arms are free and beautiful, your legs are strong. Imagine yourself in three
parts. Around your head is the feeling of space and power of thought. Around your
chest will be the power of feeling, and around your feet the power of will. These must
be in 1bsgautiful harmony as you march. Then you will be concentrated people.” (Oct,
1936)

Durch das Uben von komplexeren Handlungen soll das imaginére Zentrum ver-
innerlicht und als selbstverstandlich wahrgenommen werden. Wéahrend man
eine Tatigkeit auslbt oder einen Satz spricht, suggeriert das imaginare Zentrum
etwas, was den AuslUbenden veranlasst, seine Darstellung zu verandern: ,As

soon you displace your center, you will see that there is a natural desire in you

153 ygl. Chechov (2010), Kap. Der Leib des Schauspielers.

> Ebenda.

'%% Gordon, Mel: Chekhov on Acting: A Collection of Unpublished Materials (1919 — 1943), in:
The Drama Review, 1983, Vol. 27, No. 3, p. 51.

61



as an actor to adjust your physical body somehow to this imaginary center.“*®

Je nachdem was fir ein Rollentypus verkdrpert werden soll, wird dieses Zent-
rum woanders sitzen: ,Wenn Sie beispielsweise |hr Zentrum aus der Brust in
den Kopf verlagern, wird das Denken auf der Bilhne zu Ihrem Rollentyp.“’>” Es
héngt ganz von der Vorstellungskraft des Darstellers ab, wo er das Zentrum der
Figur ansiedelt. Chechov fiihrt hierzu einige Beispiele an:

,Chararakteren wie Quasimodo oder Tartuffe kénnen Sie ein kleines, kristallahnliches
LZentrum“ auf die Schulter oder ins Auge legen. Falstaff oder Sir Tobias von Rilp hat-
ten ein weiches, warmes und nicht zu kleines Zentrum im Bauchbereich. Ein fragiles,
durchsichtiges Zentrum im Knie paBt zu Junker Christoph von BIeichenwang.”158

Durch minimale Anderungen am imagindren Leib und durch das Wechseln des
Zentrums wird der Charakter in gegebenem MafBe beeinflusst.

Dieses Verfahren eignet sich hervorragend, um spezifische Merkmale der Rol-
lengestalt sichtbar werden zu lassen und weicht somit immer mehr von einer

groben, platten Forderung nach ,Lebensechtheit* ab."®

4.5 Hilfsmittel zur Erzeugung schopferischer Gefuhle: Atmosphare
und das Handlungskolorit

Auch die Atmosphare, von der der Schauspieler in seinem schdpferischen Pro-
zess inspiriert wird, gehért zur Vervollstandigung der Darstellung auf der Bihne.
Sie schafft die Luft und den Raum um uns, sie ist die ,Seele der Auffiihrung®.'®®
Chechov sieht in einem Schauspiel, dem es an Atmosphére mangelt, als ge-
fihlsarm und geistlos—ein Kunstwerk muss Seele haben, und diese Seele ist
die Atmosphare.'®" Hierin sieht Chechov auch eine Aufgabe des Schauspielers:
er und seine Geflihle missen eine Einheit bilden um die Seele des Theaters

und damit ,das Theater der Zukunft vor der Mechanisierung zu retten.*'®?

% Ependa, S. 77.

%7 Ependa, S. 100f.

138 Ehechov (2010), S. 101.

199 ygl. Ebenda, S. 102.

1% Gordon, Mel: Chekhov on Acting: A Collection of Unpublished Materials, in: The Drama
Review, 1983, Vol. 27, No. 3, S. 60.

'°1 ygl. Ebenda, S. 34.

12 Ependa.
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Bewusstes Beachten und Erkennen von Atmosphéren im Alltag ist der erste
Schritt zur eigenstindigen Erschaffung derselben auf der Biihne. Uber das Er-

zeugen der Atmosphére auf der Biihne rat Chechov seinen Schiilern:

,[...] personal feelings mean nothing when shown from the stage. It hast to be some-
thing bigger than ,| Am,’ and the atmosphere on the stage is one of the means to show
more than one could show if one relied only upn his own little I Am*.“183

Ein Schauspieler, der das Gefliihl der Atmosphéare zu schatzen weil3, wird da-
nach streben sie zu suchen. Dann muss der Schauspieler bereits beim Lesen
des Stiickes herausfinden, welche Atmosphére fir die jeweilige Szene oder fir
Momente die passende ware und welche er auf der Bilhne erzeugen méchte.'®
Diese qilt es schlieBlich durch die Kraft der Imagination, unter deren Wirkung er
spielen soll, zu erschaffen. Bewegungen und Gesprochenes sind dabei unbe-
dingt in Harmonie mit der gewahlten Atmosphére zu bringen.'®® Der Schauspie-
ler wird von ihr inspiriert und weif3, dass bei einer Auffiihrung die Atmosphare
eine notwendige Verbindung zwischen Publikum und Bihnendarsteller herstellt,
an der somit die Gefiihle und nicht nur der Intellekt des Zuschauers teilnehmen
kénnen. Hier kommt es nun zu einer weiteren Aufgabenstellung fir den Schau-
spieler: es geht um das Teilen der Atmosphére. Chechov appelliert hier an den
Schauspieler, der das Publikum an der geschaffenen Atmosphéare Teil haben
lassen soll, da diese anderenfalls langsam aber sicher ,aussterben” wiirde.'®® In
einer Theaterauffihrung solle schlussendlich der Schauspieler mit dem Zu-
schauer kollaborieren, damit eine Wechselwirkung entsteht und das Publikum
aktiv an der Darbietung teilnimmt.

Oft wird erst durch die Bihnenatmosphare ein Stlick und seine Essenz ent-
sprechend wiedergegeben.’®” Also pladiert Chechov an Schauspieler, Regis-
seure und Dramatiker bei jeder Auffihrung am Erzeugen einer Atmosphére zu
arbeiten. Dazu gibt es verschiedene Méglichkeiten, u.a. durch den Einsatz von

'%% Ependa, S. 59.

184 vgl. Tschechow (1988), S. 35f.

%% ygl. Ebenda, S. 116.

1% Gordon, Mel: Chekhov on Acting: A Collection of Unpublished Materials, in: The Drama Re-
view: 1983, Vol. 27, No. 3, p.61.

%7 vgl. Chechov (2010), S. 26ff.
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Farbe oder Licht, Klang- und Gerduschkulisse, den Schauspielern und ihrer
performativen Darstellung oder durch rhythmische Effekte.'®®
Das ,spezifische Handlungskolorit* wird von Chechov als Schatzkammer zum

t,'% oder auch als Kern der Bewegung.

Unterbewussten bezeichne
Durch das Handlungskolorit kann der Schauspieler seinen Gesten einen be-
stimmten Ausdruck verleihen, indem er sie mit Emotionen und Empfindungen
farbt, beispielsweise Vorsicht, Leichtigkeit, Traurigkeit etc., die im Schauspieler
entsprechende Sinnesempfindung weckt und in ihm zugrunde liegende schdp-
ferische Qualitdten und Geflihle hervorruft. Diese Emotion wéare dann das, von
Chechov als ,spezifische Kolorit* des Handelns betitelt: ,Das Kolorit des Han-
delns und Fihlens stellt nach Chechov den ersten Kontakt zwischen Darsteller
und Rolle dar.“'”®

Anhand von Probeanweisungen demonstriert der Schauspielpadagoge die Wir-
kung zwischen einer ,normal‘ ausgefihrten Handlung und einer Geste, die mit
einer bestimmten Empfindung versetzt wird. Uber die Gebéarde, die mit einer
gewissen Qualitat ausgefihrt worden ist, fuhrt der Weg tber die Empfindung

zur Emotion.'”"

,Es findet also eine Art Kreislauf statt. Zuerst wirkt der Befehl: Hebe einen Arm! Die
Bewegung wird vom bloBen Willen ausgeldst. Dann farbst du sie mit einer Eigenschaft.
Diese nun mit einem Inhalt bereicherte Bewegung erzeugt eine entsprechende Sinnes-
empfindung, die ihrerseits die gewlinschten Gefiihle hervorbringt. In ihrem Besitz wirst
du schi:'opferisch.”172

Durch diese Anwendung ist eine Gebarde nicht mehr nur leere Geste. Sie erhalt
psycho-physischen Charakter. Jeder durchgefiihrten Aktion und sei es eine ba-
nale physische Handlung wie das Heben und Senken der Hand, liegt eine spe-

zifische ,seelische Nuance*“'”®

, zugrunde. Diese eine Emotion hat in der Seele
des Schauspielers etwas aktiviert, das in die Gebarde miteinflieBt und diese

mitgestaltet. Es ist ein schopferisches Fihlen, das nur aus dem Inneren und

188 yigl. Tschechow (1988), S. 52.

189 ygl.Chechov (2010), Kap. lll. Individuelles Fiihlen und das spezifische ,Kolorit*
des Handelns.

7% Marija O. Knebel in: Chechov (2010), S. 249.

' ygl. Tschechow (1988), S. 56f.

"2 Ependa, S. 57.

'® Tschechow (1988), S. 40.
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ohne Zwang zu erlangen ist."”* Auf Grund dieser Individualitit gestaltet jeder
Schauspieler seine Blhnenfigur auf eigene Weise. Im Idealfall soll der Schau-
spieler seine Handlungen nicht einfach mechanisch und unbeteiligt ausfihren,
sondern sie als gefarbte Bewegung modifizieren. So erhélt diese Bewegung
eine Sinnesempfindung, die sie fur die Rollengestaltung sensibilisiert um
schlussendlich die unpersdnlichen rolleneigenen Gefiihle anzunehmen.'” An
dieser Stelle sei etwas von Rudolf Steiner hinzugeflgt, der in einem seiner Vor-
trage bezlglich der eurythmisch ausgefihrten Bewegungen in einem Raum

einen ganz ahnlichen Gedanken ausformuliert hat:

,Was gesprochenes Wort ist, tritt im Rhythmus auf; was im Raume ausgefiihrt wird,
das Verhaltene, bleibt nur ein Grundton, die Grundstimmung; wenn ein Satz mit War-
me gesagt wird, oder sonst von Gemiutsstimmung durchzogen wird, so kommt das
durch die Bewegung im Raume zustande.“'’®

Man fuhrt also eine Tatigkeit mit einer spezifischen Einstimmung aus und er-
langt dadurch ein gewisses Kolorit. Das individuelle Fihlen, das in der Seele
des Schauspielers entsteht, schlagt sich in einer Grundstimmung nieder, die
dem Handlungsakt beigegeben werden soll. Die Geflihle mischen sich mit der
Geste. Das spezifische Handlungskolorit zapft das Unterbewusstsein an und
das schopferische Fuhlen wird angeregt, wodurch ebenfalls die eingebrachten
Stimmungen die Handlungen komplexer werden lassen. Letztendlich werden
ein oder mehrere Kolorite mit einer Aktion zusammengebracht und solange
trainiert, bis sich Handlung, Wort und Gefuhl zu einem ganzheitlichen Ereignis
zusammenschlieBen. So beginnt der schipferische Anteil zu entstehen, der den

Kinstler ausmacht.

,Auch auf dem Gebiet der Bewegung in der Schauspielkunst (ibernahm M. Tschechov
viel von RS. Er lehrte, daB der Schauspieler eine besondere, tiefere Aufmerksamkeit
aus seinem Inneren auf seine Bewegungen und seinen Koéper Gberhaupt richten soll.
Jede Bewegung soll durch eine spezifische Farbe bestimmt sein, und dadurch be-
kommt jede Bewegung eine bestimmte Farbung. Der Schauspieler soll nach
Tschechovs Meinung die Musikalitat und Plastik der Sprache tief erfiihlen, und er soll
sie in Bewegung umsetzen kénnen.'”’

74 vgl. Ebenda.

75 ygl. Boner (1988), S. 197.

'7¢ Steiner, Rudolf: Eurythmie. Die Offenbarung der sprechenden Seele. Eine Fortbildung der
Goetheschen Metamorphosenanschauung im Bereich der menschlichen Bewegung. Dornach:
1999, S. 25f.

"7 Fedjuschina, S. 286.
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Diese wichtigen Elemente zur Rollenerarbeitung, sind Teil der kontemplativen
Arbeit des russischen Theaterpadagogen. Die erlauterten Arbeitstechniken der
Chechov-Methode sind die Grundlage fiir eine Verbindung zu den anthroposo-
phischen Ansatzen, die Gegenstand folgender Analyse sein werden. Jene As-
pekte, die er in seiner Lehrschrift betont, solle sich der Schauspieler genauso
zu Herzen nehmen, wie seine praktischen Ubungsanweisungen: ,Die bespro-
chenen, richtig angewandten Wege zum Rollenstudium sollen ja dein Schaffen
vergnuglich, keinesfalls schwer und miihsam machen. Schauspielen sei keine

verkrampfte Anstrengung, sondern eine begliickende Kunst.“'"®

78 Tschechow (1988), S. 122.
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5 Ein Exkurs: Chechovs Rollengestaltung. Der transzenden-
tale Hamlet und seine Folgen

Von Chechov selbst erfahrt man nicht viel (ber seine eigenen Bilhnenerfah-
rungen und Rollen; dementsprechend sind die Ausfihrungen zu seiner legen-
daren Hamlet-Darstellung ebenfalls nur durftig von ihm kommentiert. Trotzdem
mochte ich diesen Abschnitt seiner Theaterlaufbahn beleuchten, um zu zeigen,
wie auBergewdhnlich die Arbeit von Chechov tatsichlich auch in der Praxis war,
wie er selbst auf der Blihne wirkte und wie bei ihm selbst die Entfaltung des
kreativen Prozesses ausging. Ganz im Sinne Chechovs beschreibt Georgette
Boner die Schauspielerei in inren Worten:

,Das Mysterium des Schauspielens liegt in der aus geistiger Sicht errungenen Umwand-
lung eines literarischen oder auf andere Weise Uberlieferten Inhaltes in Bihnenkunst.
Es ist die Metamorphose irdischen Geschehens in szenische Darstellung. Eine solche
Umwandlung ist transzendent.“'”®

Nachdem Michail Chechov zum Leiter des Zweiten Moskauer Kiinstlertheaters
wurde, mimte er im Laufe seiner Tatigkeit dort viele groB3e Rollen: unter ihnen
Erik XIV. aus Strindbergs gleichnamiger Tragddie, Shakespears Malvolio aus
Was ihr wollt, den Chlestakow aus Gogols Revisor, der Ableuchov von Andrej
Belyj dirfte ebenfalls grandios dargestellt gewesen sein und vor allem seine
Darstellung des Hamlets (1924) - sie z&hlt zu seinen erstaunlichsten Darbietun-
gen auf der Bithne, wobei Chechov fiir diese Rolle urspriinglich gar nicht vorge-

sehen war:

,Chekhov hardly possessed the physical attributes for he role. He was of average
height, and had a rather halting voice, as well as certain nervous gestures. Even Chek-
hov didn’t feel that he was quite suitable for the part and, in fact, the initial plan had
been fir Aleksandr Cheban to play Hamlet and for Chekhov to play Fortinbras (a role
that was subsequently eIiminated).”180

Die Proben begannen 1923 und nahmen eineinhalb Jahre in Anspruch und
Chechov schaffte es, in Zusammenarbeit mit drei Regisseuren — Aleksandr
Cheban, Valentin Smyshliaev und Vladimir Tatarinov — einige neue Ideen und
Techniken mit einflieBen zu lassen. Chechov kiirzte die Shakespeare Tragddie

auf nur drei Akte mit 14 Szenen — brach somit die Regeln des Genres Tragddie,

' Boner (1994), S. 119.
'8 | aw, Alma H.: Checkhov’s Russian Hamlet (1924), in: The Drama Review, 1983, Vol. 27,
No. 3, Fall, p. 34.
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die immer aus finf Akten besteht und beschnitt ein paar der Hamlet-
Monologe.'' Die Inszenierung, die auch als ,expressionistische Tragddie® re-
zensiert wurde, verstand sich als eine Distanzierung von den traditionellen rus-
sischen Hamlet-Interpretationen. Das Ensemble wurde reduziert und der Fokus
sollte somit zur Ganze auf dem persoénlichen Schicksal und dem Charakter des
Titelhelden liegen.'®

,While he was rehearsing Hamlet, Chekhov was immersed in Rudolf Steiner’s
anthroposophical teachings and incorporated many of Steiners artistic speech and mo-
vement theories into his work with the actors.”'®®

Es waren die ersten Versuche Chechovs, auf kiinstlerischer Ebene sein anthro-
posophisches Gedankenmaterial umzusetzen. Dementsprechend taten sich
wahrend der Arbeit an der Produktion einige Neuerungen auf und in den ein-
einhalb Jahren konnte Chechov so manche seiner erhofften Wiinsche und Idea-
le beziglich des Theaters umsetzen. Vor allem eine intensivere Beschéaftigung
mit Text und Bewegung fand mehr Beachtung. Bei der Arbeit an dem Text wur-
de das ,Wort unter dem Aspekt des Lautlichen als Laut gewordene Gebarde“'®*
untersucht, ganz im Sinne der Eurythmie Rudolf Steiners. Diese modifizierte
Spielart im Umgang mit dem Text bzw. Wort und Bewegung, orientiert an der
Jaut gewordenen Gebarde’, fuBten auf den Grundzligen der Steiner'schen
Sprachgestaltung innerhalb der Eurythmie. Wie auch bei Steiners Bewegungs-
kunst wurde versucht die Gestik im Klang der Worte zu finden,'® ganz nach
dem Prinzip, dass jedem Laut eine seelische Gebarde zugrunde liegt und nicht
durch den Inhalt der Sprache, sondern durch diese Laut-Gebarde, das Kinstle-
rische darin bestimmt wird. So wurde in den Proben zu Hamlet der Text oft nur
mit Hilfe von Gebarden geibt. Es wurden zuerst passende Bewegungen zu den
Worten gesucht, um eine Empfindung zu gewinnen. So lernten die Schauspieler
die innere Verbindung zwischen Bewegung und Wort und zwischen Emotion
und Bewegung. Der Text wurde erst gesprochen, wenn die Gebarden in die

Waérter Gibergegangen sind.'®® Dadurch gewann auch der Rhythmus mehr an

181 ygl.Ebenda, p. 34.

182 ygl. Ebenda, p. 34f.

183 Ependa,p. 35.

18 Ehechov (1992), S. 194.

185 ygl. Boner (1994), S. 115.

