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1 Einleitung

Das gesammelte Material, die Lehrbiicher und Aufsitze Jurij
Valijevs' und eigene Unterrichtsprotokolle, ist schwer zu
bindigen. Ich verwende diesen Ausdruck bewusst, denn dieses
Gefiihl stellte sich ein, als ich mich dem Material in Hinblick
auf eine wissenschaftliche Arbeit ndherte. Begriffe werden oft
nicht objektiv, sondern subjektiv aus der kiinstlerischen
Perspektive und in unterschiedlichem Zusammenhang
verschieden definiert. Die Besprechung des sprecherzieher-
ischen Inhalts erfolgt (gewollt) unwissenschaftlich, d.h. nicht
argumentativ, sondern bildhaft. Die von Jurij Vasiljev
vorgenommene Einteilung des Stoffs in sechs fiktive
Unterrichtsstunden variiert von Buch zu Buch. Nichtsdestotrotz
wird eine durchgehende Perspektive der Methode deutlich (die
ich im Kapitel 3.7 beschreibe). Meinen ersten Gedanken, alle
Elemente seiner Methode fiir die pddagogische Praxis
auszuwerten, habe ich aufgrund der Menge und der sprachlichen
Hiirde aufgegeben (die Komplexitit der russischen
Schriftsprache iibersteigt immer wieder meine gegenwértigen
Russischkenntisse). Ich konzentriere mich in dieser Arbeit
stattdessen auf die wesentlichen Elemente seiner Methode, die
ich als professionelle Empfindungen bezeichne (vgl. Kapitel
2.4).

Die Reduktion auf das Wesentliche folgt gleichzeitig meinem
gliihenden Interesse als Studentin von Jurij Vasiljev: Wo
befindet sich der Ursprung fiir die kreative Atmosphire — das
Wertvollste in Jurij Vasiljevs Unterricht? Zeichnet er sich nebst
der piddagogischen Ausfiihrung, auch an den inhaltlichen
Prinzipien der Methode ab? Wenn ja — wenn man der Quelle fiir

kunstlerisches Schaffen durch einen tieferen Einblick in seine

Die Transliteration des Namens FOpwuit Bacunbes ist in den verschiedenen Verdffentlichungen auf unterschiedliche
Weise vorgenommen worden [Juri Wassiljew; Jurij Vasiljev]. Ich verwende im Flieitext die gdngigere Variante.
Seinen Vatersnamen Anapeesnd [Andrejevitsch], der in den Verdffentlichungen iiblicherweise als Abkiirzung
genannt wird, lasse ich dabei aus Griinden der besseren Lesbarkeit weg.



Methode begegnen kann, dann, glaube ich, hat man den Kern fiir

die eigene kiinstlerische wie padagogische Praxis gefunden.

1.1 Ziele und Vorgehensweise der Arbeit

Die vorliegende Arbeit stellt einen ersten Schritt in der
systematischen Untersuchung der methodischen Prinzipien des
Koérper-Stimmtrainings nach Jurij Vasiljev dar.

In den Lehrbiichern, Aufsdtzen und Handouts werden eine
Vielzahl von ihnen, in teilweise unterschiedlicher Zusammen-
stellung, genannt. Die wichtigsten, die sein gesamtes
Ubungsprogramm durchziehen und begleiten, sind Gegenstand
dieser Arbeit. Sie bilden ein vereinfachtes, aber, wie ich hoffe,

umfassendes Kaleidoskop seiner Methode.

Einer sachlichen Darstellung des jeweiligen Prinzips folgt eine
Erorterung aus der Perspektive Jurij Vasiljevs. Beispielhafte
Ubungen sollen veranschaulichen, auf welche Weise das Prinzip
methodisch eingesetzt wird. SchlieBlich werden
zusammenfassend die methodischen Ziele genannt. Ich habe
hierfiir die aus der methodisch-didaktischen Literatur gewohnten
stichpunkthafte Form gewéhlt, um einen praktischen Gebrauch
dieser Arbeit zu erleichtern.

Meine Ergebnisse leite ich ab aus einer breiten Lektiire der
russischen und deutschen Lehrbiicher, der in den
Beitragssammlungen der Stuttgarter Stimmtage enthaltenen
Aufsitze sowie aus meinen praktischen Erfahrungen und meinen
Aufzeichnungen aus dem Unterricht. Quellen, die mir
ausschlieBlich als von Jurij Vasiljev verfassten Handouts zu
seinen Workshops vorlagen, habe ich der Hausarbeit als Anhang
beigefligt. Zur Quellenlage ist weiter zu sagen, dass die
russischen Lehrbiicher nur in Originalsprache erhéltlich sind
(die deutschsprachigen Lehrbiicher sind speziell fiir den

deutschsprachigen Raum entstanden, wenngleich sie zum Teil



textgleiche Passagen enthalten). Die Ubersetzung der daraus
verwendeten Zitate aus dem Russischen gehen alle auf mich
zuriick, sodass ich auf eine Kennzeichnung aus Griinden der
besseren Lesbarkeit verzichte. (Jedoch habe ich, der besseren
Lesbarkeit unter Umstidnden entgegengesetzt, die Quellen, dem
wissenschaftlichen Grundsatz folgend, immer in
Originalsprache zitiert). Die Titel der russischen Lehrbiicher
werden in den FuBnoten nur im Original angegeben. Im
Literaturverzeichnis habe ich zusitzlich eine Ubersetzung
angefiihrt.

Als allgemeine Bezeichnung fiir die Teilnehmer des Unterrichts
habe ich durchgehend ,,Schiiler* gewéhlt. Damit komme ich der
Tatsache nach, dass Jurij Vasiljevs Kurse nicht ausschlielich an
Hochschulen oder Akademien stattfinden und dass auch dort
nicht alle Teilnehmer eingeschriebene Studenten sind.
(Selbstverstdandlich ist mit ,,Schiiler” auch immer gleichwertig
die ,,Schiilerin“ gemeint).

Folgende Kurse und Workshops von Jurij Vasiljev habe ich
besucht: Workshop an der Staatlichen Hochschule fiir Musik
und Darstellende Kunst Stuttgart im Frithherbst 2006 und 2010,
einen Sommerkurs im Haus Urban, Tschechien, im August
2007, ausgedehnter Unterricht wéahrend meines Auslands-
studienjahres an der Staatlichen Theaterakademie St. Petersburg,

Russland, von September 2008 bis Juli 2009.