'8 vgl. Chechov (1992), S. 195f.
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Bedeutung, wurde so in die herkdmmliche Aufflhrungspraxis mit eingebracht
und konnte dadurch das Bilhnengeschehen beherrschen.'®’

Anhand seiner Hamlet Darstellung gab der Schauspieler Chechov Einblick in
sein Inneres und seine Kunstwelt. Sein Theaterverstandnis ging bekanntlich in
eine Richtung, die eine allzu getreue Nachahmung der Natur ablehnte, sondern
sich bei seiner Rollengestaltung mit Projektionen innerer Energien befasste und
umsetzte. Diesen geistig-kreativen Umgang mit der Rollengestalt konnte er an
Hand des Shakespeare’schen Helden verwirklichen. Den Proben zu Hamlet
wurde nachgesagt, dass Chechov sich wahrenddessen eingehend mit Mystik
beschaftigt hatte.®® Tatsachlich fungierte dieser Hamlet als Projektion des inne-
ren Seelenlebens und der Gedankenwelt. In dieser auBergewdhnlichen Inter-

pretation wird im AuBeren Hamlets Inneres sichtbar.

,Das Mysterium des Schauspielens liegt in der aus geistiger Sicht errungenen Umwand-
lung eines literarisch oder auf andere Weise liberlieferten Inhalts in Blihnenkunst. Es
ist eine Metamorphose irdischen Geschehens in szenischer Darstellung. Eine solche
Umwandlung ist transzendent. Hier erst beginnt Schauspielkunst.”189

Die Atmosphare auf der Bihne trug dazu bei, dass die Aufflihrung als ,mystisch
oder ,0berirdisch® eingeordnet wurde. ,Chekhov’s production was very stylized,
almost nightmarishly phantasmagorical. Both lightning and music (by Nicolai H.
Rakhmaniv) were to create ist mystical atmosphere.“'®

Die Interpretation war fraglos auBergewdhnlich. Seine ehemalige Schilerin Ma-
rija O. Knebel berichtet von ,hochinteressanten Regie-Einfallen“.'®' Zu den Be-
sonderheiten der Inszenierung zahlte die physische Absenz des Geistes von
Hamlets Vaters auf der Biihne: wahrend des ganzen Stiickes war er aus-
schlieBlich akustisch prasent - nur seine Schritte wurden durch dumpfe Trom-
melschlage angedeutet und ein Mannerchor aus dem Off diente als sein
Sprachrohr. Durch die von Chechov gestaltete Bilhnensprache war es méglich,
die Begegnung zwischen Hamlet und seines Vaters Geist ohne dessen Er-

scheinen zu gestalten.

187 vgl. Boner (1994), S. 1171,

188 yigl. Marija O. Knebel in: Chechov,(2010), S. 198.

'8 Boner, (1994), S. 119.

190 | aw, Alma H.: Checkhov’'s Russian Hamlet (1924), in: The Drama Review, 1983, Vol. 27,
No. 3, p. 36.

91 Chechov (1992), S. 194.
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Nur Hamlet selbst sollte seinen als Geist erscheinenden Vater wahrnehmen
kénnen. ,Tschechows Projektionskraft machte das Unmégliche mdglich. Die
Zuschauer sahen den Geist. Hier setzt das UnfaBbarste ein.“'% Georgette
Boner beschreibt die Szene mit Hamlets Vater auf der Bihne:

,Hamlet war nicht mehr Hamlet allein. Er war plotzlich er und der andere, er und der
Geist. Er war das Ich und das Du, der Angesprochene und der Antwortende, der Erken-
nende und Erkannte. Er war sich selbst und zugleich derjenige, den er sah und horte.
Wie konnte das geschehen?”193

Als Hamlet schaffte es Chechov als Vermittler zwischen einem ,héheren Willen
und einem irdischen Geschehen® zu agieren. Sein Handeln und seine Gebar-
den stellen ihn als ,Werkzeug einer hdheren Weisung* dar.'®*

5.1 Die Rezeption von Chechovs Hamlet

Die viel diskutierte Auffihrung galt als groBer Erfolg. Obwohl die Rezensionen
nach der Premiere am 20. November 1924 widersprichlich — sowohl in Hinsicht
auf die Inszenierung, als auch auf die Darstellung des Shakespeare‘schen Ti-
telhelden —ausfielen. ,Nikolai Akimov labeled the production mystical and
decadent, calling Chekhov’'s Hamlet ,a sickly degenerate‘. To Oleg Litovsky he
was ,a malicious, hysterical intellectual dressed in the costume of a Danish
Prince’.“'%

Die Beurteilung seines Freundes und Mentors Stanislavskij fiel widersprichlich,

doch vordergrindig positiv flr die Darstellung aus:

»[...] Stanislavsky, who harshly criticized the production for its ,eclectic, anti-realistic
form’ and ,grotesquely-symbolic interpretation of Shakespeare’, had only the highest

praise for Chekhov, ,who created an image of tragic and nervous force, a Hamlet who

. o 196
perishes in his frenzy’.”

Diese Szenen auf der Bihne so kunstfertig umzusetzen, galt wahrlich als meis-
terlich. Auch eine ehemalige Schilerin Marija O. Knebel zeigt sich von
Chechovs Interpretation jedenfalls nachhaltig beeindruckt:

92 Boner, (1994), S. 115.

'%8 Boner in: Tschechow, (1988), S. 141.

% Ependa, S. 142.

%% | aw, Alma H.: Checkhov's Russian Hamlet (1924), in: The Drama Review, 1983, Vol. 27,
No. 3, p. 45.

1% Ependa, p. 45.

70



“Chechovs Hamlet aber glich in meinem BewuRtsein keinem anderen. [...] Er horte nur
zu, schaute und dachte nach. Die unwahrscheinliche Kraft der Konzentration schuf et-
was wie Erleuchtung. In der Rolle des Hamlet gab es Momente, die sich im Gedachtnis
fast wie ein Symbol versiegelten.”197

Und sein Freund Andrej Belyj beschreibt seine Darstellung ,Ahnlich einem Hie-
rophanten hdherer Einweihungsstufe durchlebt der Hamlet Tschechovs jenen
héheren Geisteszustand, aus dem sich neues Leben gebiert, welches den Tod

tberwunden und tiberlebt hat.“!%

5.2 Kulturpolitische Konsequenzen

Chechov machte keine Geheimnis daraus, dass er und seine Arbeit stark in der
Anthroposophie verhaftet waren und so kam es dazu, dass ihm seine vergeis-
tigte Weltanschauung, die er sichtbar auf der Bihne in seiner Hamlet-
Darstellung aber auch wahrend seines Schauspielunterrichts und seiner Kunst-
vortrage, in denen er seine Ideen propagierte, zur Schau trug, zum Verhangnis
wurde. Seine Denkansatze und seine Arbeit, die bis dahin bereits als spirituell
bekannt waren, standen im Gegensatz zu der damals geltenden ldeologie
Russlands. Die angespannte politische Situation im Zuge der Russischen Revo-
lution erschwerte es vielen Kanstlern ihrer Arbeit ungehindert nachgehen zu
dirfen. Von vielen Seiten wurde ihm dazu geraten, sich von ,,schadlichen mys-
tischen Neigungen“ zu befreien.'%

Doch Chechov hielt an seinen Idealen fest und praktizierte weiterhin unbeirrt
sein Wissen und seine Gedanken bis er eine Aufforderung aus dem
Narkompros®® erhielt, die ihm untersagte, die Ideenlehre Steiners zu verbreiten
und ihn somit in seiner AusUbung als Theaterleiter ins Wanken geraten lief3.
Bald darauf versuchte man in unterschiedlichen von Chechov selbst verfassten
Artikeln antisowjetische Propaganda zu interpretierten. Er wurde als reaktionar
und antisowjetisch dargestellt. Der Schauspieler wurde vor die Kommission be-

197 Ehechov (1992), S. 194f.

198 Fedjuschina, S. 281.

199 Bhechov (1992), S. 239.

20 vgl. Anm. d. Hrsg. in: Ebenda, S. 92. (Narodnyj kommissariat prosveséenija — Volkskommis-
sariat fur Bildung)
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stellt um eine Rechtfertigung flr seine Hamlet-Interpretation abzulegen, die
trotz des groBen Erfolges vielen ein Dorn im Auge war. Es lag sogar eine zu-
sammengestellte Zitatenliste aus Steiners Werk vor, die Chechov wahrend sei-
ner Veranstaltungen verwendet hatte. Die Absicht dieser ausfihrlichen Befra-
gung war, Chechov die Zustimmung einer Reihe von konkreten Anderungen an
dem Stlck abzuringen um den, wie es hiel3, ,zersetzenden EinfluB [sic!] des
Uberirdischen zu eliminieren* 2’

Seine Darstellung flhrte also zu Irritationen, da unklar war, woher diese ,uner-
winschte“ Atmosphare kam und vor allem die Abwesenheit eines ,eigentlich
sichtbaren‘ Geistes in der abstrakten Umsetzung wollte nicht gebilligt werden.?%
Seitens der Vorsitzenden wurden letztendlich Anweisungen in Bezug auf die

Anderungen erteilt, die lauteten:

,Erstens schicken Sie jemanden von lhren Schauspielern als Geist auf die Blihne. Man
soll ihn ruhig sehen. [...] Zweitens: Wozu haben Sie blaues Licht auf der Biihne? Das ist
doch reine Phantastik. Machen Sie eine natirliche Beleuchtung.”203

Doch Chechov dnderte nichts an seiner Hamlet-Interpretation.

Die Situation innerhalb des Theaters eskalierte und so kam es, dass Chechov
seinen Posten als Thetaerleiter verlor und wenig spater eine Hetzkampagne in
der Offentlichkeit gegen ihn ausgetragen wurde. Aus einer sicheren Quelle er-
fuhr er von einer geplanten Verhaftung, die ihm drohte. So schaffte es Chechov
noch am Vortag, im Juli 1928, gemeinsam mit seiner zweiten Frau, Ksenia,?**
die UdSSR zu verlassen. In Russland wurde er zur ,Persona non grata‘ — alle
Hinweise im Moskauer Klnstlertheater wurden eliminiert, wie auch seine auto-
biografischen Schriften und Aufnahmen wurden fiir mehr als fiinfzig Jahre ver-
bannt. Nach diesem Ausschluss begannen seine Wanderjahre durch Europa
und schon bald darauf sollte er in Berlin und Wien mit Max Reinhardt zusam-

menarbeiten.

201 Ependa, S. 242.

202 \/91. Ebenda, S. 242.

203 Ehenda, S. 243.

204 Ksenia Karlovna Ziller - Chechova war Michail Chechovs zweite Ehefrau.

72



6 Die Bewusstseinsebenen des Menschen

Es wird nun ein Blick auf den Vorgang der schépferischen Entwicklung inner-
halb des Rollenstudiums gerichtet, auf diese Metamorphose, in der die Bihnen-
figur entsteht und die von Chechov griindlich erarbeitet worden ist. Es folgt eine
grundlegende Ausfihrung des Bewusstseins des Kinstlers, welches fiir das
Erschaffen der Bihnenfigur eine zentrale Funktion hat und hier an einen anth-
roposophischen Themenkreis angeknlpft wird. Um diesen Weg der Schau-
spielarbeit zu erkunden, verdient das Fundament, das fir diese Idee wohl kon-
stitutiv war, betrachtet zu werden. Es handelt sich um eine Gliederung, die,
schemenhaft formuliert, das Innere des Menschen/ Schauspielers, also sein
Bewusstsein und sein Seelenleben, analytisch aufrollt und in weiterer Folge zur
Erschaffung einer bihnentauglichen Figur verwendet wird. Hierbei spricht Stei-
ner von einer Mehrdimensionalitit auf verschiedenen Ebenen, die Chechov im
Rahmen des schépferischen Prozesses aufgreift. Um diese Zusammenhéange
feststellen zu kénnen, muss man sich erneut der Materie der Anthroposophie
zuwenden und die Thematik genannter Mehrgliedrigkeit des Menschen und
seines Bewusstseins streifen, die sich aus der groBen Bandbreite von Steiners

Werk zusammenflgt.

6.1 Ein Uberblick iiber die Mehrgliedrigkeit des Menschen bei Ru-
dolf Steiner

Nach Anschauung der anthroposophischen Menschenkunde Rudolf Steiners,
ist der Mensch stets als ein ganzheitliches Wesen zu betrachten, das sich aus
Leib, Seele und Geist ergibt. Schon in den ersten Betrachtungen in seinem
theosophischen Werk?® beginnt Rudolf Steiner ein trichotomisches Menschen-
bild zu entwerfen, indem er den Menschen in ein leibliches, seelisches und
geistiges Wesen unterteilt.2% Er betreibt schon frilh physiologisch-anatomische

und psychologische Forschung und beschaftigt sich eingehend mit der Frage,

205 \/gl. Steiner, Rudolf: Theosophie. Einfiihrung in tibersinnliche Welterkenntnis und Men-
schenbestimmung, 2010, Kap.: Leib, Seele, Geist.
2% vgl. Ebenda, S.15ff.
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welches Gestaltungsprinzip den einzelnen Leibesgliedern zu Grunde liegt, wie
die Anordnung und die Beschaffenheit des Leibes — dem Kopf, Rumpf und den
GliedmafBen — miteinander verbunden sind. Der Dreigliederungsgedanke wurde
von Steiner seit 1916/ 17 vertreten und sollte grundlegend ,fir seine Initiativen
zu einer ,Dreigliederung des sozialen Organismus’ werden, die sich aus den
Erfordernissen der Kriegs- und Nachkriegssituation ergaben.“?%’

Kernpunkt dieses trichotomischen Menschenbildes sind die seelischen Grund-
tatigkeiten Denken, Fihlen und Wollen. Doch dieser Gliederung des Menschen
ist anfanglich noch eine Vierheit vorauszusetzen: Bei einer differenzierteren
Betrachtungsweise existiert der Mensch in vier ineinander-greifenden Ebenen,
die als die grundlegenden Wesensglieder bezeichnet werden, in einer atheri-
schen Welt, die ihn neben der physischen umgibt und mit den Elementarreichen
verbunden ist. Der physische Leib, der Atherleib und der Astralleib bilden die
leibliche Wesenheit des Menschen wéhrend das ,Ich’, in theosophischer Tradi-
tion, als das héchste dieser vier Wesensglieder verstanden wird. Das ,Ich* als
eine Geistgestalt und eine ,zeitliberdauernde Individualitit“® bildet den
menschlichen Wesenskern, das Reinkarnationen iberdauert.?®®

Diese Unterteilung in vier Organismen gliedert funktionell die grundlegenden
GesetzmaBigkeiten des Menschen und seines Wesens. Innerhalb der Untertei-

lung, stehen die vier Anteile in Beziehung zueinander:

,Wie der physische Leib zerfillt, wenn ihn nicht der Atherleib zusammenhilt; wie der
Atherleib in die BewuRtlosigkeit versinkt, wenn ihn nicht der Astralleib durchleuchtet,
so miRte der Astralleib das Vergangene immer wieder in die Vergessenheit sinken las-
sen, wenn dieses nicht vom ,Ich’ in die Gegenwart hinlibergerettet wiirde. Was fiir den
physischen Leib der Tod, ist fiir den Atherleib der Schlaf, das ist fiir den Astralleib das
Vergessen. Man kann auch sagen: Dem Atherleib sei das Leben eigen, dem Astralleib
das BewufStsein und dem Ich die Erinnerung.”210

Der physische Leib ist als einziger der Wesensglieder durch die natlrlichen
Sinnesorgane wahrnehmbar und ist aus der Substanz aufgebaut, die wir in der
mineralischen Welt wiederfinden. Der Atherleib, wobei das Wort nicht mit dem
physikalischen Stoff dem Ather in Verbindung zu bringen ist, wird von Steiner
auch Bildekrafteleib oder Leibensleib genannte und ist kein raumlich-stofflicher

207 Wehr, Gerhard: Anthroposophie. Miinchen: 2004, S. 29.

208 Ehenda, S. 31.

299 Ehenda, S. 32.

210 Steiner, Rudolf: Die Geheimwissenschaft im Umri3. Dornach: 1968, S. 48.
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Kdrper wie der physische. Diesen Leib hat der Mensch mit der Pflanzenwelt
gemeinsam. Man kann ihn sich als ein lebendiges Kraftfeld vorstellen, dyna-
misch-funktionell, in dem der physische Koérper lebt und ihn belebt. Er steuert
den physischen Leib und halt alle Lebensfunktionen wie Atmung, Warme, Er-
nahrung, Wachstum und Fortpflanzung aufrecht. Als der grundlegende Trager
des Bewusstseins und von allen Empfindungen wie Schmerz und Lust, von Lei-
denschaft und Begierde, qilt der eigentliche Seelenleib des Menschen, der Ast-
ralleib. Er fungiert als Bewusstseinstrager und ist das Wesensglied, das der
Mensch mit den Tieren gemeinsam hat. Auch als Trieb- oder Empfindungsleib
bezeichnet, wird der Astralleib erst durch die Tatigkeit des ,Ichs® zur menschli-
chen Seele und erlangt dadurch sein Selbstbewusstsein. Nach Steiners Ausfiih-
rungen bilden sich im Astralleib mikrokosmisch die groBen makrokosmischen
GesetzmaBigkeiten ab, wodurch ein Bezug zur Sternenwelt gegeben ist und
die Bezeichnung ,Astralleib“ erklart.?'" Durch ihn ist der Mensch Teil einer geis-
tigen Welt, in der sich die elementarische und die physische Welt sich spiegeln.
Da es in der Anthroposophie darum geht, einen Weg der Erkenntnis mit dem
Ziel nach etwas H6herem anzustreben, ist es folglich so, dass das Steiner‘sche
Menschenbild ein dynamisches ist, das auf Transformation ausgerichtet ist. Das
Jch* als viertes Wesensglied, ist der geistige Wesenskern des Menschen. Die-
ses hdhere ,Ich® ist, nicht im physischen Leib wohnend entwickelt sich weiter
und ist dafur zustandig, in die Leibeshillen der anderen drei Wesensglieder
verwandelnd einzuwirken. Durch dieses ,Ich® ist die Mdglichkeit gegeben als
bewusstes Wesen das eigene Schicksal und die Entwicklung der Wesensglie-
der mitzugestalten und macht den Menschen somit zu einem Geisteswesen.
Allerdings soll das ,Ilch* in diesem Zusammenhang nicht als solches begriffen
werden, welches wir mit unserem Ego gleichsetzen oder dem, was Steiner auch
das niedere Selbst nennt.?'?

Der Komplexitat des mehrgliedrigen Systems ist hier jedoch noch kein Ende
gesetzt. Steiner bleibt nicht bei der leiblich-physischen Seite der Mehrgliede-
rung stehen, sondern erweitert sie um die seelisch-geistige Dimension des

Menschen. Denn das ,Ich* wird wiederum von den drei Seelenkraften umgeben:

21 vgl. Steiner, Rudolf: Die Schwelle der geistigen Welt. Dornach: 1972, S. 39f.
12 ygl. Steiner (1968), S. 317f.
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Wahrend der Mensch im Laufe seiner Entwicklung an seinen bereits genann-
ten, niederen Wesensgliedern arbeitet, entstehen dabei die héheren, die seeli-
schen Wesensglieder oder auch Seelenkrafte: die Empfindungsseele, die Ver-
standesseele und die Bewusstseinsseele.

S0 stellt sich der Mensch fir die Geheimwissenschaft als eine aus verschiedenen Glie-
dern zusammengesetzte Wesenheit dar. Leiblicher Art sind: der physische Leib, der
Atherleib und der Astralleib. Seelisch sind: Empfindungsseele, Verstandesseele und
BewuRtseinsseele. In der Seele breitet das Ich sein Licht aus.“?'

Durch diese Metamorphose der Wesensglieder gelangt der Mensch schluss-
endlich zu den seelischen Grundfunktionen des Denkens, Fihlens und Wollens.
Diese drei Grundkrafte stehen in gesetzmaBiger Verbindung miteinander und
gliedern sich in das Seelenleben des Menschen ein.?"

Die seelischen Vorgange entsprechen kérperlich den Vorgangen des Nerven-
systems, denn die Seelenkrafte brauchen verschiedene leibliche Organsysteme
als Grundlage und spiegeln sich in einer Dreigliederung des menschlichen kér-
perlichen Komplexes auBerlich wider. Dies geschieht indem das Nerven-
Sinnessystem das physische Werkzeug des Denkens ist, das Flhlen sich auf
das rhythmische System stitzt und das Wollen sich auf das Stoffwechsel-
GliedmaBensystem griindet.?'® Diese drei Krafte sind mehr oder weniger mitei-
nander verbunden, doch ist auch eine Spaltung mdglich, durch die sich ein
Ubergang zu dem Thema der Bewusstseinsdoppelung, die wir in Chechovs
Schauspielarbeit wiederfinden, herstellen lasst. Wenn es sich auch bei der Per-
sOnlichkeitsspaltung Steiners um eine noch viel abstraktere und vergeistigtere
Theorie handelt, war Chechov zumindest inspiriert von dieser Idee und |&sst sie

in seinem Spiel mit dem Doppel-Bewusstsein aufleben.?'®

213 Steiner (1968), S. 59.

214 Steiner, Rudolf: Wie erlangt man Erkenntnisse der hdheren Welten? Dornach: 1992, S.184ff.
15 vgl. Wehr, S. 30f.

218 vgl. Chechov (1992), S. 268f.
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6.2 Uber das Mit-empfinden und die Doppelung des Bewusstseins
bei der Rollenfindung

Die Methode eines Chechov-Schauspielers basiert auf einem Wandlungspro-
zess, der sich mehr mit dem intensiven Verfahren auseinandersetzt, eine Dis-
tanz zu sich selbst herstellen zu kénnen, als mit der Reproduktion persénlich
geféarbter Emotionen und Erlebnisse. Nicht umsonst findet bei Chechov die In-
spiration so viel Beachtung, da sie als Quelle des kreativen Schépfungsprozes-
ses dient und diese zur Gestaltwerdung der Blhnenfigur verhilft. Wahrend die-
ses Vorganges, in dem der Bihnencharakter Form annimmt, wird sich die
schopferische Individualitat des Schauspielers mehr und mehr entfalten kénnen
und der Fokus auf das Innere wird intensiviert. Dies geschieht im Moment der
Inspiration, der eintritt, sobald sich der Schauspieler von seinem niedrigeren
JIch* distanziert hat — ein Kerngedanke in Chechovs Rollengestaltung. Die Dis-
tanz zu sich selbst, die der Darsteller hierbei einnehmen soll, ist fir die schau-
spielerische Arbeit wesentlich. Um diese Art der Selbstobjektivierung soll es im
folgenden Abschnitt gehen:

,Wenn der auf der Blihne agierende Schauspieler leidet oder weint, glicklich ist oder
lacht, bleibt er personlich von den dargestellten Geflihlen unberiihrt. Sein eigenes Da-
sein hat eine Metamorphose durchgemacht. Das ist das grof3e, innere Erleben eines
wahrhaft schopferischen Darstellers.“?"”

Durch das Mit-Empfinden mit der Bihnengestalt ist Zugang zu ihrem Innenle-
ben gegeben. Die schdpferische Individualitat, die in diesem Prozess so wirk-
sam mitarbeitet, ist ebenso Gestalter wie Beobachter der Rolle. Es I&sst sich
nun unmittelbar an die eben ausgeflhrten theosophisch-anthroposophischen
Ausfiihrungen ankniipfen. Auch in der Schauspielarbeit Chechovs handelt es
sich um drei Bewusstseinszustande, die der Darsteller in seinem inspirierten
Spiel erleben kann: Das ,héhere Ich‘, das ,niedere Ich’ und die erschaffene
Bilhnengestalt, als dritte Ebene des Bewusstseins, die von der schdpferischen
Individualitat gebildet worden ist. Somit hat der Schauspieler, der Trager dieser
Bewusstseinsstufe ist, eine neue ,Seele” geschaffen.?'®

Die Erkenntnis der Bewusstseinsspaltung erlangte Chechov, indem er die Er-
fahrung selbst wahrend eines kreativen, schdpferischen Vorgangs machte. Zum

21" Boner (1994), S. 48.
18 vgl. Chechov (2010), S. 123.
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besseren Verstédndnis dieses abstrakten Denkansatzes soll nochmals seine
Biografie herangezogen werden.

Als Chechov ins Exil nach Berlin ging und dort unter Max Reinhardt die Rolle
des Clowns Skid aus dem Stiick Artister”'® annahm, war das Proben und die
an ihn gestellten Anforderungen sehr belastend und seine bereits unglickliche
Gemdutsverfassung sank in eine Gleichgiltigkeit. Bei einer Vorstellung, als es zu
dem langeren Monolog kam, den Skid im dritten Akt halt, machte Chechov
erstmals die Erfahrung, die ihn zu seiner Theorie der verschiedenen Bewusst-
seinsstufen des Schauspielers brachte. In einem inneren Monolog schildert der
Schauspieler, wie es ihm plétzlich mdéglich war, seine Figur zu beobachten, ihr

zuzuhéren und sie wahrend sie spricht immer besser zu verstehen.??

,lch blickte auf den am Boden sitzenden Skid und mir schien, als kénnte ich ,,sehen,
was er fuhlt, leidet, was ihn bewegt. [...] Verwundert stellte ich fest, daf8 ich langsam
ahnte, was im nachsten Moment in ihm vorgehen wiirde. Seine Sehnsucht steigerte
sich. Er begann mir leid zu tun, und im nachsten Moment gingen dem Clown die Augen
Uber. [...] Skid stand auf, spazierte in seiner seltsamen Gangart (iber die Biihne und fing
plotzlich an, komisch zu tanzen wie ein Clown, nur mit den Beinen immer schneller. [...]
Jetzt hatte ich das Spiel des Skid in der Hand. Mein BewuRtsein hatte sich verdoppelt —
ich war im Saal und zugleich mit mir und in jedem meiner Mitspieler. Ich erkannte, was
sie alle fuhlten, wollten und erwarteten. Weinen! Flisterte ich dem Skid ein, jetzt
geht’s los!“??!

Wenn Chechov als Lehrer von seinen Schauspielern die Loslésung von Persén-
lichem wahrend ihrer Arbeit und eine Distanz zu sich selbst fordert, um in der
eigenen Vorstellung, schépfend aus der Imagination, etwas Neues entstehen zu
lassen, erinnert es an Rudolf Steiners Seelenlbungen, durch die eine Vergro-
Berung des Bewusstseins durch die Loslésung von einem Denken, das an Phy-
sisches gebunden ist, erreicht werden soll. Es geht ihm um die Aufhebung von
allgemein bezeichneten Erkenntnisgrenzen. In der Anthroposophie gibt es keine
Begrenzungen - es findet eine Vermischung von Drinnen und DraufBBen statt,
sowie Mensch, Natur und Kosmos stets in einem ganzheitlichen Weltbild zu-
sammenwirken. Es herrscht die Idee eines Gesamtkunstwerks und diese
Ganzheitlichkeit méchte auch Chechov in seiner Schauspielarbeit umgesetzt
wissen. Die Distanz zu sich selbst, aus der eine Bewusstseinsspaltung entsteht,
ist bei Chechov und Steiner Bestandteil des ganzheitlichen Verstandnisses des

219 Artisten von Georg Manker Watters und Arthur Hopkins.
220 Chechov (1992), S. 267.
??! Ebenda, S. 2671
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menschlichen Wesens. Und so wie Chechov sich mit der Idee des Loslésens
von sich selbst wahrend des Spiels wohl auf Steiner stlitzt, 1asst sich dieses
Prinzip, das den Zustand des ,sich von sich selbst entfernen’ zu beschreiben
vermag, bei dem von Steiner verehrten Goethe wiederfinden. Der Anthropo-
soph erklart den Zustand der Selbstobjektivierung in einem seiner Vortrage an-

hand eines Goethe-Beispiels:

,Wie sind eigentlich Goethes wunderbarste lyrische Produkte entstanden? Sie sind
unmittelbar aus dem Leben heraus entstanden. [...]JEs ist dadurch moglich gewesen,
dass Goethe eigentlich immer in einer Art von Spaltung seines eigenen Wesens darin-
nen stand. Indem er dulSerlich erlebte, selbst in den intimsten, ihm tiefst zu Herzen ge-
henden Erlebnissen, war Goethe immer in solcher Art Personlichkeitsspaltung. Er war
der Goethe, der wahrhaftig nicht schwacher liebte als irgendein anderer, aber er war
zugleich der Goethe, der wiederum in anderen Momenten dariiberstehen konnte, der
gewissermalien als ein Dritter zuschaute, wie der sich neben ihm objektivierende Goe-
the das Liebesverhaltnis zu irgendeiner weiblichen Gestalt entwickelte. Goethe konnte
sich in einem gewissen Sinne - das ist psychologisch durchaus real gesprochen - immer
aus sich und von sich selbst zuriickziehen, konnte in einer gewissen Weise empfin-
dend-kontemplativ zu dem eigenen Erlebnis stehen. Dadurch bildete sich etwas ganz
Bestimmtes in Goethes Seele aus. [...]”222

Ein gleichzeitiges ,Drinnen-Sein‘ und ,Dariiber-Stehen’, wird von also Steiner
ebenfalls thematisiert. Man kann demnach davon ausgehen, dass der Mensch
sich in verschiedenen Bewusstseinszustanden befinden kann, wie Steiner es
behauptet, und dies eine Fahigkeit ist, die Chechov dem Schauspieler auftragt
sich bei seiner Rollengestaltung zu Nutzen zu machen. Fir ihn handelt es sich
um eine kinstlerische Objektivitat, die der Schauspieler inne haben sollte und
durch die er die Verantwortung fir sein Ergebnis Gbernimmt. Der Mime muss
also auf der Bihne sein Spiel von auBBen wie von innen auf sich wirken lassen
kénnen, im Stande sein sich auch objektiv und unvoreingenommen zu betrach-
ten, wie es das Publikum tut.??® Denn die Verwandlung in eine andere Person
liegt jenseits des alltaglichen Bewusstseins und ist nur umsetzbar, wenn die
Diskrepanz zwischen dem eigenen Kérper und der Rolle bewusst wird. Es gilt

sich selbst treu zu bleiben und sich trotzdem zu iberwinden.??*

,Das wahre schopferische Moment besteht eben darin, daR der Schauspieler unter
dem Eindruck der Inspiration sein Selbst ausschaltet und der Inspiration in sich freien

222 Steiner, Rudolf; Steiner-von Sivers: Sprachgestaltung und dramatische Kunst. Vortrage tiber
Sgrachgestaltung. Dornach: 1981, S.4f.

223 Shechov (1992), S. 231.

224 \gl. Boner (1994), Kap. Praludien zur Rollengestaltung.
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Raum IaRt. [...] Es ist diese Objektivitat, die den Schauspieler vor grob verstandesmafi-
gen Eingriffen in sein Werk bewahrt.“?®

Die Persénlichkeit des Kiinstlers wird der theatralischen Schépfung wegen in
Anspruch genommen, er muss sie quasi fur die Kunst opfern. Denn neben der
Entwicklung seiner Persodnlichkeit soll der Schauspieler lernen, sie dem Ar-
beitsprozess unterzuordnen. Im Zuge seiner Blihnenprasenz soll er zu einem
vollkommen anderen Wesen werden.
Der Wandel, den der Schauspieler wahrend seiner schdpferischen Metamor-
phose durchlauft ist die Grundlage fir seine Kunst. Dass der Kiinstler sich in die
zu mimende Figur verwandelt und nicht, wie es andere schauspieltechnische
Methoden vermitteln, durch Reproduzieren eigener persoénlicher Gefihle zur
Darstellung kommt. In der Theaterkunst handelt es sich um ein Sich-
Verwandeln, welches auch auf schépferischer Improvisation basiert, an der der
Schauspieler arbeitet - es muss also Verwandlung und Wandlung entstehen.
Die Ideen und Inspirationen zweigt der Darsteller wahrend der Suche nach der
eigenen schopferischen Individualitdt aus seinem Unterbewusstsein ab. Hier
wirken zweierlei Instanzen, die mitverantwortlich fir die Inspiration des Kinst-
lers sind. Man solle es sich folgendermafBen vorstellen: Das ,niedere Ich‘ I1&sst
sich mit dem Ego vergleichen, das im Alltag dominante ,Ich* wird von Begierden
und egoistischen Impulsen geleitet wird. Es wird mit dem ,Leib* in Verbindung
gebracht, ist demnach materialistisch ausgerichtet. Chechov spricht von dem
JIch® des Kiinstlers, welches er als das alltagliche, gewdhnliche ,Ich’ bezeichnet,
das in Zusammenhang mit persénlichen Winschen, Fihlen und Handeln steht,
im Gegensatz zu dem hdheren, machtigeren ,Ich’. Doch in Momenten der Inspi-
ration und des Gllcks, wie sie der Schauspieler wahrend eines Auftrittes ver-
spuren sollte, verblasst dieses alltagliche ,Ich und statt dessen tritt das andere,
das ,héhere Ich’ in Kraft. Das ,héhere Ich’ vermittelt schépferische Ideen und
inspiriert.??° In seiner Autobiografie erlautert Chechov diese These:

»In einem begabten Menschen tobt sténdig ein Kampf zwischen seinem héheren und

niederen ,Ich’. Jedes strebt die Herrschaft tiber das andere an. [...] Uberhaupt neigt das

,niedere Ich’ dazu die Existenz des ,hcheren’ zu verleugnen und sich dessen Krafte, Fé-

higkeiten und Qualitdten selbst zuzuschreiben. [...] Solange das ,niedere Ich* spricht,
muls das ,h6here’ schweigen. Es kann sich aber von jenem frei machen [...]. Es tritt eine

225 Ghechov (1992), S. 231,
225 Boner (1994), S. 48.
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Art BewuRtseinsdoppelung ein: Das ,hdhere Ich’ wird zum Inspirator, das niedere zum
. . 227
Medium oder ausfiihrenden Organ.

Der Begriff des ,héheren® und ,niederen Ichs' ist in der Anthroposophie verhatf-
tet, womit das Menschenbild erklart wird. Die imaginiert Welt als phantastisches
Element ist notwendig, um zwischen den beiden Daseins-Welten trennen zu
kénne. Schépferische Geflihle missen demnach irreal sein und sollen ebenfalls
mit der Inspiration kommen und gehen. Als Beispiel zur darstellerischen Umset-
zung dieser Dreiteilung fOhrt Rudolf Steiner das Beispiel des Burgtheater
Schauspielers Joseph Lewinsky an, der rein auBBerlich wohl wenig zum Schau-
spieler geeignet war. Doch Steiner gibt recht anschaulich wider, was Lewinsky

Uber sein Spiel auf der Bihne zu erzahlen hatte:

,[...] ich wiirde gar nichts kénnen, sagte er, wenn ich mich hinstelle: [...] Ich bin auf der
Biihne immer drei Menschen: das eine ist der kleine bucklige, der urhaRlich ist; das
zweite, das ist einer, der ist ganz herauBen aus dem Buckligen und Krachzenden, der
ist ein rein Ideeller, eine ganz geistige Wesenheit, und den muB ich immer vor mir ha-
ben; und dann, dann bin ich erst noch der dritte: ich krieche aus allen beiden heraus
und bin der dritte, und mit dem zweiten spiele ich auf dem ersten, auf dem krachzen-
den Buckligen.”22

Eine Spaltung des Bewusstseins wird von dem Anthroposophen Steiners also
fir die Schauspielkunst als auBerordentlich wichtig befunden, und das eben
angefiihrtes Beispiel soll die Rezeption Steiners in Chechovs Arbeit klar er-
kennbar machen.

Und doch pragt der Schauspieler mit seiner Persénlichkeit die zu gestaltende
Rolle auf seine intuitive Art und Weise mit. Laut Chechov haben die realen Ge-
fihle mit Inspiration nichts zu tun und kénnen diese sogar hemmen. Er war der
Meinung, dass wahres schdpferisches Fuhlen nur durch ausreichend Phantasie
zu erreichen sei und war, gegensatzlich zu der von Stanislavskij angewandten
Methode, der Uberzeugung, dass so wenig wie mdglich persénlich Erlebtes in
das Spiel mit eingebracht werden solle — der Schauspieler muss sich selbst
vergessen und in seiner Imagination die darzustellende Figur beobachten, nicht
sich selbst. Er solle sich anstelle seines eigenen einen anderen, imagindren
Korper vorstellen, den er flur seine Rolle geschaffen hat, und sich immer mehr

an ihn gewdhnen und sich mit ihm vertraut machen.