1.2 Zur Person Jurij Vasiljev’

Jurij Vasiljev wurde 1947 in Leningrad geboren und absolvierte
ein Schauspielstudium am dortigen Institut fiir Theater-, Musik-,
und Filmkunst. Nach Abschluss der Ausbildung war er als
Schauspieler in Pskov, Archangelsk und verschiedenen

Leningrader Biihnen téitig. Jurij Vasiljev war Leiter eines

2 In seinen Ver6ffentlichungen finden sich kaum Angaben iiber seine Biographie. Die aufschlussreichste Quelle bietet
die deutschsprachige Webseite von Jurij Vasiljev: http://www.korn.ch/vasiljev/.
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eigenen Theaters in Leningrad und promovierte im Fach
Phonetik, Bithnensprechen und Rezitation. Seit 1976 bekleidet
er eine Dozentur, spiter Professur am Institut fiir Theater-,
Musik-, und Filmkunst (heute Staatliche Theaterakademie St.
Petersburg), arbeitete aber weiterhin noch viele Jahre als
Schauspieler an verschiedenen Theatern. Weitere padagogische
Wirkungsstitten sind das Interstudio und die Schule fiir
russisches Drama in St. Petersburg, sowie seit 1993 regelméBig
Sommerakademien am Haus Urban in Trsténice, Tschechien. Er
gibt international Workshops an Hochschulen in Deutschland, in
der Schweiz, in Osterreich, Tschechien, Finnland, Norwegen
und China. Er inszeniert an Theatern und Theaterschulen in
Russland, Deutschland, in der Schweiz, in Tschechien, China
und Siidkorea.?

Seine russischen Lehrbiicher nennen zahlreich Verdffentlich-

ungen seit 1981.*

1.3 Das Fach ,,Sprechen auf der Biihne“ an der Staatlichen
Theaterakademie St. Petersburg

Das Fach ,,Cuennueckas peunb [Sprechen auf der Biihne] ist
iber drei bis vier Jahre Teil des Curriculums der sogenannten
Jahrgangskurse. Die Studenten werden in dieser Zeit
durchgehend von einem Dozenten betreut. Zweimal in der
Woche finden zweimal 90 Minuten Gruppenunterricht statt
(aufgeteilt in Gruppen zu je ca. 15 Studenten). Dazu kommen 30
Minuten Einzelunterricht pro Woche.

Jurij Vasiljev dehnt sein Programm iiber diese Zeit aus. (Als
Einfiihrung kann man es zusammengefasst in seinen Workshops
erleben). Eine Hospitantin ist in allen seinen Stunden anwesend
und leitet den Unterricht wihrend seiner Abwesenheit. Am Ende

jedes Studienjahres gestaltet Jurij Vasiljev eine oOffentliche

Vgl. http://www.korn.ch/vasiljev/#Curriculum.

4 Vgl. Bacunses, 10. A.: Cuenndeckasi pedb. BOCIpUATHE — BOOOpakeHNEe — Bo3AeHcTBUe. Bapuanuu s

TBOpYecTBa. YueOHoe nocodue. CIIB.: CIITATH, 2007. S. 430.



Priifung, in der die Studenten als Gruppe und einzeln Ubungen
aus dem Korper-Stimmtraining zeigen und die iiber das
vergangene Jahr studierten Texte vortragen. Dabei sind
obligatorisch alle Dozenten des Jahrgangs anwesend. Fiir
gewdohnlich kommen interessierte Studenten aus anderen Kursen
und weitere Géste. Jurij Vasiljev besucht Vorstellungen seiner
Studenten und ist ein von ihnen gefiirchteter, aber beliebter

Kritiker.



2. Die Zentralkategorie der Methode: Empfindungen

Empfindungen sind zunichst jene korperlichen Ereignisse, die
an die sinnliche Wahrnehmung gekniipft sind, Inhalte unseres
sinnlichen  Erlebens’. Wir empfinden ganz allgemein
Temperatur, Farben, Gerdusche, die eigene korperliche
Verfassung, usw. Und wir gewinnen dabei Eindriicke, die uns
Informationen iiber unsere Umwelt und uns selbst vermitteln.
Desweiteren bedeuten Empfindungen Regungen psychischer
Natur, Gefiihle, die weniger informell aufgefasst werden,
sondern unser subjektives Verhdltnis zur Umwelt ausdriicken
und Denken und Verhalten mitbestimmen®.

Aufmerksamkeit fiir sich selbst und seine Empfindungen zu
erschlieBen und jene frei zu entfalten und zu verfeinern ist der
Beginn eines Weges, den Jurij Vasiljev vorschligt, um
Grundvoraussetzungen fiir professionelle schopferische Prasenz
und Tiatigkeit und Grundlagen fiir eine natiirliche,
emotionsreiche und ausdrucksstarke Stimme zu schaffen.” Die
Aufmerksamkeit fiir Empfindungen aktiviert das ,,sensorische
System‘®, also die korperliche und seelische Empfinglichkeit
fiir duBere und innere Reize. Wenn der Schauspieler sein
Denken, Wollen und Fiihlen auf der Biihne an seine akuten
Empfindungen anschliefit, so wirkt sein Handeln gerechtfertigt,
da seine Handlungsimpulse den natiirlichen, konkreten und
individuellen Reizen folgen.

Fir den Sprecherzieher ist besonders relevant, dass sich

Empfindungsreize noch im Feinsten auf die gesamte

Vgl. Duden. Deutschsprachiges Universalwdrterbuch. Mannheim: Dudenverlag, 6. Auflage, 2007, S. 488.
»~Empfindung [...] a) Wahrnehmung durch die Sinnesorgane, sinnliche Wahrnehmung; kdrperliches Gefiihl: die E.
von Kilte; die E. in den Héanden stellte sich wieder ein; b) Gemiitsbewegung, seelische Regung; Gefiihl [...]*.

Vgl. Duden. S. 651. ,,Gefiihl [...] 1. das Fiihlen (1); (durch Nerven vermittelte) Empfindung [...] 2. das Fiihlen (2);
psychische Regung, Empfindung des Menschen, die seine Einstellung u. sein Verhaltnis zur Umwelt mitbestimmt*,
Vasiljev, Jurij A.: Imagination — Bewegung — Stimme. Variationen fiir ein Training. 2. Aufl. Trsténice: Urban, 2008,
S. 25. ,,Aufmerksamkeit auf sich selbst, fiir die eigenen Empfindungen — das ist der wertvollste Ausgangspunkt zur
Vervollkommnung der eigenen psychologischen Mdglichkeiten, der eigenen stimmlichen, sprachlichen, der Atem-
und der Bewegungsanlagen, die die Natur jedem von uns individuell gegeben hat.* [Ebd.].