227 Shechov (1992), S. 269.
228 Steiner, Rudolf: Sprachgestaltung und Dramatische Kunst. Dornach: 1981, S.19.
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,Das ist eine faszinierende Tatigkeit, die Sie muhelos Schritt flir Schritt an den Punkt
bringt, an dem Sie schon nicht mehr als Sie selbst, sondern wahrhaftig und frei als die
von |hnen dargestellte Person zu reden und zu handeln beginnen. Als Produkt Ihrer
Phantasie ist dieser imaginare Leib dabei zugleich Seele und Leib desjenigen, den Sie
auf der Biihne darstellen wollen. Innen und AufRen sind fiir Sie in ihm vereinigt.”229

Das Prinzip, dass der Schauspieler sich in die Figur einfiihle, wird von Chechov
also dahingehend abgeandert bzw. erneuert, dass der Schauspieler mit seiner
Figur fihle. Das ,hdhere Ich* des Spielenden, das nicht von den Geflihlen und
Erlebnissen des ,Ich* ausgeht, sondern von denen einer imaginierten Buhnenfi-
gur, ist zu intensivem Mit-Gefuhl fir diese Figur fahig. Das héhere Bewusstsein
beobachtet und lenkt weiterhin das niedere und empfindet mit seiner Rollenfigur
mit. Wenn der Schauspieler mit diesem geteilten Bewusstsein zu agieren ge-
lernt hat, verschafft ihm sein ,héheres Ich® unendlich viel Inspiration, aus der er
schépfen kann. Aus dieser schépferischen Kraft und der Inspiration soll er zu
einem kunstlerischen Resultat gelangen. Dies geschieht durch Arbeit an sich
selbst, die den kreativen Prozess unterstiitzt; zugleich beginnen seine inneren
Krafte sich zu entfalten. Im Laufe dieses schdpferisch-kreativen Arbeitsprozes-
ses sollte es ihm nun mdéglich sein, seine eigene schopferische Individualitat zu
erkennen.?*°

So ist in Chechovs Weg zur Gestaltgebung der Rolle das phantastische Ele-
ment, namlich die imaginierte Welt, die der Blihnengestalt zugehdrig sein sollte,
von groBer Bedeutung. Das Erschaffen von Irrealem ist notwendig, um zwi-
schen den beiden Daseins-Welten wechseln zu kénnen. Schépferische Geflihle
mussen demnach irreal sein und sollen ebenfalls mit der Inspiration kommen
und gehen. So bleiben die Geflihle nicht mehr durch Persdnliches belastet; die-
se in der Vorstellung beobachtete Gestalt férdert das schdpferische Potential
des Darstellers, was gleich zu setzen ist mit dem von Chechov als Inspiration
bezeichneten Konzept, nach welchem die Rollengestalt ein Eigenleben entwi-

ckelt und zu dem beobachtenden ,Ich* des Schauspielers spricht.

229 Shechov (2010), S. 100.
#0ygl. Tschechow (1988), Kap. Schépferische Individualitit.
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7 Chechovs Psychologische Gebérde in ihrer Wesensver-
wandtschaft zur Steiners Eurythmie

Die Grundsteine zur Erarbeitung einer Rolle wurden von Chechov bereits ge-
legt: Der Schauspieler hat seine Imagination und Konzentrationskraft dahinge-
hend trainiert, eine Phantasiegestalt vor seinem geistigen Auge sichtbar werden
zu lassen, die ihm hilfreiche Antworten zum besseren Verstandnis ihrer inneren
und auBeren Eigenheiten und Wesenszlge liefert. So fihrt der Weg zum Er-
kennen der Rolle Uber das Hineinfinden zur eigenen, schdpferischen Individuali-
tat und zum Mit-Empfinden des darzustellenden Charakters. Es scheint sich
nun die gesamte Vorarbeit seiner Schauspiellehrmethoden in der Ausfihrung
zur Psychologischen Gebarde wiederzufinden und zu konzentrieren.

Der Schauspieler hat sich vom ersten Erfassen und Wahrnehmen bis zum Er-
greifen der Rolle vorgearbeitet und gelangt schlieBlich zum zentralen Moment
der Gestaltgebung, in dem er, wie Chechov es nennt, die ,Psychologie’ der Fi-
gur entdecken soll. Dazu soll Michail Chechovs ausgearbeitetes Konzept der
Psychologischen Gebarde, die oftmals als wichtigstes Kapitel seiner Arbeit be-
zeichnet wird, Wesentliches beisteuern.

Mit den Aufzeichnungen (iber die Schauspielkunst begann Chechov in der Zeit
seines Exils. Er studierte Rudolf Steiners Schriften und stie3 auf seinen ersten
Grundgedanken, der die Anfange zur Entwicklung der PG®' markierte. Diese
Entdeckung lasst Chechov die ihm bereits theoretisch bekannte Kunstform der
Eurythmie von Rudolf Steiner aus einer anderen Perspektive betrachten und

bewundern:

,In ihr verkorpern sich schopferische Krafte der Natur und des Menschen. Wie grof§

sind ihr Reichtum und ihre Vielfalt! Meine Gebarden und ihre Kompositionen blieben

dagegen im Zufélligen.”232

Das Ordnen seiner ersten Gedankenanhaufung zur Gebarde, wurde ihm durch
die eingehende Beschaftigung mit anthroposophischen Veréffentlichungen, vor
allem mit der Eurythmie, erleichtert. Innerhalb Chechovs allumfassender Be-
trachtungsweise zur Kunst des Schauspielens, lassen sich die aus der Anthro-

»! Das hier angewendete Kiirzel PG wird von Chechov (ibernommen, der seinen Begriff der
Psychologischen Gebarde mit PG abkurzt.
2% Chechov (1992), S. 338.
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posophie abgeleiteten Zusammenhange in seinen gedanklichen und prakti-
schen Ausflhrungen zur Psychologischen Gebarde anschaulich konkretisieren.

7.1  Chechovs Gebarde

Die ersten Ideen, die ihn ,seiner Gebarde‘ naher brachten, entstanden durch
genaues Beobachten seiner Umwelt und von Dingen, die sowohl in der Natur
als auch in der Kunst vorkommen. Er beschreibt jenes Erlebnis von der ,AuBe-
ren unsichtbaren Bewegung, die sich in allen Dingen auf der Welt vollzieht“?*
als einen unsichtbaren Impuls. Chechov erkannte darin den Ursprung aller
Form. Diese nicht sichtbaren Bewegungen nannte er ,Gebéarde” und stellte flr
sich fest, dass es keine inhaltsleeren, sondern mit eigenem Willen und Empfin-
dungen ausgestattete Bewegungen sind, also ebenfalls einen ,Wesenskern®
besitzen.?** Er erlebt diese Gebarde als Impuls kosmischen Lebens. In ihr ent-
deckt Chechov den Rhythmus wieder und wollte beides miteinander in seiner
szenischen Kunst verbinden. Die Gebéarde wirde das Spiel auf der Blhne in-
tensivieren und der verbindende Rhythmus wirde eine tragende und flexible
Grundlage dazu beitragen.?®® Darum begann der Theaterpaddagoge damit, sich
,ganz allmahlich auf Erscheinungen zu konzentrieren, in denen sich Rhythmus
zeigte."#%®

So stieB der Schauspieler, wahrend der Entwicklung einer ausfihrlichen Me-
thodik zum Rollenstudium, auf das Element, welches sich in seinen schauspiel-
padagogischen Ausflihrungen als die Psychologische Gebarde, oder auch Psy-
chologische Geste, etablierte.

Grundsatzlich ist eine Geste oftmals in der Lage durch Formung und Bewegung
eines Korperteils vieles sinnbildlich und unmittelbarer auszudriicken, als es
lautsprachlich méglich ware. Der Begriff der Psychologischen Gebarde wurde
von Michail Chechov entworfen, um das sprachlich spezifische Merkmal der
Geste, die genauso gut als Aktion oder einfach als Bewegung bezeichnet wer-

den kénnte, zu unterstreichen. Er verdeutlicht dies folgendermalen:

233 Shechov (1992), S. 338.
234 \/gl. Ebenda.

2% v/gl. Boner (1994), S. 118.
2% Chechov (2010), S. 338.
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,Wir sagen zum Beispiel, ,wir ziehen eine Schlussfolgerung‘, als zeichneten wir
ganz konkret etwas. Die Sprache verrat uns all die Gesten, die unsere Seele
beim ,Ziehen einer Schlussfolgerung" vollfiihrt*. 2%

Prinzipiell zielt die Anwendung der PG darauf ab, dem Schauspieler die Quint-
essenz des Buhnencharakters oder auch das Konzentrat der Rolle erschlieBen
zu lassen, also den essentiellen Wesenskern gewinnen zu kénnen.

Die Aufmerksamkeit bei der Gestaltgebung gilt zwar dem Koérper des Schau-
spielers, doch innerhalb dieses Verfahrens muss vor Augen gehalten werden,
dass es die seelischen Bewegungen sind, die nach auBen getragen werden:
,Die Schwingungen des Denkens (der Imagination), des Fihlens und Wollens
durchdringen den Leib des Schauspielers und machen ihn beweglich, feinnervig
und geschmeidig.“*® Um diese seelische Regung im physischen Kérper wider-
zuspiegeln, muss sie stark genug sein,?*® wie auch der Wille so stark sein wie
die Gebéarde sein wird, die ihn ausdriickt und umgekehrt.?*°

Die Anleitung von Chechov zur Ausfihrung einer PG lautet beispielsweise:
»1rachte danach, die korrekte PG fiir die ganze Gestalt zu finden. [...] Beginne
zu spielen, indem du deinen Bewegungen und deinem Sprechen die gewahlte

241 _ nachdem Merkmale des Handelns und die Gefiihle der

PG zugrunde legst.
Phantasiegestalt erfragt und untersucht worden sind, sollte man dahin gelangt
sein, wo bereits das Fihlen und Wollen der Figur zu erahnen ist. In der Ausfih-
rung der Gebarde kommt es zu einem Zusammenspiel von PG und Kolorit und
der Schauspieler stltzt sich dabei auf seine kinstlerische Intuition um das We-
sen der Figur zu durchdringen, soll sie aber auch verstandesgemaf schauspie-
lerisch darstellen kdnnen.?*?

Die fur das Spiel notwendigen schépferischen Geflihle lassen sich auf indirek-
tem Weg hervorlocken bzw. auslésen, indem Handlungen mit ganz bestimmten

Eigenschaften versehen werden.

37 Tschechow (2013), S. 111.

238 Shechov (2010), S. 83.

289 \/gl. Ebenda, S. 244.

240 \/gl. Ebenda, Kap. Psychologische Gebarde.

241 Tschechow (1988), S. 118.

242 ygl. Chechov (2010), Kap. Psychologische Gebarde.
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Im Schauspieler entsteht der Wunsch zu handeln. Es ist die jeder Handlung
unterliegende und notwendige innere Kraft, die Chechov als die Willenskraft

bezeichnet. Durch seinen Willen entsteht die Handlung.

,Stell dir vor, du habest einen Charakter mit einem starken, unbeugsamen Willen dar-
zustellen, besessen von despotischer Gier und erfillt von HaB und Ekel. Nun suchst du
nach der passenden Gebarde und findest sie nach einigem Herumtasten. [...] Die Stel-
lung deiner Glieder, deines Korpers, die Neigung deines Kopfes, alles driickt Herrsch-
sucht und Despotismus aus. Diese Eigenschaften durchdringen jeden Muskel deines
Koérpers und entfachen in dir ein Geflihl von Hal} und Ekel. Die Gebarde vertieft und
belebt dein Verstandnis fiir die Gestalt. Du wirst eins mit ihr. %

Die PG starkt den Willen. Hieraus ergibt sich ein einfaches Prinzip, das die Ar-
beit Chechovs bedingt: Die Bewegung beschreibt den Willen.

Die Gebarde bt also Einfluss auf den Willen und die Geflihle der Gestalt aus
und unterliegt dabei immer der individuellen Interpretation des Schauspielers.
Vor allem durch Wiederholung der Bewegung wird der Wille gefestigt und ein
zielgerichtetes Verlangen erwacht im Darsteller.?** Der Biihnenkiinstler soll sich
nun ein konkretes Bild von der Psychologie der imaginierten Figur machen kén-
nen, ihrem Fiihlen und Wollen, und dies intuitiv und ohne zu langes Uberlegen
zum Ausdruck bringen.

Georgette Boner bezeichnet die Psychologische Gebarde als das ,UnfaBbarste
in Tschechows Kunst“ und schreibt ihr geheime Krafte zu.?*> So beschreibt sie
die diese und ihre Wirkung anhand der Darstellung Chechovs von Strindbergs
Schwedenkénig, Erik XIV.:

,2Warum hat sich mir diese Haltung so tief eingepragt? Sie enthiillte Eriks geheime Re-
gung. Die Gebarde des Monarchen schien stellvertretend flr sein ganzes Leben. Der
Arm, der das konigliche Zepter halten sollt, war kraftlos gesenkt, der andere noch
schiitzend in die Horizontale gehoben. Die Hand aber wies lahm und schlaff zur Erde,
damit andeutend, dal} der unschliissige und handlungsunfdhige Konig trotz aller Not
und Mihsal durch die Liebe zu den Seinen dem Irdischen verhaftet blieb. Mit dieser
einzigen Gebarde umfaBte Tschechow ein ganzes Dasein: Konigtum, geistige Zerrit-
tung und Abstieg. Sie erhellte den Wesensgrund des Monarchen. Heute weil’ ich: Die
Psychologische Geste hat sie geformt.”246

Jeder hat seine eigene, individuelle Psychologische Gebérde. Die von Chechov
entwickelte Idee der PG kann man als sein Werkgeheimnis betiteln.

243 Tschechow (1988), S. 62.

244 \gl. Ebenda, S. 61f.

245 \/gl. Boner (1994), S. 113.

24 vgl. Boner in: Tschechow (1988), S. 133.
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7.1.1 Der Archetyp als Bestandteil der Psychologischen Gebarde

Die Psychologische Gebérde selbst differenziert Chechov in Alltagsgebérde
und in eine andere, die wir symbolische oder auch archetypische Gebarde nen-
nen. Gewisse Eigenschaften sind grundlegend fir eine effektiv wirkende PG:
sie miisse stark, einfach, klar, wohlgeformt und archetypisch sein.?*’

Der Archetypus als ein Bild, das auf die menschliche Psyche wirkt und sich in
dem ,kollektiven Unbewussten® ansiedelt, wurde schon von Carl G. Jung be-
griindet. Michail Chechovs Vorstellungen zum Schauspielen, beziehen sich auf
diesen Gedanken der ,kollektiven Energien* 2*®

Das Hervorrufen des Bildes eines Archetyps ermdglicht einen weiteren Weg die
Rolle zu finden. Sie dient als Leitbild, ist stark und kann somit die schépferi-
schen Kréfte des Schauspielers wecken. Chechov meint, es gébe nichts auf der
Welt ohne einen Archetyp, somit lasst sich flr jede Rollenfigur einer finden. So
gibt es zum Beispiel die ,Vorstellung eines Léwen als Ursprung aller Léwen*?*°
und doch ist der auf der Bihne umgesetzte Lowe eine individuelle Angelegen-
heit. Das Erfassen eines Archetyps als Annaherung an die Rolle Iasst sich nicht
unbedingt von der PG trennen. Beides sind Verfahren, die auf der Blihne nicht
sichtbar auftauchen und der Schauspieler sollte eigentlich vom Archetyp zur
Gebarde und von der Gebarde zum Archetyp gelangen kdnnen, sowie all die
Punkte in der Methode zusammenfihren und eine Einheit ergeben, wenn sie
angewendet werden.?®® Chechov sagt, ,wenn Sie den Archetyp sehen, kénnen
Sie gar nicht anders, als auch die Geste zu sehen, die der Archetyp aus-
fihrt.“*>! Der Impuls, den der Schauspieler durch den Archetyp erhélt, wird rich-
tungsweisend sein. Er mdchte sich entweder nach oben, unten, vorwérts oder

252

rickwarts, sich ausdehnen oder zusammenziehen.=>* ,Von besonderer Wichtig-

keit ist die Richtung, in die der Kérper gezwungen ist sich zu bewegen.“253 -

247 \gl. Boner, Georgette: Schauspielkunst. Von der theatralischen Sendung und der Kunst dem
Wunder der Verwandlung, Stuttgart: 1988, S. 230.

28 \/gl. Petit, S. 68.

249 Tschechow (2013), S. 118.

20 \/gl. Ebenda, S. 120.

! Ependa, S. 121.

22 \/gl. Petit, S. 72.

%3 Ependa, S. 68.
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diese Bewegungsprinzipien nach den sechs Raumrichtungen benutzt Rudolf
Steiner ebenfalls in der Eurythmie.

Die Funktion des Archetyps ist in der Rollenarbeit sehr wichtig — mittels Gesten
und Anwendung des Archetyps, der die Psychologie der Rollenfigur zu entde-
cken hilft, wird verhindert, dass der Schauspieler versucht, zu analytisch mit
Hilfe seines Intellekts die Rolle zu ergriinden. Das Bild, das der Schauspieler
vor seinem Inneren produziert lenkt ihn in die richtige Richtung die passende
Geste zu finden, so Chechov: ,Die Geste gibt Ihnen das Bild und das Bild gibt

Ihnen die Geste.“?>*

7.1.2 Tempo und Rhythmus

In der Psychologischen Gebérde entdeckte Chechov den Rhythmus, den er mit
der Gebarde verbinden wollte um der szenischen Darstellung einen intensive-
ren und tieferen Gehalt zu verleihen; sowie all die Werkzeuge, welche die
Handlung eines Stlickes szenisch umsetzen, wie Gebarden, Musik, Kostime,
Licht etc. missen geordnet und gegliedert sein.

Der Rhythmus wirkt als eine tragende Grundlage, der die verschiedenen koe-
xistierenden Elemente einer Aufflihrung in eine harmonische Komposition ver-
wandelt. Wie die ganze Inszenierung erfordern auch einzelne Szenen und Auf-
tritte eine Rhythmisierung. Der Schauspieler kann anhand unterschiedlicher
Hilfsmitteln seine Rolle rhythmisch gliedern: durch zielgerichtetes Anwenden
von Pausen in seinem Spiel, in der Art der Bewegung, durch schnelles oder
langsames spielen oder durch die Melodik der Worte.*®

Das Experimentieren mit dem Rhythmus fand schon friih Bertcksichtigung in
Chechovs Arbeit. Schilderungen von Marija O. Knebel geben ein Bild dazu,
dass Chechov und Belyj sich gemeinsam mit anderen jungen Schauspielern mit
Fragen von Rhythmus, Bewegung und Wort beschéftigten:

,AuBerdem wiesen uns Chechov und Belyj in die sogenannte ,Eurythmie’ ein. Als Teil-
nehmer und Zeuge dieser Stunden will ich kurz darauf eingehen. Belyj und mit ihm
auch Chechov waren {iberzeugt von der Idee, daR jedem Laut im Wort und jedem Ton-
intervall in der Musik eine Gebarde zugrunde liege [...] Wir suchten den plastischen
Ausdruck von jedem Laut, wir lernten die ,Grammatik’ von Gesten, [...] Chechov be-

2 Tschechow (2013), S. 123.
2% vgl. Boner (1988), S. 191f.
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herrschte diese plastische Gebardensprache der Laute vollkommen; [...] Er vermochte
in der Bewegung des Korpers sowohl den allgemeinen Charakter des Werkes als auch
die Atmosphare und seine psychologische Farbung sichtbar zu machen.“?*®

Chechov sieht, genau wie Steiner, in der dramatischen Sprachkunst eine tiefe
geistige Ausdruckskraft. Diese basiert unter anderem auf Hilfsmitteln wie dem
richtigen Einsatz von Rhythmus in der Umsetzung von Gebéarden und Bewe-
gungen. Die Sprache soll den Zuschauer Gberzeugen und jeden engeren Sinn
der Bedeutung von Wértern tberschreiten.