Ein Terminus, den Vasiljev in seinem Buch Imagination — Bewegung — Stimme verwendet.
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Muskelaktivitit und damit auf die Atemmuskulatur auswirken.’
Zusammen mit der Vorstellungskraft konnen sie die Muskulatur
zu extremer Rezeptivitidt und Aktivitdt bringen. Die ,,Dynamik*
der Empfindungen stellt, nach Jurij Vasiljev, das grofStmdgliche
Spektrum von natiirlichen Reizen dar und ist deshalb der ideale
Bezug fiir die individuelle Entwicklung, Verfeinerung und

Erweiterung der natiirlichen stimmlichen Ausdrucksfihigkeit.'

»Die Empfindungen sind es, liber die Sie sich
selbst und Thre Moglichkeiten korperlichen Ausdrucks, der
Stimme, des Atems und des Sprechens kennenlernen.
Wenn Sie Thre Vorstellungskraft in Bewegung setzten und
Ihre Phantasie, wenn Sie Ihr sensorisches System
aktivieren, lhre Empfindungsorgane, dann wird Ihr
gesamtes szenisches und Trainingsverhalten glaubwiirdig
und authentisch und so natiirlich, wie Sie es bisher noch
nicht gekannt haben. Motivierung bringt gerechtfertigtes,
natiirliches  Verhalten und fithrt zu Wellen von
Emotionalitét, regt IThre Wiinsche an und setzt die in der
Tiefe Threr Seele verborgenen individuellen
schopferischen Krifte frei.«!

2.1 Primire und sekundire Empfindungen

Jruij Vasiljev unterscheidet zwischen ,primdren* und

2

,sekundaren Empfindungen.”” Primdre Empfindungen sind

diejenigen, die im Kontakt mit dem Partner, dem ,,Prozess des

“3 entstehen. Sekundire

unmittelbaren Zusammenwirkens
Empfindungen sind assoziative Empfindungen, die von der

Vorstellungskraft hervorgerufen werden. Sie stammen aus dem

Vasiljev, Jurij A.: Imagination — Bewegung — Stimme. S. 18.

Ebd.
Ebd. S. 25.

Wassiljew, Juri A.: Stimm-Empfindung. In: GeiBiner, Hellmut [Hrsg.]: Stimmkulturen. 3. Stuttgarter Stimmtage. St.

Ingbert: Rohrig, 2002, S. 282. Mitunter werden sie in deutschsprachigen Veroffentlichungen auch als ,,reale” und

»erdachte* Empfindungen bezeichnet, was ich allerdings fiir nicht gegliickt halte (mdglicherweise ein Problem der

Ubersetzung), da auch sekundire Empfindungen real empfunden werden. Deutlich wird dieses Verstéindnis an

einem Kommentar Vasiljevs im Unterricht. Bei der Arbeit mit der gesteigerten Empfindung von Schwere in
Stuttgart, 2006, sagte er sinngemilB, die gesteigerte Schwere sei eine Illusion, die Empfindung aber sei real.

Ebd.

10
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taktilen Gedéchtnis, Erfahrungen und Erinnerungen. Jurij

Vasiljev nennt diese Empfindungen auch ,,Bildempfindungen‘'.

2.2 Professionelle Empfindungen

Jurij Vasiljev spricht von Empfindungen als Grundlage der
Ausbildung aller Elemente der Ausdruckskraft, einschlieBlich
der Stimme."” Spezifische Empfindungen, die der Schauspieler
bewusst aufbaut, wecken spezielle Reaktionen. Diese
Reaktionen gehoren mehr der Realitét der Imagination an, sind
aber flir den Schauspieler auflerordentlich wichtig, denn sie sind
konkrete Reaktionen auf konkrete Anreger und je konkreter die
Anreger fiir Empfindungen sind, desto ndher kommen diese der
,,Wahrheit des Lebens*.'

Jurij Vasiljev nennt spezifische Empfindungen, die er seiner
Methode als besonders wertvoll zu Grunde legt.'” Im Handout
mit dem Titel Der Klang der Sprechstimme im Rhythmus des
Balancierens nennt er beispielsweise ,,die Empfindung der
Vertikalen, die Empfindung des FlieBens, die Empfindung des
Federns, die Empfindung des Volumens, aus der die
Empfindung des Raumes erwéchst, sowie die Empfindung der
korperlichen Unbestindigkeit, die nach und nach in die
Empfindung der Freiheit hiniiberflieBt und letztlich die
Entwicklung der Empfindung der Leichtigkeit und des
stimmlichen und sprecherischen ,Fliegenkonnens® ermoglicht. !
An anderer Stelle gibt Jurij Vasiljev Empfindungen an, die sich
nicht vollstindig mit den hier genannten iiberschneidenden."
Diese spezifischen Empfindungen werden in den Lehrbiichern

Jurij Vasiljevs als ,,Prinzipien® besprochen und im Unterricht

Wassiljew, Juri A.: Sinnlichkeit als Anregung des schauspielerischen Tonens. In: Geifiner, Hellmut [Hrsg.]:
Stimmen Horen. 2. Stuttgarter Stimmtage. St. Ingbert: Rohrig, 2000, S. 302.

Ebd. 303.
Ebd.

Vgl. Anhang 1. Jurij A. Vasiljev: Der Klang der Sprechstimme im Rhythmus des Balancierens.

Ebd.

Vgl. Wassiljew, Juri A.: Empfindung — Bewegung — Tonen. In: GeiBiner, Hellmut [Hrsg.]: Stimmen Hoéren. 2.
Stuttgarter Stimmtage. St. Ingbert: Rohrig, 2000, S. 305f.

11



methodisch eingesetzt. Sie bilden das zentrale Mittel zum
Erreichen dsthetischer (schauspielerischer wie stimmlicher und
sprecherischer) Qualitdten. Darum nenne ich sie ,,professionelle
Empfindungen®. Diese Bezeichnung lehnt sich dariiber hinaus
an einen einleitenden Abschnitt {iber Empfindungen im
russischsprachigen Lehrbuch Cyenuueckas peus — ITonoc
oeticmeyrowuil [Sprechen auf der Biihne — Die handelnde

Stimme] (2010) an:

,,OIIYIIEHUs] — HAaIIM JaBHUE 3HAKOMbIC. MBI MPUBBIKIN
K HUM. MBI BOCIHPHHUMAacM HX KaK JaHHOCTh — HE
MEIIAlOT HaM, HE OTBJICKAIOT Hac, W JamHo. J[ns Hac
OUIYIICHHS CYIIECTBYIOT TJIe-TO BHYTpPH Hac. A 3To ,rie-
TO° TaWTcs B OONACTH HEHW3BEJAHHOTO. MeXIy TeMm
MMCHHO OIIYIICHUH 3apOKIaeTcsl Halla TBOpYeCKas
sueprus. [...] IlpodeccroHanbHble ONIYIIEHUS — €IIIe
OoJtee 3aByanMpoOBaHHAs U HemocTmwxkuMas matepusi. Ciryx
CKpHWIIa4ya, Tajbllbl BasATeNsl, IJ1a3 YacCOBIIHWKA, [...]
JIBIXaHUE aKTepa — BCE ITO TOHYAWIIIHME, HEOBTOPHMBIC
NPOSIBJICHNS JUHAMUKH OIYILEHUH. “*

[Empfindungen — alte Bekannte. Wir haben uns an sie
gewohnt. Wir nehmen sie als gegeben — sie storen uns
nicht, lenken uns nicht ab und gut. Fiir uns existieren
Empfindungen einfach irgendwo in unserem Innern. Und
dieses ,irgendwo‘ liegt verborgen in einem nicht
erfahrbaren Bereich. Dabei ist gerade die Welt der
Empfindungen Triger unserer schopferischen Energie.
[...] Professionelle Empfindungen sind noch stirker
verschleierte und nicht fassbare Materie. Das Gehor des
Geigers, die Finger des Bildhauers, die Augen des
Uhrmachers, [...] die Atmung des Schauspielers — das
alles sind scharfe, unnachahmliche AuBerungen der
Dynamik von Empfindungen.]

20 Bacwumbes, FO.A.: Cuenndeckas pedb. [onoc aericTByromuii. Y4ueOHOe TocoOue i By30B. M.: AkaneMudecKuit
[Mpoekr (Gaudeamus), 2010, S.11f.

12
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3. Prinzipien

3.1 Grundlage: Bewegung

Bewegung ist das zentrale methodische Element Jurij Vasiljevs
fiir die Entwicklung kiinstlerischer Biihnenhandlung. (Dieser
Gedanke geht aus seinen Exkursen iiber das Balancieren®' und
aus seinen Beitrdgen fiir die Stuttgarter Stimmtage® hervor.)
Anders als viele seiner Kollegen” lehnt er sein Korper-
Stimmtraining nicht an eine spezielle Atemschule an. Vielmehr
gliedert er die Professionalisierung des Atemrhythmus' und die
Entwicklung der stimmlichen und sprecherischen Ausdrucks-

mittel in szenische und theatrale Handlungsmomente ein.

<24

»dtimme gleich Bewegung mal Atem*“** — der Titel seines im

Jahr 2002 in Deutschland erschienenen Lehrbuchs setzt diesen
methodischen Ausgangspunkt in eine Formel. Im Prolog

schreibt er:

»Wir arbeiten an Korperlichkeit und Sprache, an
Bewegungen und Stimmklang, an Gesten und Diktion als
einheitlichem Komplex von Ausdrucksmitteln des
Schauspielers. Die kdrperlichen Bewegungen, Gesten und
Korperplastik als auch Diktion, Stimme, Atem ebenso
Tempi und Rhythmen des Sprechens und der Bewegungen
— all dies sind Elemente des schauspielerischen Ausdrucks.
Sie in hierarchischer Nach- und Unterordnung zu
betrachten lohnt nicht. Nur alle zusammen bringen
Harmonie des schauspielerischen Ausdrucks, und ohne
eines dieser Elemente verlore das Schaffen seinen Glanz

Vgl. Bacunses, 10.A.: Crieandeckas pedb. [omoc neiictByromimid, S. 84.

Vgl. Vasiljev, Jurij A.: Die handelnde Stimme. In: Geiiner, Hellmut [Hrsg.]: Das Phanomen Stimme in Kunst,

Wissenschaft, Wirtschaft. 4. Stuttgarter Stimmtage. St. Ingbert: Rohrig, 2004, S. 251f. und vgl. Wassiljew, Juri A.:
Sinnlichkeit als Anregung des schauspielerischen Tonens. In: Geiflner, Hellmut [Hrsg.]: Stimmen Horen. 2.

Stuttgarter Stimmtage. S. 303.

Zu nennen wire hier u.a. Kristin Linklater. Hans Martin Ritter nennt als Ausgangspunkte seiner Atemschule, dass

,»alle Aktionen auf der Bithne zumindest teilweise und immer wieder eine bewuflte Atmung* verlangten.
Methodisch interessant sei zudem, dass sich im Atem alle Gemiitsbewegungen duflern und umgekehrt

Gemiitszustinde, Gefiihle und Erregungen sich durch den Atem beeinflussen lassen. [Vgl. Ritter, Hans Martin:
Sprechen auf der Biithne. Ein Lehr- und Arbeitsbuch. 2. Aufl., Berlin: Henschel, 2009, S. 32]. Atem als gezieltes

technisches Mittel ist kein Bestandteil in Jurij Vasiljevs Training.
Vasiljev, Jurij A.: Stimme gleich Bewegung mal Atem. Training fiir Stimmenergie und Kommunikation. Trsténice:

Urban, 2002.
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25
26

27
28
29

30

Ebd. S. 15.

[...] Wir kdmpfen gegen eine Kluft zwischen Wort und
Aktion, zwischen Aktion und Wort, denn sowohl das eine
als auch das andere ist — Bewegung.**

Jurij Vasiljev geht vom Vorrang der Bewegung aus: ,JIch bin
tiberzeugt vom Primat der Handlung, der Aktion des Korpers
vor der klanglichen, der Stimm-, der Sprech-Aktion. Ich bin
tiberzeugt, dass die Bewegungsreize den Stimm- und
Sprechreizen vorausgehen.**

Diesen Vorrang rdumt Jurij Vasiljev seiner Methode ein. Der
Schiiler soll von Anfang an Sprechen auf der Biihne nicht anders
verstehen als eine mit der Beredsamkeit des Korpers verbundene
Handlung. Stimme und Sprechen des Schauspielers kdnnen
nicht handelnd sein, wenn sie losgeldst sind von seinem ganzen

<27

., Verkorperungs-Apparat“’’. Das Handeln auf der Biihne ist ein

Balanceakt zwischen innerer (geistiger und psychischer) und

28

duBerer (physischer) Aktivitit.® Bewegung, schreibt Jurij
Vasiljev, ist sozusagen die Vermittlerin zwischen innerem und
duBerem Verhalten.” Sie ist gleichzeitig innen wie auBlen titig

und darum das Mittel und der Ausdruck ihrer Koordination.