Um Bewegungen und Sprechweise in verschiedenen Tempi variieren und be-
herrschen zu kénnen, gibt es Ubungen, die Chechov Staccato- und Legato-
Bewegungen nennt. Sichere und fixierte Bewegungen sind charakteristisch fir
die erstere, wahrend die Bewegungen beim Legato langsam und flieBend, wie
Wasser, sind. In der Vorstellung soll die Bewegung immer weiterlaufen, die ,aus
unserem ganzen Kérper strémt und ausstrahlt.®” So wie diese verschiedenen
Arten der Bewegung sofort auswechselbar sein missen, soll der Schauspieler
diese Fahigkeit auch bei seiner Sprechweise beherrschen. Chechov weist da-
rauf hin, wie sehr die Art der Bewegung sich auch auf die Sprache nieder-
schlagt, was sich in seiner Sprachgebérde verwirklicht findet.

258

7.2 Der Anfang der Eurythmie,” ihre Ziele und Inhalte

Unter genauerer Betrachtung der Eurythmie, sollen im folgenden Kapitel be-
stimmte Merkmale dieser Form des Bewegungsausdruckes herangezogen wer-
den, um Vergleiche mit der Schauspielpraxis Michail Chechovs anzustellen zu
kénnen.

»ochon bei Platon kann man den Begriff ,Eurythmie* finden. Seiner Anschauung
nach wird das ganze menschliche Leben bestimmt von einer universellen Zeit-
gestalt, dem richtigen Rhythmus‘, dem Ebenmaf.“?*®

Der Rhythmus bleibt eine Komponente, die als elementarer Bestandteil die
anthroposophische Bewegungskunst in ihrer Gestaltung mitpragt. In der Wech-

2% Marija O. Knebel in: Chechov (2010), S. 197f.
57 \/gl. Tschechow (2013), S. 141.
258 . . . . ..
Eurythmie: aus dem griech.: eu = schén,
gut und rhythmos = harmonisch geordnete Bewegung
>° Kugler, S. 175.
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selwirkung der seelischen Grundtatigkeiten des Denkens und Fihlens, entsteht
eine AuBerung durch Ton und Wort — getragen durch den Atemrhythmus wird
sie bis in die Bewegung der Gliedmafen, den Willensbereich, getragen.

Steiner selbst kann seine Eurythmie auf unendliche viele Arten beschreiben und

erklaren:

,Wenn man nun dasjenige ergreift, was im Laut, im Wort lebt, und es auf den ganzen
Atherleib ausdehnt und dann die Hiande und FiiRe und alles am Menschen sich so be-
wegen |4Rt, wie ganz naturgemaR im Sprechen und im Gesang die Luft im Atherleib

bewegt wird, dann hat man die Eurythmie.[...] Denn die Eurythmie ist ein Sprechen des

260
ganzen Menschen”.

Generell geht es der Anthroposophie darum, durch die Kunst ein geistiges Erle-
ben zu erlangen.

Einflhrend sei Uber die Eurythmie gesagt, dass sie nicht nur im kinstlerischen
Bereich stattfindet — auch auf dem Gebiet der Padagogik, vor allem in Waldorf-
schulen, kommt sie zum Einsatz und aus der anthroposophischen Medizin her-
aus, entwickelte sich die Heileurythmie als ein selbststandiger Zweig, der je-
doch als wissenschaftliche Heilpraktik nicht anerkannt ist.

In diesem Kapitel soll es ausschlieBlich um die Eurythmie als Blihnenkunst ge-
hen.

Die Eurythmie ist, nach der anthroposophischen Betrachtungsweise Teil der
geistigen Entwicklung des Menschen, eine Stufe auf dem Weg zur spirituellen
Erkenntnis. Sie entstand im Rahmen der neuen klnstlerisch-asthetischen Kon-
zepte, die Anfang des 20. Jahrhunderts aus dem Boden zu sprieBBen schienen,
die mit einem neuen Korperbewusstsein und einer Revolutionierung des Tanz-
theater einherging. Hier tauchte Rudolf Steiner mit seiner expressionistischen
Kunstbestrebung, der Eurythmie als einer Konsequenz der anthroposophischen

261 und Marie von Sivers-

Bewegung, auf. Mitentwickelt von Lory Maier-Smits
Steiner, der zweiten Ehefrau Rudolf Steiners, die ebenfalls Teil an der Entwick-
lung der Eurythmie hatte und fir die Namensgebung der neu entstandenen
Kunst verantwortlich sein durfte.

Der Grundgedanke der Eurythmie stiitzt sich zwar auch auf die Feinstofflichkeit,

ist aber trotzdem durch den performativen Charakter sinnlich wahrnehmbar.

%60 Steiner: Eurythmie. Die Offenbarung der sprechenden Seele, Dornach: 1999, S. 18.
%7 Lory Maier-Smits: Tochter der Anthroposophin Clara Smits, war die erste Eurythmistin durch
Rudolf Steiner ausgebildet.

90



Etwas Geistig-seelisches soll hervorgebracht werden. Das Geistige bildet im-
mer den Gegenpol zum Materialistischen. Dieser Grundgedanke &uBert sich
folglich in der Eurythmie, deren Inhalt anders als der z.B. des zum Sports ist,

der damals

,dem Amisement der Menschen, der Sucht, sich gesund zu machen, dient, der ganz
materialistisch ist, wahrend bei uns jede Bewegung der Ausdruck fiir das Geistige ist,
die genau dem entspricht, was mitteleuropaische Spiritualitat ist,“262

Auch andere moderne tédnzerische Ausdrucks- und Bewegungsformen, die ein
neues Koérperempfinden in sich trugen, traten zutage: die moderne Tanzform
von |Isodora Duncan, die entwickelte Tanzschrift von Rudolf von Laban oder
auch Emile Jacques-Dalcroze mit seiner rhythmischen Gymnastik, der in seiner
Bestrebung ebenfalls dem Rhythmus als weiterentwickelte Musikalitat des
Menschen seine Aufmerksamkeit schenkte.

Doch liegt der Eurythmie ein eigenes Verfahren zugrunde, das sich nicht Gber
andere Bewegungsformen, wie etwa dem Turnen oder der Tanzkunst, herleiten
lasst — so ist beispielsweise ein markanter Unterschied, dass die hauptsachlich
aktiven Organe flr die eurythmischen Bewegungen die Arme und nicht die Bei-
ne sind.

Ab ca. 1912 zunéachst noch in kleinen Kreisen praktiziert und unterrichtet, er-
hofft sich Steiner aus seiner geschaffenen Bewegungskunst, dass sie sich in
ihrer weiteren Ausbildung als eine neue und jingere Kunst behaupten und
schlussendlich etablieren kann.

In seinen zahlreichen Vortragen zur Eurythmie kommt er immer wieder auf
Goethes Grundgedanken zu sprechen, der das ganze Wesen als eine zusam-
menfassende Metamorphose der einzelnen Teile sieht. ,Der ganze Sinn dieser
unserer eurythmischen Kunst®, so Steiner, ,fuBBt auf der Goetheschen Weltan-
schauung [...] und wird nicht mide diese Ausfihrung des
Metamorphosengedankens in seinen Vortragen stets zu betonen.?®® Diese ,be-
seelte Bewegungskunst®, wie Steiner seine Eurythmie oft bezeichnet, steht im
Zeichen Goethes Kunstgesinnung, die sich ganz im Sinne einer Wandlung der

menschlichen Ausdrucksqualitaten, wie der Bewegung, Musik, Sprache und im

%62 Steiner (1999), S. 17.
3 \vgl. Ebenda, S. 47.
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Dichterischen zeigt. Den aus der Goethe'schen Weltauffassung enthommenen
Impuls versucht Steiner in seiner eurythmischen Kunst zu transponieren. Das
Prinzip Goethes, dass jeder einzelne Bestandteil eines Lebewesens der Aus-
druck des Lebewesens im Ganzen und der anderen Bestandteile ist, — der
Metamorphosegedanke Goethes bezieht sich darauf, dass im einzelnen Blatt
immer die ganze Pflanze zu sehen ist — manifestiert sich zum Leitgedanken der
kinstlerisch motivierten anthroposophischen Bewegungsform. ,Der ganze
Mensch, als Trager und Gestalter des Kiinstlerischen erscheint ,mikrokosmisch’
in jedem Einzelglied seiner — makrokosmisch verstandenen — Gestalt.“?%*

Der klnstlerisch ambitionierte Anthroposoph schuf fiir die Eurythmie zahlreiche
Dichtungen und Tonstlcke, die Uberwiegend ,in Hinblick auf ein durchseeltes
Mit-Erleben des Tages- und Jahreskreislaufes [entstanden] und diente[n] der
innerlichen Hinwendung zu Geschehnissen, die im Menschen und im Kosmos

zugleich wirksam sind* 2%°

,und wenn des Menschen Bewegungskunst kosmisch wird, wenn er etwas
kosmosartiges in seinen eigenen Bewegungen schafft, wie es bei der Eurythmie der Fall
ist, dann wird aus dem Menschen heraus eine Art Weltenall, wenigstens zunachst bild-
haft, geboren.”266

Steiner spricht in diesem Zusammenhang von einem spirituellen Impuls, der
immer den Ausgangspunkt des klnstlerisch-schépferischen Prozesses bildet,
der in die Eurythmie hineinflieBt und sich darin ausdriickt. Wesentlich ist, dass
sie nicht auf einer bloBen Nachahmung von Naturvorgangen basiert — das Geis-
tige und das, was sich im Inneren des Menschen bewegt, das Seelische also,
wird im Physischen durch das Atherische, ausgehend von der Sprache, durch
Bewegungen zum Ausdruck gebracht. Die gemeinsame Quelle von Sprache,
Bewegung und Musik liegt hier also im Inneren des Menschen und mdchte

ausgedruckt werden.

%64 parr, Thomas: Eurythmie. Rudolf Steiners Biihnenkunst. 1992, S. 67.

%65 Kugler, S. 190.

%% Steiner, Rudolf: Damit der Mensch ganz Mensch werde. Die Bedeutung der Anthroposophie
im Geistesleben der Gegenwart. Dornach: 1994, S. 108.
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7.2.1 Die Eurythmie als Bithnenkunst: ihre Ausdrucksmaoglichkeiten
und die Wirksamkeit im (Bliihnen-)Raum

In einer Eurythmie-Auffihrung werden musikalische oder dichterische Werke
sowohl chorisch als auch solistisch dargeboten, die durch den Einsatz von Ges-
ten, Farben (meist farbige Gewéander und Schleier) und Choreografien interpre-
tiert werden. Licht- und Farbelemente von denen die Blhne durchflutet wird
wurden ebenfalls in das Eurythmische eingefihrt. Steiner erklart diese expres-
sionistische Bewegungskunst als etwas, das bei leidenschaftlichen dichteri-
schen AuBerungen sowohl in etwas ,Tanzartiges* iibergehen kann, als auch
durch das sprachliche Element in etwas ,bloB Mimisches*.2¢’

Bei diesen performativen Darstellungen kommt immer eine Choreografie zum
Einsatz, die meistens als Form bezeichnet wird. Die Form lasst das Kunstwerk
im Spielraum in Erscheinung treten und der Rhythmus von Musik oder gespro-
chenem Text verdeutlichen deren Beziehung zueinander, woraus die Euryth-
mie, von Steiner auch als ,Raumbewegungskunst’ bezeichnet, entsteht. Zu-
meist besteht die Gesamtdarstellung aus mehreren Formen, in denen sich das
Kunstwerk widerspiegelt. Auch Variationen oder Wiederholungen kénnen durch
diese Formen zum Ausdruck gebracht werden. Die Eurythmisten kénnen ein-
zeln oder in Gruppen gleichzeitig in verschiedene Formen laufen. So komme
auch vor, dass verschiedenen Stimmen eines musikalischen Werkes von unter-
schiedlichen Gruppen in Formationen dargestellt werden.

Als Vorlage zu den Bewegungsformen im Raum dienten verschiedene geomet-
rische Stellungen wie die Dionysischen oder Apollinischen.?®® So werden etwa
in der apollinischen Methode, eine geordnete und harmonisch geschlossene
Form, Satzkomponenten in der Choreografie mit einem gedéffneten Bogen zum
Publikum hin gelaufen.

Die Form im Raum lasst die Bewegungen und Gebarden des Darstellers in ei-
ner Beziehung zu seinem eigenen Leib entstehen, die aus Raum und Zeit her-
aus gestaltet werden. Bei der Entwicklung der Form liegt grundsatzlich der Fo-
kus auf der Seele des Kunstwerks und seiner Interpretation, die sichtbar ge-
macht werden soll. Auch fiir jedes Satzsegment und jede Wortart sind jeweils

7 \/gl. Steiner (1999), S. 330.
%8 \gl. Parr, S. 109f.
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bestimmte Bewegungen vorgegeben, wie sich anhand der eurythmischen Ge-

barden untersuchen lasst.

7.2.2 Zur Laut- und Toneurythmie

Der Toneurythmie ist es ein Anliegen die Musik auf verschiedenen Ebenen er-
fahrbar zu machen. Indem ein Musikstiick oder ein Text eurythmisch dargestellt
wird, sollen die kinstlerische Natur dieses Werks und der sie hervorbringende
Bildekrafteleib sichtbar werden. Es fallt auf, dass in der Toneurythmie nicht zum
Gesang, sondern ausschlieBlich zur Instrumentalmusik eurythmisiert wird, wah-
rend die Lauteurythmie sich in der Sprache verwirklicht wiederfindet. Trotzdem
wird die Toneurythmie von Rudolf Steiner als ,sichtbarer Gesang“*®® bezeich-
net. Musik soll hierbei nicht ausgelegt oder reproduziert werden, sondern auf
einer hdheren Ebene sichtbar gemacht werden.?”° Die Musik wird in der Toneu-
rythmie ,durch die menschliche Gestalt in Bewegung und Form ,veranschau-
licht“?”!, und erscheint so durch gestaltete Bewegungen und Formationen im
Raum.

Choreografisch bzw. die Form betreffend bedeutet dies etwa folgendes: hdhere
oder lautere Tdéne werden durch einen Gang nach vorne und tiefere oder leisere
Téne durch einen Gang nach hinten ausgedrickt. Rhythmische Veranderungen
werden durch schnellere oder langsamere Schritte zur Darstellung gebracht.
Obwohl die Ausflihrungen zur Ton- und Lauteurythmie natirlich nicht véllig ge-
trennt voneinander zu betrachten sind, ist im untersuchten Bezugsrahmen die
Toneurythmie weniger von Bedeutung ist da die Miteinbeziehung des sprachli-
chen Aspekts eine weitaus gréBere Rolle fir die Anwendung in der dramati-
schen Kunst Michail Chechovs spielt.

Eurythmie ist eine Bewegungskunst, die auf der Sprache basiert und so in der
Lauteurythmie ihre Verwirklichung findet. Orientiert man sich wieder am Gedan-
ken der Metamorphose, dem Gestaltungsprinzip, das Steiner auf die Kunst
Ubertragen hat, Iasst sich folgender Gedanke hinsichtlich der Umsetzbarkeit der
Lauteurythmie ausflhren:

%9 \/gl. Parr, Kap. Laut- und Toneurythmie
20 parr, S. 40.
1 Ebenda.
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,Der ganze Mensch soll zu einer Metamorphose eines einzelnen Organes, [...] des
Kehlkopfes, werden. — So wie der menschliche Kehlkopf durch das Wort, durch den
Ton das ausdriickt, was in der Seele lebt, so ist es méglich, dall, wenn man intuitiv die
Krafte erfaRt, welche im Kehlkopf und seinen Nachbarorganen bei der Lautformung,
bei der Tonformung wirksam sind, man sie umsetzen kann in Bewegungsformen des
ganzen menschlichen Organismus. Der ganze menschliche Organismus kann gewisser-
maRen ein sichtbarer Kehlkopf werden.“?"?

Die Sprache ist Bewegung und Handlung zugleich und bringt die Seele in eine
auBere Form. Wenn der Mensch spricht, so ist dabei sein ganzer Atherleib in
Bewegung, was bedeutet, er bewegt sich nicht nur rein physisch, sondern in
seiner Gesamtheit. ,Und was spricht ist nicht der Mund, es ist der ganze
Mensch, es ist die Seele im Menschen.?”

Dabei wird dem Kehlkopf eine tragende Rolle zugesprochen, der als ,organi-
sche Bewegung des Atherleibes®”* fungiert. Der Kehlkopf gilt als ein Glied des
Atherleibes das vom Eurythmist im Raum Veranschaulichte, ist eine Abbildung
dessen, was beim Sprechen der ,unsichtbare” Kehlkopf verrichtet. So wird der
ganze Mensch zum Abbild des Kehlkopfes gemacht.?”® Sprachgestaltung findet
ihre entsprechende Verwirklichung in der Eurythmie Steiners.

In den Ausfiihrungen zur Eurythmie wird die Sprache als Ausdrucksmittel der
Seele verstanden und Steiner begann durch intensive Beschaftigung mit der
Sprachgestaltung, dem auf der Bihne prasentiertem Wort einen neuen Gehalt
zu verleihen.

In seinem Vortrag zur Lauteurythmie legt Steiner das Wort als Ausgangspunkt
und als Grundlage zur sichtbaren Sprache fest.

Laute sollen Empfindungen werden. Die Sprache dient als Mittel um das Innere
zu offenbaren und der Mensch kann hierbei ein sprachliches und musikalisches
Instrument sein, wobei immer der gesamte Organismus an Sprache und Bewe-
gung mitwirkt. In der Lauteurythmie geht Steiner vom Wort und dessen Grund-
elementen aus, den Lauten des Alphabets. Vokale und Konsonanten werden
dabei als Bewegungsgebarde raumlich dargestellt und der Eurythmist wird zum
Organ der Sprache. Dabei bestehen Differenzen zwischen den Gebarden, die
den Vokal ausdriicken und denen, die den Konsonanten verdeutlichen. In Stei-

272 Steiner (1999), S. 48.
273 Ependa, S. 65.

274 Ependa, S. 24f.

27% Ependa.
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ners Lautinterpretation hat jeder Laut seinen eigenen Charakter und die Eu-
rythmie driickt das Lauterlebnis unmittelbar in einer Gebarde aus.?’® In der
sichtbar-gemachten Sprache wird besonders der Bildung eines Tones und der
Formung von Vokalen und Konsonanten viel Aufmerksamkeit geschenkt. In
Steiners Sprachansatz werden die Vokale als ,innerseelisches Erleben® und die
Konsonanten als ,duBere Erscheinung® dargestellt.?’” Demnach wiirde bei-
spielsweise der Vokal A, der Erstaunen und Verwunderung ausdriickt, die Ge-
barde der Offnung enthalten, so Steiner. ,Und jedesmal, wenn ich ein i intonie-
re, so liegt dem zugrunde das Seelenerlebnis des innerlichen freudigen
Erregtseins, der Selbstbehauptung.“?”®

Der Anthroposoph beschéftigt sich intensiv mit dem Verhaltnis vom Mimischen,
Gebardenhaften zum Wort. Gebarde und Wortgestaltung miissen, um kiinstle-
risch zu werden, ineinander gefligt werden.?”® Also spricht er von der Sprache
und dass sie Gebardenhaftes im Wort verkérpert, so dass das Wort ist zu einer
Gebéarde wird.

Wird man empfindsam und hat man ein Gespur fir die Lautentwicklung, so
280

Steiner, nimmt man ,wie die Gebarde in den Laut hineinschlipft* wahr.
Daflir muss im Schauspieler die Sprache als Lebendiges wieder erwachen.

,Im Blihnenworte muss lautlich der bewegte Mensch zur Offenbarung kommen. Dann
nur wird eine anschauliche Verbindung der Gebarde, des Mimischen mit dem Gespro-
chenen vor dem Auge und Ohr des Zuschauers stehen. Und das Drama wird durch
Worte und Geste des Schauspielers fliessen kénnen.“%"

7.2.3 Eurythmische Bewegungen und Gesten

Die eurythmischen Bewegungen entwickeln sich aus dem menschlichen Be-
wusstsein heraus, deshalb auch die Bezeichnung ,beseelte Kunst'. Man mdchte
durch den ganzen Leib ausdrliicken, was durch Sprache oftmals umstandlich zu
beschreiben und zu vermitteln ist, wobei Bewegungen nicht beliebig entstehen,

sondern aus dem eigenen Bewusstsein heraus geformt werden.

7% vgl. Parr, S. 93.

"7 \gl. Ebenda, S. 38.

278 Steiner (1981), S. 146.

279 \gl. Ebenda, S. 220.

280 v/gl. Ebenda.

#81 Steiner, Rudolf: Methodik und Wesen der Sprachgestaltung, Dornach: 1983, S. 217.
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Die eurythmische Bewegung bedingt die Polaritat als Gestaltungsmittel — aus
diesem Wechselspiel entsteht durch bewusst ausgeflihrte Bewegungen die le-
bendige Gebarde. Die Gebarden basieren also nicht auf festgelegten Bewe-
gungsablaufen, sie bilden sich auBerdem, so Steiner, nicht durch Bewegungen
der GliedmaBen, sondern aus dem Atmungs-Luftstrom heraus. Und was dabei
aus dem ganzen Menschen strémt, Steiner nennt es WillensduBerung, wird
durch den Kehlkopf geformt: ,Und nur dadurch, dass das Wort mit dem Kolorit
dieses Erlebens sich der Kehle des Menschen entringt, kann es zum Buhnen-

«282

wort werden.“*< — das ist die Grundvorstellung, auf welcher die Ausbildung eu-

rythmischer Gebarden beruht.?®®

Steiner hebt die Bedeutung der Eurythmie auch fiir den Blhnenkiinstler hervor:
Denn in der Eurythmie ist die makrokosmische Gebarde, die fir den Vokal und
fir den Konsonanten da ist — dabei ist es wichtig, das Geflhl bei Austibung die-
ser Geste im Inneren fortzufilhren — so wie es auch von Chechov bei seinen
Ubungen zur Rollenarbeit gedacht ist. Steiner versucht dies folgendermaBen zu

verdeutlichen:

,i = Arme strecken, ein besonders spitzes i = gestreckte Finger dazu. Jetzt versuchen
Sie einmal dasjenige, was Sie fiihlen [...] versuchen Sie dieses Gefiihl ins Innere fortzu-
setzen, stark im Inneren festzuhalten [...] versuchen Sie jetzt i zu intonieren mit dieser
Empfindung, daR das da fortsetzt: i — dann bekommen Sie riickwirkend gerade die Nu-
ance fir das i heraus, welche die reinste ist, die Sie zu sprechen haben.“?®

Die Psychologische Gebarde, sowie die Konzentrations- und Imaginations-
ibungen Chechovs, zielen ebenfalls darauf ab, eine physisch ausgefiihrte
Handlung zu verinnerlichen, die dann die vollendete Darstellung mit préagt.
Schon bei den Ubungen erteilt der Schauspielpddagoge seinen Schiilern den
Auftrag, eine physische Handlung mehrere Male auszufihren und sie dann in
Gedanken fortzusetzen; jede physische Handlung muss zu einer seelischen
werden.

In der Eurythmie wird bei der Erarbeitung eines Stiickes von vorliegendem Text
ausgehend, dieser in ein Wechselspiel mit Sprache und Bewegung gebracht.

282 Steiner, Rudolf. Aphoristische Ausfiihrungen tiber Sprachgestaltung und dramatische Kunst.
Dornach: 1983, S. 216ff.

283 \/gl. Steiner (1999), S. 326f.

28 Ebenda.
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Es dominieren die ,beseelten Armbewegungen’, die bewusster und deutlicher

artikulieren kdnnen, als es in der Tanzkunst die Beine tun.

,Die Bewegungen der Arme sind frei, sie folgen in einer gewissen Weise Empfindun-
gen. [...] ein groRerer Teil des Eurythmiebesuchenden Publikums ist natiirlich daraufhin
dressiert, mehr passiv sich den Vorstellungen hinzugeben; der empfindet dann bei un-
serer Eurythmie die geringer artikulierte Beinbewegung gegeniiber der mehr artikulier-
ten Armbewegung und Handebewegung. Aber das kommt nur davon her, dal8 eben,
um die Armbewegungen zu verstehen, schon ein Mitarbeiten der Seele notwendig ist
von Seiten des Zuschauers.?®®

In der Lauteurythmie gibt Steiner dem

Schauspieler Moglichkeiten zur Sprachge- % )f,_‘f
staltung bei der Nuancierung der drei See- \ s %

lenkrafte — Denken, Fuhlen und Wollen. Es A\\ ’"//
folgen nun Beispiele zur Demonstration eu- \

rythmischer ,Formen, die sich aus der We- ]
senheit des Menschen ergeben“?®®: Steiner |

entwirft hier die Gesten, in denen die drei

Grundglieder des menschlichen Seelenlebens Abb.:3: eurythmische Geste
der Begeisterung

ausgedruckt werden sollen:
In dieser Geste (siehe Abb. 3) ,strdmt dasjenige aus, was man das Element der
Begeisterung nennen kann, das Element, das namentlich in der Brust seinen
Ursprung hat.“?®” Die Gebarde driickt eine Emotion aus und entspricht demnach
der Seelentatigkeit des Fiihlens.

Wille kann auf folgende Weise umgesetzt wer-
den (Abb. 4):

,Kopf vom rechten Arm umschlungen, mit der linken
Hand den Kehlkopf bedecken. Hier haben wir alles
dasjenige, was im Menschen Willensausdruck ist (das
Wort soll schweigen), [...] was zur Tat werden kann.
Wir kénnen also sagen: Gliedmassen, Wille, Tat. So
haben wir eigentlich im Grunde genommen jetzt die
drei Glieder der menschlichen Natur: Verstand, Ge-
fiihl, Wille.“?%

Abb. 4: Geste der Willenskraft

28 Steiner, Rudolf: Entsprechungen zwischen Mikrokosmos und Makrokosmos.
Der Mensch - eine Hieroglyphe des Weltenalls. Dornach: 1987, S. 137f.

286 gsteiner, Rudolf: Eurythmie als sichtbare Sprache. Dornach: 1927, S.170.

%87 Steiner (1927), S. 174.

?%® Ebenda, S. 175.
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In dieser Gebarde, so Steiner, lebt eine Willensoffenbarung des Menschen. In
ihr spiegelt sich das Seelisch-Geistige wider. Vor allem durch die ausdrucks-
starken Arme werden die seelischen Regungen zum Ausdruck gebracht, doch
lassen sich auch Worte und Laute auf diese performative Art und Weise in der
Eurythmie darstellen. Von der Empfindung der Sprache und des Lautes, soll es
nun in folgendem Kapitel handeln. Denn auch in seiner intensiven Beschafti-
gung mit der Sprachgestaltung, sah Rudolf Steiner die Notwendigkeit einer

kinstlerischen Umsetzung.

7.3 Die Widerschein der Eurythmie in der Psychologischen Gebéarden
und ihrer Gestaltung

Schon 1921 in einer seiner Darstellungen als Erik IV., in einer Inszenierung von
Vachtangov, schien der Schauspieler Chechov das Konzept der Eurythmie ver-
innerlicht und Elemente daraus fir sich in seiner Rollengestaltung umgesetzt zu

haben. Er entdeckte das Wesen seiner Rolle,

,indem er eine Handvoll erstaunlicher Bilder internalisierte. Angeregt von den Prinzi-
pien der Eurythmie ,fand’ Tschechow seine Rolle durch das Experimentieren mit Form
und Qualitit der Bewegungen der Figur bis hin zu Anderungen seines Kérperum-
fangs.”289

Neben der Form und den Bewegungsablaufen im Raum, gelten die Gebarden
als konstitutives Gestaltungsmittel einer Eurythmie-Darstellung. Der Eurythmist
fihrt die grundlegenden Gebarden - Aufrichten, Beugen und Zusammenziehen
des Korpers - in die sechs Raumrichtungen aus. Diese Bewegungen werden
von den Armbewegungen Uberlagert, flr die es eine Anzahl von Hauptgebéarden
wie Téne, Intervalle und Laute gibt. Diese Gebarden kdnnen in ihrer Anordnung
und Ausrichtung im Raum vielféltig variiert werden, sodass sich zusammen mit
der Form eine Vielzahl von Bewegungskombinationen ergibt.?*°

In seinen Ubungsanweisungen fiir den Schauspieler lasst ihn Michail Chechov
vier mégliche Grundbewegungen ausfiihren, die formenden, flieBenden, aus-

strahlenden und schwebenden Charakter besitzen kénnen und gibt dazu unter-

%89 Gordon, Mel in: Tschechow (2013), S. 16.
290 vgl. Steiner (1999), S. 285ff.
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stitzend imaginative Anleitungen. Dabei stellt er eine Assoziation zu den vier
Elementen her, die Rudolf Steiner auch gerne in der Eurythmie einbezieht.?"
Bei flieBenden Bewegungen hilft Chechov dem Schauspielschiiler folgender-
mafen: ,Die umgebende Luft sei eine Wasseroberflache, wortber Ihre Bewe-
gungen milhelos hinweggleiten.*® Und zur formenden Bewegung, die kraftvoll
und ausladend sein soll, figt der Schauspielpadagoge hinzu: ,Stellen Sie sich
Luft als Medium vor, das lhnen einen leichten Widerstand leistet.“?%

In den Ubungen zur Leichtigkeit und zur Form — Fahigkeiten, die der Schau-
spieler sich in Bewegung, Worten und seelischen Erlebenissen aneignen muss
— fordert Chechov auf ,die Uberlegenheit Ihres Leibes neu zu bewerten?®* und
sich eine gerade, aufstrebende Kdérperhaltung bewusst zu machen, wobei er
sich explizit auf Rudolf Steiner bezieht und auf die Eurythmie hinweist. Inner-
halb der Bewegungslibungen, die das Bewusstmachen des eigenen Leibes for-
dern sollen, beschreibt der Theaterpddagoge den Kopf ,in seiner Geschlos-
senheit und Rundung” als ein ,Abbild des Kosmos. Auf Hals und Schultern ru-
hend, aufblickend zur Sonne und den Sternen ist er erflillt von schdpferischen
Gedanken und Bildern.® Diese Formulierung Chechovs erfilllt die Ansicht des
anthroposophischen Weltbilds, in dem der Mensch mit dem Kosmos in Verbin-
dung steht und schlie3t somit an Steiner an, der Gber den Kopf des Menschen
ahnliches sagt: ,Er bildet in seiner Rundung das Universum ab, das Universum,
wie es der Mensch zunéchst materiell {iberschaut.“?%

Unter Berlcksichtigung der Eurythmie sind noch weitere Anweisungen
Chechovs zu Bewegungsausfiihrungen zu bewerten. Es wurde erwéhnt, dass
Steiner den Armen besondere Ausdrucksfahigkeit im eurythmischen Bewe-

gungsablauf zuschreibt und ihre tragende Rolle hervorhebt.
,Die den Lauten innewohnenden Gebarden werden von dem physischen Kérper, ins-

besondere den Armen, aufgegriffen und in eine sichtbare Gebardensprache tberge-
fihrt. Die Seelenkrafte des Menschen, Denken, Fiihlen und Wollen, Pragen sich aus in

29" Anm.: Rudolf Steiner teilt das Feinstoffliche in mehrere ,Welten* auf, die in sieben Ebenen
aufgeteilt sind. In jeder Welt tragen die untersten vier Ebenen die Namen der Elemente.

292 Shechov (2010), S. 85.

2% Ependa, S. 85.

2% Ependa, S. 90.

2% Ependa.

2% Steiner (1981), S. 95.

100



der Haltung des Korpers, in den Zonen und Richtungen der flieRenden Armbewegun-
i’ 11297
gen’.

Ahnlich duBert sich Chechov zu den formgebenden Bewegungen: ,Die beweg-
lichsten und freiesten Glieder des menschlichen Leibes, die Hande, stehen in
Verbindung mit dem Fiihlen.“ Der Wille hingegen driickt sich, laut Chechov, in
den FiiBen aus®®, womit das anthroposophische Prinzip des Seelenlebens der
drei Seelenkrafte, das sich in Wollen, Fihlen und Denken gliedert, auch hier
umgesetzt ware®® — diese Dreiheit baute der Theaterpiddagoge innerhalb sei-

nes Rollenstudiums auf verschiedenste Weise ein.

7.3.1 Eurythmie als sichtbare Sprache auf Chechovs Biihne: Die
Psychologische Gebarde und die Lauteurythmie

Die Verwandtschaft von Chechovs Psychologische Gebéarde und der eurythmi-
schen Gebarde liegt nicht nur in den Gemeinsamkeiten die den physisch aus-
geflhrten Gesten anhaften, sondern vor allem im sprachlichen Aspekt, auf
Grund dessen die Bewegungen geformt werden. Der Schauspielpadagoge be-
tont zwar, dass sich ihm der Zusammenhang zwischen der Gebarde und der
Sprache durch eigene Erfahrungen erschlossen hatte, doch verweist er in sei-
nen Ausflihrungen dazu immer wieder auf die Eurythmie.

Evident sei auch, schreibt Thomas Parr, dass Chechov selbst eine klare Defini-
tion der Eurythmie abgibt, indem er sie von seiner Gebardensprache ab-
grenzt.>® Denn im Gegensatz zu Steiners Bewegungsform, sei Chechovs Ge-
bardensprache namlich subjektiv, also immer vom Darsteller individuell formbar,
wahrend die eurythmischen Gebarden in ihrem Wesen objektiv sind und die
bestehenden Bewegungsablaufe von ihrem Ausflhrenden noch veranderbar
sind.%""

Durch Chechovs Erlauterungen zum Umgang des Schauspielers mit dem Text
bzw. mit der Sprache, dem Wort und dem Laut, wird die Beziehung zwischen
der Psychologische Geste und der Lauteurythmie deutlich. Die Kunst der Biih-
nensprache hat fiir Chechov vorrangigen Wert und er fordert den Schauspieler

27 Kugler, S. 178.

2% giehe oben. 4.4

299 Shechov (2010), S. 90.
%0 vgl. Parr (1992), S. 127.
8T vgl. Parr (1992), S. 127.
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dazu auf, sich in der Darstellung der Sprache nicht auf das ,Was‘ sondern auf
das ,Wie‘ zu konzentrieren.

Er bezieht sich auch auf die Eurythmie, wenn er davon spricht, dass jeder Laut,
ob Vokal oder Konsonant, eine bestimmte Gebéarde beinhaltet: ,Sie kann ent-
hillt und im Sichtbaren als Gebarde des menschlichen Kérpers ausgefihrt wer-
den.«3%2

Der Schauspielpadagoge zerpflickt die Sprache in einzelne Laute aus denen
heraus er Bewegungsformen schafft. Ganz deutlich sieht er in gewissen Wér-
tern und Redewendungen klare Gebarden wie beispielsweise: ,Zu einem

SchluB kommen / Ein Problem beriihren / Eine Idee ergreifen / etc.“**

,Ebenso wie die im Laut oder Wort verborgene eurythmische Gebarde erweckt die PG
Gefuhl und Willen, erhebt Ihre Sprache lber das Alltagliche und macht sie zum Medi-
um lhrer kinstlerischen, nicht verstandesmaRigen Impulse.”304

Durch das rhythmische Sprechen und rhythmische Formen von Bewegungen
erkennt der Schauspieler, die fur ihn richtige Geste und Stimmlage, die er fir
seine Rolle gesucht hat. Dadurch zeigt sich ihm das Verborgene der Figur.
Deshalb muss der Rhythmus fiir jede schdpferische Tatigkeit erobert werden.3%
Auch Rudolf Steiner schreibt den Lauten unterschiedliche Ausdrucksmdglich-
keiten zu, von denen jede mit einer Gebarde verknupft ist. Unter Miteinbezie-
hung der Form werden die eurythmischen Bewegungen in sechs Raumrichtun-
gen ausgefuhrt. lhre Ausflhrung findet unter Bericksichtigung eines Rhythmus
statt, der dabei im Raum sichtbar wird.