Eine Dbestimmte psychophysische Abfolge im Korper-
Stimmtraining ist fiir Jurij Vasiljev folgerichtig: ,,Empfindung

— Bewegung — Ténen**,

3.1.1 Hintergrund
Von den vielen Schichten, die den Hintergrund von Jurij

Vasiljevs Auffassung von Asthetik und Methodik bilden, scheint

mir hier das Spatwerk Stanislavkijs erwédhnenswert.

Vasiljev, Jurij A.: Die handelnde Stimme. In: Geifiner, Hellmut [Hrsg.]: Das Phédnomen Stimme in Kunst,
Wissenschaft, Wirtschaft. 4. Stuttgarter Stimmtage. S. 251.

Ebd.

Vgl. Bacumses, F0.A.: Crieandeckas peds. [omoc aeiictByrommid. S. 98.

Vgl. Wassiljew, Juri A.: Sinnlichkeit als Anregung des schauspielerischen Ténens. In: Geifiner, Hellmut [Hrsg.]:

Stimmen Horen. 2. Stuttgarter Stimmtage. S. 303.

Ebd.
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31

32

33
34

Nach 1926 traten die ,physischen Handlungen* als
,methodische  Zentralkategorie —seiner Lehre von der
schauspielerischen Schaffensisthetik‘®! als Mittel zur , Kunst
des Erlebens* in den Vordergrund. Das materielle, sinnlich-
korperlich objektivierbare Handeln 16ste nun die praktischen
Anwendungen der sogenannten Psychotechniken ab.> Wieweit
auch die Interpretationen des Terminus auseinander gehen
(Gedanke als physische Handlungen; das gesprochene Wort —
verbales Handeln als hochste Form physischer Handlungen; rein
korperliche Handlung/Geste)*, behauptet Dietmar Sachser, so
besteht die besondere Errungenschaft dieser Methode darin, die
»folgenschwere Zweiteilung von innerer und &uflerer Handlung
[zu] tiberwinden. Anstelle der dualistischen Auffassung und des
Nacheinanders von Gefithl und Ausdruck [...] tritt nun der
psychophysische Parallelismus, die Erkenntnis, das Handeln des
Schauspielers als ganzheitlichen sensomotorischen Vorgang zu

begreifen.***

Im Begriffsregister zu Hoffmeier, Dieter [Hrsg.]: Stanislawski, Konstantin S. Ausgewéhlte Schriften. Bd. 2. 1924-

1938, S. 407.

Vgl. Sachser, Dietmar: Theaterspielflow. Uber die Freude als Basis schopferischen Theaterschaffens. Berlin:
Alexander Verlag Berlin, 2009, S. 155f.

Ebd. S. 158.
Ebd. S. 158f.
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3.2. Voraussetzung: Vorstellungskraft

»Zwischen Wahrnehmung und Einwirken arbeitet, alle
Nuancen kreativen Daseins erfassend, die
Vorstellungskraft.**

Die Vorstellungskraft ist, nach Jurij Vasiljev, das wichtigste
Instrument des Schauspielers fiir den inneren, schopferischen

Schaffensprozess.*

Sie ist, so kann man behaupten, das
schopferische Denken. Der Kiinstler benétigt sie, um die
sekunddren, assoziativen Empfindungen hervorzurufen und
diese mit den wirklichkeitsbezogenen Empfindungen in
Ubereinstimmung zu bringen, und zwar so umfassend und
genau, dass die Inhalte der Vorstellung vom Kiinstler selbst wie
auch vom  Zuschauer erlebt werden konnen. Die
Vorstellungskraft — das ist der methodische Hintergedanke Jurij
Vasiljevs — erzeugt die Konsistenz aus realer Empfindung und
bildhaftem Material und hat wesentlichen Einfluss auf das

feinstimmige Zusammenspiel von Korper und Denken des

Schauspielers.

3.2.1 Ubung: Auffliegen

Jurij Vasiljev  fordert permanent die Aktivitit der
Vorstellungskraft. Sie hat an jeder Ubung, ausnahmslos, ihren
Anteil.

Wenn die Schiiler in der Ubung ,Pas6erascr u B3neras‘’

35 Anhang I: Jurij Vasiljev: Der Klang der Sprechstimme im Rhythmus des Balancierens.

36 Vasiljev, Jurij A.: Imagination — Bewegung — Stimme. S. 18. Auffillige Parallelen finden sich bei Konstantin
Stanislavskij und Michail Cechov — zwei Praktiker und Theoretiker, deren Lektiire fiir jeden Studenten der
Theaterakademie in St. Petersburg Pflicht ist und die im Unterricht regen Eingang finden. ,,Ohne eine

hochentwickelte, bewegliche Phantasie®, schreibt Stanislavskij, ,,ist Kunstschaffen unmoglich. Instinkt, Intuition
oder technische Versiertheit allein geniigen nicht. Wo Phantasie sich regt, rithren sich in der Seele, manchmal im

tiefsten UnterbewuBten des Kiinstlers ganze Welten erwachender Emotionen und Imaginationen.” [Cechov, Michail

A.: Die Kunst des Schaupielers. Mit e. Beitr. Von Marija O. Knebel’. Aus d. Russ. von Thomas Kleinbub u. Ruth

Kolbusch-Wyneken. Stuttgart: Urachhaus, 1990, S. 238f. Marija O. Knebel’ gibt folgende Quelle an, die ich nicht

priifen konnte: Stanislavskij, K.S.: Sobranie so¢inenij v vos’mi tomach. Bd. 6. Moskau, 1959, S. 236]. Cechov
fordert ,,lebendige Bildhaftigkeit im Denken* [Cechov, Michail A.: Die Kunst des Schaupielers. S. 235]. ,,Die

Einbildungskraft (Imagination) sollte Verstand, Wille und Leib in den schépferischen ProzeB einschlieBen [Ebd. S.

244].

37 Bacunbes, F0.A.: Ciiennueckast peub. ['onoc aerictyromuit. S. 36-39.
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38 Ebd. S. 38.