»Michael Tschechov bemiiht sich, sein Wissen und seine Erfahrung aus der Anthropo-
sophie in sein kiinstlerisches Schaffen mit einzubeziehen. [...] In der Geistigkeit, in der
Ganzheit der geistigen Welt des Schauspielers sieht Tschechov sehr breite Méglichkei-
ten fir das Theater der Zukunft. Die Vortrage RS gaben Tschechov einen neuen Zugang
zum Wort und seiner Beherrschung. Der Schauspieler soll verstehen, dal} der Weg zum
Wort, der Gber Anatomie und Physiologie geht, falsch ist. Der wahre Weg, so lehrt
Tschechoy, liegt in der lebendigen Sprache.”306

%2 y/g1. Chechov (2010), S. 60.
%03 Ependa, S. 46.

%% Ependa, S. 62.

%% v/gl. Boner (1988), S. 193.
3% Fedjuschina, S. 281.
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7.3.2 Méglichkeiten zur Anwendung und Ausflihrung einer Psycho-
logische Gebarde

Chechov sieht in dieser Revolutionierung der Sprache einen Weg, der zu sei-
nem anvisierten Wandel des Theaters fiuhren soll. In folgenden Kapiteln soll
gezeigt werden wie die Grundgedanken der lautformenden Gebarde bei
Chechov in der Gestaltung der Biihnensprache verarbeitet werden.

Er stellt in seinen Probeanweisungen zur Psychologischen Gebarde zwar selbst
die Verbindung zur Eurythmie her, doch betont er, den Unterschied, der darin
liege, dass der Urheber der PG der Ausfiihrende selbst sei.>*’

Die Rolle lasst sich entweder allumfassend mit der PG bearbeiten, Einzelmo-
mente der Rolle oder einzelne Szenen kénnen entstehen oder auch die ,Atmo-
spharenpartitur” Iasst sich eigens erlernen. Und auch bei der Arbeit am Text ist
die Psychologische Gebérde von Nutzen. Die Sprachgebérde, wie Chechov sie
nennt, setzt er im Sinne der Eurythmie ein, indem er jedem Laut eine Gebérde
zuweist. Dabei unterscheiden sich die Gebarden genauso voneinander wie die
Laute es tun. Chechov sieht den Grundgedanken Steiners zur Lautgebéarde
ahnlich — in seinen Augen enthalt der Laut A ebenfalls eine ,unsichtbare Ge-
barde der Offnung [...] eine Gebéarde des Staunens und der Andacht.“**®® Diese
wiirde in Chechovs Vorstellung so aussehen: ,Die Arme winkeln sich von der
Brust, gleichsam ihrem Mittelpunkt, ab und nehmen im Sich-Offnen die Gestalt
eines Kelchs an.«%

Und ahnlich, wie schon im Abschnitt Uber Steiners Lauteurythmie erlautert,
sieht der Schauspielpadagoge in den Vokalen eine ,intimere Verbindung mit
dem Innenleben des Menschen®, wobei Konsonanten ,in sich und in ihren Ge-
barden die Welt der auBeren Erscheinungen [...]* abgebildet sind.“*'® Dement-
sprechend beschreibt er eine Gebarde des Konsonanten M zugehérig: ,[...] ver-
tieft sich meditativ in ein Phdnomen und sucht dessen Wesen zu verstehen. Die
Hande drangen hintereinander vorwarts, als ob sie sich immer mehr in den Er-

kenntnisgegenstand versenken wollten.“*"’

%07 vgl. Chechov (2010), S. 61f.
%08 Ehenda, S. 60.

309 Ehenda.

%10 Ependa, S. 61.

8" Ebenda, S. 60.
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Zum besseren Verstandnis unterschiedlicher Anwendungsmdglichkeiten der
Psychologischen Gebarde, sollen hier Beispiele angefihrt werden: Ein Anwen-
dungsverfahren zur praktischen Umsetzung der PG in der Arbeit mit dem Rol-
lentext, aus Chechovs ,Lehrbuch‘ stammend, wird hier nun angefiihrt. Die Ab-
bildungen seiner Skizzen und die Anleitung sollen seine Vorstellungen zur Ge-
barde mdglichst transparent darstellen.

Dieses Verfahren wird anhand des Monologs des Horatio demonstriert: es wur-
de die Szene gewahlt, in der er zum ersten Mal den Geist von Hamlets Vater
sieht. Die zwei Skizzen (Abb. 5 und 6) stellen sowohl den Beginn als auch den
Schluss der Rede Horatios dar.

Chechov fordert den Schauspieler hier auf, den seelischen Zustand Horatios
vor dem geistigen Auge festzuhalten und seine Bewegungen genau zu be-
obachten, um so zur PG seiner Rede zu finden.

Hier prasentiert Horatio sich als ,hitziger, stirmischer Drang nach vorne, als
das Bediirfnis, den Geist festzuhalten und in sein Geheimnis einzudringen.*'?
(Abb.5). Diese Geste soll wiederholt werden, danach sollten im Sprechen des

Textes der Charakter und das Kolorit der Gebarde wiederklingen.®'

,Der ganze Korper ist stark nach vorne ausgelegt und der rechte Arm aufwarts vorge-
streckt [...]. Horatio beginnt seine Ansprache an den Geist standhaft und selbstsicher,
aber auch durchaus ehrfurchtsvoll. In seinen Worten klingt etwas Bittendes.“*™

Die Anwendung kosmischer Gesetze, die der
Kunst Harmonie und Rhythmus verleihen, mochte
Chechov als Grundlage der Schauspielkompositi-
on wissen. Ein Stlick oder eine Szene unterliegt,
laut Chechov, dem Polarititsgesetz — wonach
sich der Anfang am Schluss in sein Gegenteil

transformiert. Daraus entstehen kompositionelle

oder asthetische Qualititen. Dieser Kontrast ver- Abb. 5: Beginn des Monologs

leint dem Kunstwerk an Ausdrucksstarke.3™ Prin-

%12 Ependa, S. 63.
%8 vgl. Ebenda.
314 Ependa.
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zipiell soll das Stlck als dreigegliedertes Ganzes gesehen werden, in dem so-
wohl Anfang als auch Mittelteil und Schluss in der Gesamtkomposition seine
spezifische Funktion zu erflllen haben. Die Polaritdt und die Triplizitat stehen
also in der Komposition eines Dramas eng miteinander verbunden. In einer
Tragddie ,tobt der Kampf zwischen Gut und Bése*'®, der sich in drei Phasen
abspielt: von einer latenten Spannung zu einem Konflikt, der sich in der letzten
Phase auflést.®’” Dadurch, dass Anfang und Ende sich polar gegeniiber stehen,
sollte sich eben jene Wandlung der Charaktere wahrend des Spiels vollziehen,
wie es hier bei Horatio demonstriert wird.

Die Transformation vom Beginn der Szene bis zum Ende soll an diesem Bei-
spiel verdeutlicht werden. Eine Kontrastwirkung soll
erzielt werden, indem hier im Gegenteil zur ersten Fi-
gur sich Gebéarde und Sprechweise Horatios am Ende

des Monologs verandert zeigen. Da seine bemihten

Worte umsonst waren, verwandelt sich die anfangliche
Ehrfurcht und Selbstsicherheit am Ende seiner Rede in

Bestlrzung. Es folgt ,beleidigter Eigensinn, die Bitte

T T T

wird zum Befehl und aus seinen Worten klingt eine

Abb. 6: die PG Horatios am heftige Gereiztheit.*'® (Abb.6)
Ende des Monologs

5 vgl. Ebenda, S. 132.

318 Tschechow (1988), S. 88.
7 vgl. Ebenda.

%18 Ebenda, S. 63f.
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Um den Aufbau einer szenischen Gestaltung ganzheitliche formen zu kénnen,
dirfen einzelne Segmente nicht isoliert voneinander behandelt werden, sondern
immer in einer Wechselbeziehung zueinander stehen. Chechov sah den Verlauf
einer Vorstellung und ihrer Ausdrucksmittel auf der
Bdhne nicht linear, sondern in ,wellenartigen,
rhythmischen Bewegungen, die wie der Atem das
Leben durchdringt. [...] solche Wellen lassen sich
auch als Wechsel zwischen innerer und duBerer

«319

Handlung betrachten. Psychophysische

gen zum Erlernen innerer und

auBerer Handlungen gehdren Abb. 7 Anspannung
zu den Prinzipien Chechovs
Schauspielkomposition. Damit bezieht er sich auf die pola-
ren Bewegungen, die Steiner in der Eurythmie ,ballen’ und
,spreizen* nennt — dabei stehen verschiedene Aspekte innerer
Abb. 8: Ballung und auBerer Bewegung im Vordergrund wie Spannung und
Loslésung, Willenskraft, Polarisierung oder auch Konzentra-
tion. Chechov fertigt eine Idee zu Psychologische Gebérde an, in Anlehnung an
diese Uberlegungen Steiners: ,wachsende Anspannung‘ (Abb. 7) oder auch
,Ballung’ (Abb. 8) lasst sich auch in einer Psychologischen Gebarde ausdri-

cken.®?°

In Chechovs Regieanweisungen zu den Proben der Moskauer Hamlet-
Inszenierung finden sich schon erstaunlich konkret ausgearbeitete Anleitungen
zur Rhythmisierung und zeigen, wie sehr er bereits zu dieser Zeit von Rudolf
Steiners ldeen zur Sprachgestaltung beeinflusst war.

Dazu wurden von ihm finf Diagramme erstellt, in denen er versucht sowohl
Rhythmus bzw. Tempo und Atmosphéare zu veranschaulichen.

%19 Ependa, S. 159.
%0 vgl. Ebenda, S. 56.
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In seinem ersten Diagramm (Abb. 9) stellt er die : /
Begegnung mit dem Geist dar: die obere Linie ist \“\\w//

die Erscheinungskurve des Geistes und die Wellen-

linie steht flr die Worte Horatios. Die groBBe Kurve, |
die wie ein Behélter wirkt, beherrscht eine alles um- Iy
hillende ,O0-Atmosphare‘ — sie ist der Versuch den \ ‘!
Geist zu begreifen und zu verstehen. Am Anfang “\_x*_m J
steht ein U zwischen zwei vertikalen Linien. Die U-
Atmosphére ist die der Ungewissheit, Erwartung, Abb. 9: Rhythmisierung zur ers-
Vorbereitung auf den Geist. Am Ende steht ein A ten Begegnung mit dem Geist
zwischen zwei vertikalen Linien, welches eine At-

mosphare des geheimnisvollen Nicht-Wissens und

Staunens in sich tragt.®’

,Die ausgewahlte Szene wird rhythmisch in zwei Pausen eingeschlossen. Eine richtig
eingesetzte Pause ist auf der Blhne ein machtiges Ausdrucksmittel. Wir bezeichnen
solche Pausen mit Vokalen und Konsonanten. Denn Buchstaben besitzen durch die ih-
nen eigene Klangfarbe einen ganz besonderen Stimmungsgehalt. Die ihnen entspre-
chende Qualitat dient als Symbol fiir die von den Ereignissen verlangte Féirbung.”322

Das Diagramm I|6st sich auf: ,Der Geist ist erschienen, blieb aber
unentratselt und ohne sich zu enthlllen, obwohl Horatio die hohe Erscheinung
in seiner um Antwort flehenden, bereits rhythmisch gesprochenen Anrede wie-
derholt und instandig darum bat.“3?®

Diese Skizzen und Diagramme stammen aus dem Archiv Georgette Boner. Sie
hat diese lllustrationen ihrer Hommage an Michael Tschechow beigefigt und

fligt dem am Ende hinzu:

,Wenn wir ein derartiges Beispiel einer rhythmischen Gestaltung nicht nur verstehen,
sondern auch erleben, entsteht in uns der Eindruck einer musikalischen Komposition.
Als hatten sich Musik und Drama organisch verbunden. Durch Rhythmisierung eines
szenischen Werkes entstehen auf der Biihne Sonaten und Symphonien. Hier liegt die
grofle Zukunft des Theaters.“*?*

Unter all den Ubereinstimmungen, die sich im Werk Chechovs und dem anthro-
posophischen Weltbild finden lassen, soll die Affinitdt besonders anhand der

%1 Ependa, S. 134.

%2 Boner (1994), S. 133.
%23 Ependa.

%24 Ebenda, S. 150.
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Verbindung der Psychologischen Gebarde zu den eurythmischen Bewegungs-
formen und zur Sprachgestaltung verdeutlicht werden. Hierflir waren einige der
Grundsatze Steiners fiir Michail Chechov von inspirativer Bedeutung und halfen
ihm dabei, seine eigenen Ideen auszureifen und in die Tat umzusetzen. Im
Rahmen seiner ideenreichen theaterpadagogischen Arbeit gelang ihm damit ein
weiterer Schritt, der zur Verwirklichung eines Theaters der Zukunft fiihrte, wie

es Chechov selbst auch artikuliert:

,Die szenische Sprache wird aus dem heutigen naturalistisch-chaotischen Zustand her-
auskommen, und durch die spezielle Arbeit bekommt sie die kiinstlerisch-schone und
geistig-tiefe Ausdruckskraft, [...] Hier liegt der erste Schritt zur Internationalitat der zu-
kiinftigen Theaterkunst.[...] Solche Sprach- und Gestenkunst wird dahin fiihren, daR
der Schauspieler Schritt fir Schritt die Herzen und den Verstand der Zuschauer be-
herrscht, da die szenische Kunst beginnt, Antworten auf die ganz hohen und brennen-
den Forderungen der menschlichen Seele zu geben.”325

%25 7it. nach Chechov in: Fedjuschina, S. 294.

Anmerkung: ,Le Théatre est Mort! Vive le Théatre!* Chechov verfasste in seiner Zeit in Paris fir
diese Zeitschrift einen Programmartikel, der seine Gedanken bzgl. des erneuerungsbediirftigen
Theaters widerspiegelte.
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8 Die letzten Stationen einer Theaterlaufbahn

Die ersten Versuche hinsichtlich einer Selbststandigkeit zur Schauspielarbeit
unternahm der russische Schauspieler Chechov, als er 1920 sein erstes eige-
nes Studio erdffnete, wo er einen neuen Schauspielstil vermitteln wollte. Doch
scheiterten diese ersten Versuche noch an finanziellen Unzulanglichkeiten.
Nachdem er 1928 in den Westen eimigriert war, begann der zweite Abschnitt
seiner kinstlerischen Laufbahn. Er ,wanderte' durch Europa und erwarb wah-
rend seines Exils viele Erfahrungen, Eindriicke und wertvolles Wissen; die Ent-
wicklung seiner Schauspielmethoden konnte weiter reifen. Er spielte an den
unterschiedlichsten Biihnen in England, Frankreich, Osterreich, Deutschland
und war auch im Baltikum schauspielerisch und inszenatorisch tatig. Mit Max
Reinhardt gemeinsam arbeitete und spielte er in Wien und Berlin. So kamen
einige Hauptrollen in Theatersticken und Stummfilmen zustande.

Sein Ziel und Wunsch eine eigene Truppe zu griinden und seine Ideen zur
Schauspielarbeit verwirklichen zu kénnen, lieBen sich aber nach wie vor nicht
umsetzen. Als er Georgette Boner kennen lernte, eine Schauspielschilerin Max
Reinhardts, grindete er mit ihrer Hilfe ein Studio in Paris und kurz darauf eines
in Lettland und Litauen. Die Gefahr des Krieges lieBen Chechov wieder nach
Westeuropa zurtickkehren und bald darauf in die USA auswandern.

Als Chechov 1935 als Leiter der ,Moscow Art Player* an den Broadway kam
und seine Produktionen auf positiven Widerhall stieBen, lernte er Beatrice
Straight kennen, die ihn gemeinsam mit ihrer Freundin Deirdre Hurst du Prey
nach Dartington Hall, Devonshire brachte. Straight, Hurst du Prey und Chechov
rekrutierten Dozierende und Studierende aus allerlei Landern zur Vermittlung
der Chechov-Methode. So wurden diese Beteiligten an dem ,Projekt Chekhov
Theatre Studios® zu den ersten Mitwirkende des lang gehegten Traumes des

russischen Schauspielers®?®

,[...] fast das gesamte Pantheon der tschechowschen Methode wurde in Dartington
entwickelt. Obwohl! es spiter [..] noch zu Korrekturen und Anderungen kam, war
Tschechows grundlegendes Vokabular bereits in seinem zweiten Semester 1937-38 in
Dartington ausformuliert.“*’

%26 \/gl. Gordon, Mel in: Tschechow (2013), S. 18.
%7 Ebenda.
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Auf Grund des bevorstehenden Krieges Ubersiedelte das Chekhov Studio 1939
von England in die USA nach Rigfield, Connecticut. Dort eréffnete Chechov ein
neues Schauspiel-Zentrum, dem er den Namen ,Chekhov Players” gab. 1941
wurde dann das Chekhov Theatre in der 56. StraBBe in Manhattan er6ffnet.

~oeine gesamte Theater-Arbeit, vor allem die Ausbildung, stellte er auf die geis-
tigen Grundlagen der Anthroposophie, insbesondere auf die kiinstlerischen An-
satze der Eurythmie und Sprachgestaltung.“*?® Die Umsetzung Chechovs Ideal
einer Schauspiel- und Theaterarbeit, konnte hier ihre Verwirklichung finden,
indem, unter anderem, das unterrichtet wurde, was er innerhalb seines theater-

asthetischen Konzepts, aus der Anthroposophie rezipiert hatte.

,Zusétzlich zum Unterricht in der Tschechow-Methode (durch Tschechow selbst, Geor-
ge Shandoff, Alan Harkness, Beatrice Straight und Deirdre Hurst), wurde ein ausgiebi-
ger Lehrplan in Sprecherziehung (Rudolf Steiner Sprachentwicklung durch Ann Veith
Greenley), Eurythmie (Ruth Pusch), Musik, Chorgesang, Fechten, Gymnastik (H. Pusch)
und Maskenbildnerei angeboten.”329

Nach 25 Jahren fand Chechov also endlich den Raum und die Resonanz, die
seinen lang gehegten Wunsch wahr werden lieBen.

Der Eintritt der USA in den zweiten Weltkrieg fihrte 1942 zur SchlieBung des
Studios. Chechov ging aus ékonomischen Beweggriinden, jedoch entgegen
seiner kiinstlerischen Uberzeugung, nach Hollywood, wo eine stattliche Anzahl
an Filmen entstehen sollte. In den letzten dreizehn Jahren seines Lebens be-
gann er seine Hollywood Karriere, Uberzeugte in seinen Rollen und erhielt eine
Oscar-Nominierung fur seine Nebenrolle in Alfred Hitchcocks Spellbound
(1945). Zwischen seinen Filmengagements unterrichtete Chechov privat viele
junge Schauspieler, darunter Lloyd Bridges, Leslie Carol, Marylin Monroe, In-
grid Bergmann, Gregory Peck, Anthony Quinn, Yul Brunner und v.a.