[Umbherlaufen und auffliegen] beim Laufen ihre Arme ausbreiten
und mit einem leichten Sprung vom Boden abheben und wieder
landen, so soll die sekunddre Empfindung der Leichtigkeit dabei
helfen, iiberfliissige Anstrengungen des Korpers aufzulGsen.
Alle moglichen primédren Empfindungen — beispielsweise die
Bewegung der Luft zwischen den Fingern oder das Autheben
des Gewichts im kurzen Moment zwischen Steigen und Fallen —
konnen von der Vorstellungskraft in den Bewegungsvorgang
integriert werden, sodass nach und nach die Vorstellung des
Fliegens den ganzen Sinn des Schiilers ausfiillt, und der
Ubungs- und Ausfithrungscharakter der Bewegung in den
Hintergrund tritt.
Der Schiiler muss seiner Vorstellung selbst glauben und alle
duBeren wie inneren Regungen dem Sinn des Bildes zufiihren.
Gelingt dies, so wird auch die Vorstellungskraft des Zuschauers
angesprochen. Jurij Vasiljev beschreibt dies aus der Sicht des
Pédagogen und Zuschauers so:
,,Hy BOT, BOCIPHHHMAIOIIUI Ballk pa3deru — MoieThl —
NPU3EMIICHHS ¥ CaM HEBOJBHO OTAACTCS UM, U B CBOEM
TNl TOYyeT CTUXHUIO TIOJIeTa, 3aX04YeT OTOPBAaThCS OT
3emsin. BooOpaskeHrne BOCHPUHUMAIOIIETO JOTONHSIET eTo
(daHTa3um, U TEJIO ero HEBOJHHO MPOUTPHBACT BCE BAIIH
IBWKEHUS. B 3TOM MHE BUIMTCS TOYHOCTH BalllMX
JICHCTBHI M CBOOO/IA B IBUKCHUAX. >®
[Nun gibt sich der Wahrnehmende selbst unwillkiirlich
eurem Umbherlaufen — Abfliegen — Landen hin und sein
Korper, der die Naturgewalt des Fliegens empfindet,
gewinnt die Lust, sich vom Boden loszureilen. Die
Vorstellungskraft des Wahrnehmenden vervollstandigt
seine Fantasie und sein Korper spielt unwillkiirlich alle
eure Bewegungen durch. Darin erkenne ich die

Genauigkeit eurer Handlungen und die Freiheit eurer
Bewegungen. |

17



3.2.2 Ziele

- Sekundire, assoziative Empfindungen konnen
hervorgerufen und mit den primidren Empfindungen in
Ubereinstimmung gebracht werden.

- korperliche Handlungen sind motiviert und sinngemif
korrigiert.

- Lebendigkeit und Glaubwiirdigkeit der Handlungen
sind gefordert.

18



3.3 Die Empfindung der Vertikalen

Die Vertikale ist die erste professionelle Empfindung, die Jurij
Vasiljev in seinem Training methodisch einfiihrt. Sie ist die
idealisierte Empfindung der Aufrichtung. In Jurij Vasiljevs
Ubungen hat sie die Funktion der ersten Koordinate im Raum

und wird qualitativ mit Neutralitit verbunden.

,»BEPTUKAIIb — €CTh HEUTPAIbHOCTh TEJA, €r0 TOTOBHOCTh
K BBIPA3UTEIbHOCTH. M3 BepTHKanM HCXOOUT IUIACTHKA
oOpaza. OT JMHUM BEPTUKAIU OTIPABISAIOTCS >KECTHI,

IBWKEHHS CLEHHYECKOTo denoBeka.“” - | TIpuHuum
BEPTHKAJIU CBA3aH C OLIYIIEHHEM 30JI0TOM CEPEIUHBI B
BeIpasuTenbHOCTH  Tena. " - | Beprukans 1momoGHO

THIIMHE — B €€ DIyOMHaX 3apOKIAIOIIUiics pPa3rOBOPHI
Tena. Y

[Die Vertikale — das ist die Neutralitit des Korpers, seine
Bereitschaft zum Ausdruck. Aus der Vertikalen geht die
Form der Figur hervor. Von der Linie der Vertikalen
nehmen die Gesten und die Bewegungen des
Biihnenmenschen ihren Ausgang. - Das Prinzip der
Vertikalen héngt mit der Empfindung einer goldenen Mitte
innerhalb des Ausdrucks zusammen. - Die Vertikale
gleicht der Stille — in ihrem Innern entsteht das Sprechen

des Korpers.]

3.3.1 Ubungen

3.3.1.1 Gleiten an der Vertikalen

»3trecken Sie sich nach oben, spiren Sie Thre
Muskelspannung, die allméhlich von den Zehen bis zu den
Fingerspitzen der nach oben gestreckten Arme steigt.
Dann, zum weichen, gleitenden geméchlichen Absenken
in die Hocke, sagen Sie ,0j-joj-joj-joj-joj ...°. Die Finger
leiten Thren ganzen Korper nach unten: sie sind es, die
dem Korper Richtung, Tempo und Umfang der Bewegung
geben. [...] Die Bewegung nach unten machen nicht

39 Bacunbes, H0.A.: Cuenndeckas peus. [onoc aetictByromuii. S. 63f.

40 Ebd.
41 Ebd.
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42
43
44
45
46

einzelne Korperteile allein — der ganze Korper senkt sich
gleichzeitig. [...] Dasselbe in der Stimme: nicht einzelne
Resonanzerscheinungen in unterschiedlichen Korperteilen,
sondern so, dass der ganze Korper an der Entstehung des
Klangs teilnimmt.*?

Die Bewegungen entlang der Vertikalen gehen noch nicht ,,aus
sich heraus®“, es werden zundchst ,Richtung, Tempo und
Umfang der Bewegung®, wird der Rhythmus von Spannung und
Losung, von Schwere und Leichtigkeit erforscht. Angeschlossen
an diesen Rhythmus soll eine Atmung und ein Erzeugen der
Stimme trainiert werden, die keine spezielle Kontrolle bemerken
lassen, sondern vollstdndig von der Energie (und dem Sinn) der
Bewegung gespeist werden.” Geleitet von der Dynamik der
Hénde soll der ganze Korper an der Abwirtsbewegung entlang
der Vertikalen mitwirken. Im Wechsel von Steigern und Losen
der Spannung wird die Lockerheit der Muskulatur gefordert.
Atmung und Stimmgebung werden umfassend korperlich
unterstiitzt und von der Dynamik der Bewegung getragen. Die

Beweglichkeit der Artikulationsorgane wird trainiert.*

3.3.1.2 Lockere Bereitschaft

Durch Lockerungsiibungen entlang der Vertikalen wird eine
Grundhaltung gewonnen, die ,,lockere Bereitschaft“*, die Jurij
Vasiljev als prinzipielle Arbeitshaltung wéhrend des Trainings
konsequent einfordert. Permanent wird der Schiiler dazu

angehalten, sich ,,unproduktiver**

Bewegungen zu entwdhnen
und sich stattdessen als Handelnder im Raum zu erleben (vgl.
mit dem sich anschlieBenden Kapitel 3.3.1.3 und Kapitel

3.5.1.4).

Vasiljev, Jurij: Stimme gleich Bewegung mal Atem. S. 24f.

Ebd. S. 24.
Ebd. S. 25.

Vasiljev, Jurij: Imagination — Bewegung — Stimme. S. 40.
Vgl. Bacuises, F0.A.: Ciiennyeckas peds. [omoc aeiictByromiumid. S. 64.
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47 Ebd.

3.3.1.3 Die Vertikale als ein Prinzip des Ausdrucks

Uber die Empfindung der Vertikalen sollen die Schiiler ein
Kernprinzip von Ausdruck kennenlernen: Jede Abweichung der
Neutralitdt ist bereits Ausdruck. Und wer die Neutralitit
empfinden lernt, der kann, aus ihr heraus, jede Bewegung als
Ausdruck erfahren. Jede Geste ist schon ein Zeichen, schreibt
Jurij Vasiljev — allerdings nur auf dem Hintergrund des
Neutralen. Der Korper muss lernen, zwischen der Fiille
auffilliger, unnétiger und gedankenloser Begleitbewegungen
und sinnhaften, produktiven und handelnden Bewegungen zu
unterscheiden. Fiir diesen Prozess ist die Empfindung der
Neutralitit des Korpers, der Vertikalen, von groflem Wert.
AuBerdem gewihrleistet sie als Bezugslinie die Koordination

47

und so den Einklang der Handlung.”” Um Einklang der
Bewegungen zu erreichen, ist das Bewusstsein von
Koordination notig. Dieses Bewusstsein wird durch das

Empfinden der Vertikalen angelegt.

3.3.2 Ziele

- Die Vertikale ist als grundlegende Bezugslinie der
Koordination etabliert.

- Der Sinn fiir das Verhéltnis von Neutralitit und Ausdruck
ist geschérft.

- Sinn fiir produktive, handelnde Bewegungen (im
Gegensatz zu liberfliissigen Bewegungen) ist

sensibilisiert.
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48 Beobachtungen von Jurij Vasiljev [vgl. Bacumbes, FO.A.: CrieHn4eckas pedb. BOCIPHITHE — BOOOpaKEHUE —

Bo3xeiicteue. S. 18f.].

3.4 Die Empfindung des Balancierens

Balancieren mit geschlossenen Augen. Fiir die allermeisten
Schiiler ist das zuerst eine sehr schwierige Ubung. In der Masse
innerer Empfindungen, die man entdecken kann, wenn man die
Augen schlieBt, soll man einen filhrenden Punkt finden, dem
man sich ganz anvertraut und der den Korper iiber die Grenze
des Gleichgewichts zieht. Man soll, diesem Punkt folgend, das
Kippen des Gleichgewichts erleben sowie das Wiederfinden des
Gleichgewichts an einer neuen Position. Man bewegt sich nur
seiner eigenen Empfindung und dem Gleichgewichtssinn
lauschend, ohne die gewohnte Hilfe der Augen.

Den meisten Schiilern kann man beim ersten Probieren
zusitzliche Anspannung oder im Gegenteil zusitzliche
Lockerheit ansehen®: Das Gesicht ist verkniffen und das Fallen
wird mit harten Schritten gebremst. Oder das Fallen ist
stattdessen unbeherrscht. — Es sind viele Wiederholungen und
einiges an Einfithlung ndtig, damit die Bewegungen flieBen und

der Wert dieser Ubung voll aufgehen kann.

Die Ziele, zu denen Jurij Vasiljev im Wiederholen und
Entwickeln der Ubung hinfiihrt, sind komplex. Sie sollen jedoch
letztlich den Schiiler befdahigen, sein Handeln und Sprechen auf
der Biihne zu intensivieren und auf das Wesentliche zu
reduzieren.

Seine  kiinstlerischen Betrachtungen dazu deuten eine
Perspektive des Trainings an, die nichts Geringeres als die
»»Mechanismen® kreativen Wirkens und Lebens von Korper,

“4 im Blick hat. Eine dieser Mechanismen

Stimme und Diktion
deutet sich im Ereignis des Balancierens an und diese macht
sich der Stimm- und Sprechpddagoge zu nutze: Die Gefahr, das

Unvorhersehbare und Ungewisse im Verlust des Gleichgewichts,

49 Anhang I. Jurij. A. Vasiljev: Der Klang der Stimme im Rhythmus des Balancierens.
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reizt — wenn man es zuldsst — den Korper zur Einatmung und
gleichzeitig zur Inspiration. Jurij Vasiljev geht davon aus, dass
beim Vorgang des Einatmens der Gedanke entsteht und weist auf
den semantischen Zusammenhang zwischen ,,Atemzug®* und
,HInspiration hin®. Der Atemzug ist fiir den Schauspieler keine
physiologische Kategorie, sondern eine geistige. Im Einatmen
entsteht die Empfindung fiir Leben und Handlung. Im Atemzug
beginnt schon die Einwirkung auf den Partner. Er ist die
Fortfithrung von Handlung und Einwirkung.”!

Die Schiiler sollen ihre Vorstellungskraft filir die fein nuancierten
Reize der FEinatmung Offnen, sodass diese Reize in
Assoziationen ,fortleben und sekundire Empfindungen nach
sich ziehen, die die Ausfiihrung der Ubung zu einer kleinen
Improvisation machen.

Konsequent verfolgt befdhigt die professionelle Empfindung des

Balancierens zu spontaner Kreativitt.