1945 beendete er seine Arbeit an seinem dramatischen Schulungswerk

O technike aktera (Die Kunst des Schauspielers). 1953 erschien sein erstes
Buch To the Actor, nach dessen Veroéffentlichung er noch bekannter wurde und
gab in seinem Wohnzimmer Schauspielstunden fir ausgewahlte Profis:

28 Shechov (2010), S. 236.
%9 Gordon, Mel in: Tschechow (2013), S. 19.
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,Dabei ermunterte er eine Schar von jungen Filmschauspielern, ihr héheres

Selbst zu dramatisieren und das Kameraobjektiv als mysteriésen Schleier zu

betrachten, den es zu durchdringen gelte.“**

Am 13. September 1955 starb Michail Chechov im Alter von 64 Jahren in Be-
verly Hills. ,Wie seine Freunde erz&hlen, bis zuletzt in Rudolf Steiners

Mysteriendramen’ vertieft.“**'

%0 Ependa, S. 23.
%7 Chechov (2010), S. 264.
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9 Anmerkung zum veréffentlichten Werk Chechovs

Es ist klar ersichtlich, dass Steiner als Leitbild fiir den Schauspielpadagogen
fungierte und er seine Philosophie als hdchstes Ideal anerkannte. Doch in der
ersten Ausgabe Chechovs schauspielpadagogischer Arbeit finden sich nur li-
ckenhafte Hinweise auf eine Bezugnahme; seine Zugriffe auf die anthroposo-
phische Ideologie werden im ausformulierten theaterasthetischen Konzept
scheinbar nur lakonisch bis gar nicht kommentiert. Nur durch anthroposophi-
sches Vorwissen kénnen Bezlge erahnt und hergestellt werden, die in den ers-
ten Verdffentlichungen seines Werks herausgestrichen wurden.

Innerhalb seiner Forschungen, die einer Niederschrift zur Schauspielarbeit vo-
ranging, sind von Chechov (ber die Jahre viele Aufzeichnungen entstanden.
Diese zahlreichen Ideen dokumentierte er 1942 in einem englischsprachigen
Typoskript. Deirdre Hurst du Prey verschriftlichte, vervielfaltigte und verbreitete
diese Ideensammlung, was im Prinzip als Erstfassung seines Werkes verstan-
den werden kann. In dieser Urfassung, die jedoch in dieser Form nicht publiziert
werden sollte, verwies Chechov schon ganz gezielt auf Rudolf Steiner und
nahm auch konkret Bezug zur Eurythmie und Sprachgestaltung.®*?

Als es zur Verdffentlichung seines Werks kommen sollte, lehnte zuerst offenbar
der zustandige New Yorker Verlag wegen der Bezugnahme auf Rudolf Steiner
und den anthroposophische gefarbten Paraphrasen seine Texte ab. Der ge-
naue Beweggrund lasst sich allerdings nicht erschlieBen und Uber das Motiv
dieser gewilnschten Abanderung lasst sich nur spekulieren:

So wie Steiners Anschauungen und das anthroposophische Weltbild haufig
scharf kritisiert und abgelehnt wurden, kénnte man die Vermutung aufstellen,
dass der Verlag seine abgeneigte Haltung zu dem anthroposophisch beein-
flussten Werk aus ahnlichen Beweggriinden an den Tag legte. Immerhin wurde
an Rudolf Steiner und seiner Geistes- bzw. Geheimwissenschaft, seiner ,obsku-
ren Welt’, oft Ansto3 genommen. Es wurde der Wissenschaftsanspruch den
Steiner Uber die Anthroposophie erhebt heftig kritisiert. Haufig kam es zu Vor-
wirfen zur Rassen- und Geschlechterkonstruktion kam. Méglicherweise be-

firchtete man mit solch ,abgehobenen* Denkansatzen und ihrer spirituell-

%32 vgl. Chechov (2010), S. 268f.
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okkulten Inhalten keinen Anklang in der breiteren K&ufer- oder Leserschaft zu
erzielen und wollte deshalb eine entsprechende Kiirzung der Originalfassung.
So kam Michail Chechov nicht umhin, diverse Streichungen und Veranderun-
gen vorzunehmen.®*® Anmerkungen zu Rudolf Steiner, Verweise auf seine
Schriften sowie Originalzitate, wurden aus den Texten eliminiert.

1953 wurde diese veranderte Fassung unter dem Titel To the Actor verdffent-
licht. Dieses Kompendium beinhaltete die Essenz seiner Arbeitsmethoden und
galt als Leitfaden fir nachfolgende Ausgaben. Auch darauffolgende Publikatio-
nen wie The path of the Actor und Werkgeheimnisse der Schauspielkunst, die
deutsche Ubersetzung von To the Actor, lassen dementsprechend kaum eine
Affinitat zu Rudolf Steiner und einer anthroposophische Rickwand vermuten.
Dennoch verschwindet diese fiir Chechov so wichtige Quelle, die fiir seine ge-
samte Erarbeitung der Schauspielmethoden von Bedeutung war, nicht voll-
kommen aus seinem Lebenswerk. Die russische Fassung O technike aktera,
die 1946 in New York publiziert worden ist, unterscheidet sich maf3geblich von
der Englischen. Die russische Leserschaft war mit Chechovs Einstellung und
seiner Gesinnung durch die in New York erschienen Exilzeitschrift ,Novyi
Zurna“, die Beitrage Chechovs veréffentlichte, vertraut.>®*

In O technike aktera findet man sein Textmaterial in der authentischen Abfas-
sung mit allen vorhandenen Bezligen auf Rudolf Steiner. 1986 wurde in Moskau
eine zweibandige umfangreiche Werkausgabe aus Michail A. Chechovs literari-
schem Nachlass publiziert, deren zentrale Schrift O technike aktera, in deut-
scher Ubersetzung zu Die Kunst des Schauspielers wurde. Die Abweichungen
in seinen Blchern, die unter unterschiedlichen Voraussetzungen gedruckt wor-
den sind lassen sich schon bei der KapitelUbersicht feststellen: so wie es in
Werkgeheimnisse der Schauspielkunst das Kapitel tber ,Des Schauspielers
Kérper und Psyche® gibt, darf in Die Kunst des Schauspielers in einem Ab-
schnitt Gber ,Der Leib des Schauspielers” geschrieben werden naher der anth-
roposophischen Terminologie.

Es konnten sich einige der Quellen, aus denen Chechov fiir seine geistig-
kreative Arbeit geschopft hatte, soweit erhalten und durchsetzen, dass fortwéah-

%3 Anm. des Hrsg. in: Chechov (2010), S. 269.
%4 Ependa, S. 270.
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rend Menschen, die mit seiner Methode vertraut sind und sie lehren, ihr Wissen
Uber die fehlenden Zusammenhange und Aspekte untereinander ausgetauscht
haben.3®

Durch die Verbdffentlichung von Lektionen fir den professionellen Schauspieler
und On the Technique of Acting (die urspriingliche Version von To the Actor)
gelangte das Michael Chekhov Studio in New York héheren Bekanntheitsgrad
und galt als eine der renommiertesten Schauspielschulen. Bis heute gewinnt
die Chechov-Methode zunehmenden an Interesse, was ihre Aktualitat, nach

vielen Jahren ihrer Entstehung, unter Beweis stellt.

33 petit, S. 16.
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10 Conclusio

Michail Chechov musste wéahrend seiner Tatigkeit in Russland die Erfahrung
machen, dass die so genannte klnstlerische Freiheit nur bedingt akzeptiert
wurde und er mit der Grundhaltung des sowjetischen Regimes, wegen dem in
seiner Theaterarbeit offen dargelegten geistigen Hintergrund, nicht d’accord
ging. Trotzdem konnte er sich eigenstandig als Schauspieler, Regisseur und
Theaterpadagoge etablieren, gilt heute als einer der gréBten Charakterdarstel-
ler Russlands und seine Lehrmethoden konnten sich innerhalb des europai-
schen Raumes und den USA verbreiten. Nach der Chechov-Methode wird mitt-
lerweile an renommierten Schauspielschulen unterrichte und in den letzten Jah-
ren rlckte sie immer mehr ins Zentrum theaterpadagogischen Interesses.

Das Konzept des Zusammenwirkens von Kérper und Geist und der Betrach-
tungsweisen des Menschen in seiner Ganzheitlichkeit sowie der Gedanke einer
Feinstofflichkeit, also eines nicht-materialistischen Weltbildes, trifft zwar nach
wie vor sowohl auf widersprichliche Ansichten und Meinungen, ist aber mittler-
weile weitverbreitet und wird in der bunten Vielfalt an Glaubensrichtungen und
Weltanschauungen gesellschaftlich schon langst als selbstverstandlich wahrge-
nommen. Chechov ging offen mit seinen spirituell-okkulten Betrachtungsweisen
um und auch wahrend seiner Leitung am Zweiten Moskauer Kinstlertheater
verbreitete er die Ansichten seiner anthroposophisch gefarbten Gesinnung. Es
war Chechov ein persénliches Bediirfnis die Asthetik, die er in Steiners spirituel-
ler Arbeit sah, mit einem Schauspielsystem zu verbinden.

Dieser anthroposophische Aspekt, den ich anfangs dachte bei Michail Chechov
erkennen zu kdnnen, war flr mich von ausschlaggebendem Interesse mich die-
sem Themengebiet vertiefend zu widmen. Die Verkniipfung Chechovs Schau-
spielarbeit mit der Anthroposophie Rudolf Steiners, nach der ich in anfanglichen
Recherchen gezielt gesucht habe und oft nur als Randnotiz behandelt fand,
stellte sich, bei weiterem Nachforschen als fester Bestandteil seiner Arbeit und
seines Lebens heraus.

Um seine ideenreichen, theaterpraktischen Ansatze zum anthroposophischen
Weltbild Steiners und zu guter Letzt zum Kunstzweig der Eurythmie in ein Ver-
haltnis zu setzen, musste zuerst eine méglichst umfassende Ubersicht der Me-
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thoden seiner schauspielpadagogischen Praxis gegeben und seine kinstleri-
sche Grundintentionen unter Berlcksichtigung diverser Querverweise auf Ru-
dolf Steiner skizziert werden. Allgemein lieBen sich Einstellungen feststellen,
die auf &hnliche oder gleiche Denkansatze und Anschauungen schlieB3en las-
sen.

Inspiration, Intuition oder Imagination sind bezeichnend fiir Chechovs Kunst und
gehdren genauso zum anthroposophischen Sprachgut. Auffallige Ubereinstim-
mungen lassen sich bei Betrachtung der schauspieltechnischen Hilfsmitteln fin-
den, mit denen der Darsteller dazu angeregt wird sein ,Alltags-lch* auszuschal-
ten und sein hdheres Bewusstsein zu aktivieren. Gemal der Dreigliederung des
menschlichen Seelenlebens arbeitet auch Chechov auf kreative Weise mit einer
Spaltung des Bewusstseins. In Betrachtung der Psychologischen Gebarde, die
ich hoffte stichhaltig mit der Eurythmie in Verbindung bringen zu kénnen, fan-
den sich unverhofft viele Prallelen — insbesondere zur Sprachgestaltung Rudolf
Steiners.

Es ist somit deutlich geworden, dass der russische Schauspielpadagoge stets
bemiht war, sein Wissen und seine Erfahrungen, die er der Anthroposophie
entnommen hatte, in seine kiinstlerische Arbeit einflieBen zu lassen und mitzu-
teilen. Er sah auch den Schauspieler, ganz im Sinne der anthroposophischen
Betrachtung des Menschenbildes, in einer geistigen Welt verhaftet, die eine
breite Mdglichkeit fir das Fortschreiten seiner Bihnenexistenz erschlieBen 1&sst
und somit die Entwicklung des Theaters der Zukunft férderlich mitgestaltet.

Der stets im Diskurs stehende Rudolf Steiner stie3 mit seiner Lehre auf Ableh-
nung, wurde von vielen Seiten nicht ernst genommen und gerne bekrittelt.
Trotzdem fand sich eine beachtliche Anhangerschaft, in der sich auch viele
Kinstler vertreten sahen, die dem Anthroposophen und seiner Doktrin tber
Jahre hinweg folgten. Viele sahen in ihm einen kontemplativen Propheten und
feingeistigen Menschen, und der Dichter Christian Morgenstern, sowie der rus-
sische Symbolist Andrej Belyj, zahlten zu seinen gréBten Bewunderern und sei-
nem engsten Bekanntenkreis.

1925 starb der anthroposophische Geisteswissenschaftler, was Chechov, dem
glihende Steiner Anhanger, folglich die Mdglichkeit eines intensiveren Kontakts
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verwehrte. Dies scheint fast bedauerlich, da Chechov immerhin das anthropo-
sophische Gedankengut intensiv studiert hat und groBBe Bewunderung fir Ru-
dolf Steiner hegte. Trotz der Affinitat, die sich in seiner theaterpadagogischen
Arbeit niederschlagt, konnte es zu keinem intensiveren persénlichen Verhaltnis
zwischen den beiden kommen. Demnach ist es auch kaum mdglich, sich ein
Bild von Steiners persdnlicher Ansicht zur Arbeit Chechovs zu machen. Mehr-
mals bestétigt, findet sich ein Zusammentreffen im Jahr 1922 in Berlin.

~Schon anfangs der 20er Jahre, als Tschechov sich wahrend der Gastspiele in
Berlin befand, besuchte er die Wohnung Rudolf Steiners in der MotzstraBe 17.
Er wurde persdnlich dem Begriinder der Anthroposophie vorgestellt.“3*

1924 in Arnheim, wo Rudolf Steiner einen Vortragszyklus hielt, sollte es zu ei-
ner weiteren Begegnung kommen bei der es ,zum ersten Gesprach und zur
tieferen Bekanntschaft kam.“**’

Obwohl Chechov mit Steiner persénlich kaum ankniipfen konnte, hielt er stets
regen Kontakt mit Mitgliedern aus anthroposophischen Kreisen. Wahrend sei-
ner Jahre in Europa verbrachte er viel Zeit in Deutschland, im Hause der Mor-
gensterns, die treue Anhanger Rudolf Steiners waren, wo er mit Gleichgesinn-
ten wie Margarete Morgenstern und einem anderen Anthroposophen der ersten
Stunde - Michael Bauer - ausfiihrliche und fruchtbare Gesprache Uber die Anth-

roposophie flihrte.3%®

Rudolf Steiner und seine Frau Marie Steiner waren beide an Bihnenkunst,
Dichtung und der kinstlerischen Sprache Uberaus interessiert und arbeiteten
gemeinsam an der Entwicklung auf dem Gebiet der Sprachkunst, der dramati-
schen Darstellung und der Eurythmie. Nach dem Tod Steiners hatte sich Teil-
nehmer aus dem Kurs Uber Sprachgestaltung und dramatische Kunst ein Teil-
nehmerkollektiv herauskristallisiert, das mit Marie Steiner in den nachsten 20
Jahren gemeinsam weiter arbeitete, v.a. bei Inszenierungen fir die Buhne des
Goetheanums, wo zuallererst an der Umsetzung der vier Mysteriendramen

Steiners gearbeitet wurde.

%6 Fedjuschina, S. 291f.
7 Ebenda, S. 291f.
%38 vgl. Chechov (1992), Kap. Breitenbrunn: Besuch im Hause Morgenstern.
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Chechov korrespondierte nach Ableben des Anthroposophen weiterhin mit Ma-
rie Steiner vor allem bezlglich mitstenographierter Vortrage zu den Dramati-
schen Kursen, die er sich von ihr regelmaBig schicken lie3. Er wusste auch von
den Auffihrungen Steiners Mysteriendramen am Goetheanum unter der Lei-
tung von Marie Steiner und fragte, interessiert an dem Projekt, bezlglich einer
Zusammenarbeit an.

,Marie Steiner, die Tschechovs Fahigkeiten als Schauspieler sehr hoch schatzte, lehnte

jedoch die Zusammenarbeit ab und unterstrich dabei, dal} die Aufgabe des russischen

Theaters in der Vervollkommnung des traditionellen Theaters bestehe und die Arbeit
an den Mysteriendramen die Aufgabe des deutschen Geistes sej. 3%

%39 Fedjuschina, S. 292.
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Abstract deutsch

Das zentrale Thema und Anliegen des russische Theaterpadagogen Michall
Cechov war es stets, sein theaterasthetisches Konzept von einem neuen und
idealen Theater zu verwirklichen, dem Theater der Zukuntft.

Im Mittelpunkt dieser Arbeit steht die Untersuchung seines schauspielpadago-
gischen Werks unter dem Einwirken der Anthroposophie Rudolf Steiners.

Es werden die Methoden Chechovs schauspielpiadagogischen Verfahrens aus-
gefuhrt, um sie einem anthroposophischen Kontext zuganglich zu machen und
gewisse Teilbereiche aus Steiners Geisteswissenschaft erlautert um klare Pa-
rallelen ziehen zu kdnnen. Der Theaterpaddagoge Chechov war gepragt von der
anthroposophischen Geisteshaltung und beeindruckt von den Uberlegungen
und Ausfihrungen zur Sprachentwicklung und Eurythmie, die fir seine klnstle-
rische Arbeit von grundlegender Bedeutung waren. In Folge lassen sich nicht
nur BerUhrungspunkte in der praktischen Arbeit des Theaterpadagogen zu
Steiners Wissenschaft erkennen, sondern auch die geistige Hinwendung mit
der er die anthroposophische Grundelemente bewusst in sein Werk mit einflie-
Ben lieB.
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Abstract english

The implementation of a new theatric-aesthetic concept has always been the
concern of the Russian drama-educator Michail Chechov. His vision of a Thea-
ter of the Future was crucial for the development of an innovative acting meth-
od. The focus of this thesis is the examination of his drama-educational work
and the influence of Rudolf Steiner's anthroposophy. After an introduction of
Chechov’s acting techniques, they will be further examined in relation to Stei-
ner’'s anthroposophy. Finally, elements common to both areas will be empha-
sized.

The anthroposophical spiritual attitude as well as findings on language devel-
opment and eurhythmy were highly essential for Chechov’s innovative theater
style. Therefore, a link between the practical life of drama-education and an-
throposophy as well as an influence of Steiner’s humanitarian attitude can be
found in Chechov’s work, who deliberately incorporated those aspects into his

revolutionary concept.
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