,bamaHncupoBaHre — DTO He NMOKAYMBAHUE, HE IIyTIUBAs
urpa, 3TO BCETNa XU3Hb HA TPAaHH OMACHOCTH, HA Tpe/iese
HEU3MEHHOW TOTOBHOCTH, )KU3Hb B PHUTME YCTOWYHBOCTH/
OMMACHOCTH, JKU3Hb B OIIYIIEHUU MPEIIOJIOKCHHIA,
BapHanuii. <>

[Balancieren — das ist kein Taumeln, kein scherzhaftes
Spiel. Es ist immer Leben am Rande der Gefahr, an der
Grenze bestindiger Bereitschaft. Leben im Rhythmus von
Stabilitit und Gefahr. Leben in der Empfindung von
Wahrscheinlichkeiten, Variationen. ]

50 Vgl. Bacmises, F0.A.: Cuenndeckas peds. [omoc aeictByronmmid. S. 19.

51 Ebd. S. 20.

52 Bacunbes, I0.A.: Cuennueckas peus. ['onoc nefictByromuii. S. 84.
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3.4.1 Ubungen

3.4.1.1 Balancieren

,Celyac 3akpoiiTe Ima3a M HCCIeAydTe, KaKuM 00pa3oM
OIIYIICHUE TSHKECTH TSHET Ballle TEJIO TO B OJHY CTOPOHY,
TO B Jpyryro. Bama romoBa OTKIOHSETCS K TPaBOMY
riedy. M BeI 4yyBCTByeTe, KaKk OHa MoTshKesena. Tsokemnast
roJIOBa TSHET BCE TeJo 3a cOOOW BIPaBO, W BBl BOT-BOT
norepsiere papHoBecue. YyThb-4yTh TO B OIHY CTOPOHY, TO
B JIpyryl0, Kak OyITO TSDKECTh BIICUET BaC HEMHOXKKO...
HE3HAYUTENbHBIC  JBIDKCHHUS,  JaXe  MaJeHbKHUE-
MaJIeHBKHE. ..

[SchlieBt jetzt die Augen und untersucht, auf welche Weise
die Empfindung der Schwere euren Korper mal auf die
eine Seite zieht, mal auf die andere. Euer Kopf lenkt in
Richtung der rechten Schulter aus. Und ihr spiirt, wie er
schwerer geworden ist. Der schwere Kopf zieht den
ganzen Korper mit sich nach rechts und jeden Augenblick
verliert ihr das Gleichgewicht... Ein klein wenig mal auf
die eine Seite, mal auf die andere, als ob die Schwere euch
etwas anzieht.. unbedeutende Bewegungen, sogar
winzige...]

Die in Aufwirmiibungen® mit Hilfe der Vorstellungskraft
gesteigerte Empfindung der Schwere wird genutzt, um sich in

den inneren Empfindungen zu orientieren.

»/I BOT MBI yXe BCIEl 3a BOOOpakaeMOW TSHKECTHIO
MEePEMEHSIEM TOUYKY OIOpPBI: TOJI0BA HAC TSHET BIEPE...
IUICYO yTATHBAET BIIPABO [...] KOJICHH MOBEJIM HAC KHU3Y...
BIIPABO... BIEBO [...| Pa3HOOOpa3HbIE KOHKPETHBIC TOYKH
TeJla Ha MTHOBEHHE CTAHOBATCS TOKEIEE IPYTrux. >

[Der vorgestellten Schwere folgend wechseln wir die
Hilfspunkte: der Kopf zieht uns nach vorn... eine Schulter
zieht uns nach rechts fort [...] die Knie haben uns nach
unten gefiihrt... nach rechts... nach links [...]
Unterschiedliche konkrete Punkte des Korpers werden in
einem Moment schwerer als andere. ]

53 Ebd.S. 17.

54 Als Vorbereitung dient die gesteigerte Empfindung der Schwere. Die konkrete Wahrnehmung eines Korperteils
wird mit Hilfe der Vorstellungskraft vertieft, indem sie die Empfindung der Schwere an dieser Stelle imaginativ
vergroflert. Diese einfache Aufwarmiibung dient dazu, in die eigene Wahrnehmung und Empfindung tiefer
einzudringen [vgl. Bacunbes, F0.A.: Cuennueckas peus. [onoc aefictByromuii. S. 13-17].

55 Ebd. S. 18.



56 Ebd.
57 Ebd.
58 Ebd.

Damit der Wechsel der Aufmerksamkeit von einem Punkt zum
nichsten gelingen kann, ist eine Pause der Umstellung notig.
Dabei soll man nicht ,allgemein® vorgehen, sondern
eindringlich. Die Bewegung jedes Korperteils soll durchlebt

werden.

,,BaM X04€TCA, YTOOBI YBECUCTCC IIPOUYUX yacTeu Tela
OBLIO nmpaBoc 1UJICHO, U CHa4dYajJla Ball¢ BHHUMAHUC
NEpCXOAUT Ha HpaBOC IUICUO (BXOI[I/IT B IIpaBOC HJ'IC‘-IO),
IIOTOM Bbl HAYMHACTC IIJICHO 4YYBCTBOBATb, OLIYyLIATbhb

MOBBINICHHYIO TSXKCCTH MPABOTO I1Jieda, U IMOTOM OHO Bac

YBJIEKAET... >

[Thr wollt, dass der schwerere Korperteil die rechte
Schulter sei. Und so wechselt zuerst eure Aufmerksamkeit
zur rechten Schulter (dringt in die rechte Schulter ein), und
danach beginnt ihr die Schulter zu spiiren, die iberméBige
Schwere der rechten Schulter, und danach zieht sie euch
mit fort...]

Die Bewegungen sollen sauber ausgefiihrt und ihre sinnbildende
Struktur erfiillt werden. Dazu ist es nétig, jeden ,,Akt* zu Ende
zu fihren. ,Kaxmgoe nBmkeHHe Telna IOBOAWTE IO KOHIIA,
JKHBHUTE TEKY4eCThIO IBIIKCHHS, JO TOTO MTHOBEHHS, IOKa HE
ocranoButcs camo teno.”’ [Fiihrt jede Bewegung des Korpers
bis zu Ende aus. Lebt den Fluss der Bewegung bis zu dem
Moment, in der der Kdrper von alleine stehen bleibt.] Kein
schlagartiges Abbrechen der Bewegung ,,vor der Zeit®, sonst
entsteht eine ungerechtfertigte Pause, in der man fieberhaft
danach sucht, was weiter zu tun sei.”® — Die Bewegung des
Korpers hinter dem ,,fiihrenden Punkt™ her erfiillt sich erst,
wenn sie in das Wiederherstellen des Gleichgewichts (und in der

Empfindung der Vertikalen) aufgeht.

Nachdem die Struktur etabliert ist, soll mit inhaltlichen Themen
variiert werden, die ihren Ausgang aus sekundiren Empfin-

dungen nehmen. Jurij Vasiljev gibt im Lehrbuch Beispiele an:
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,»— JKEJIAaHHO ,4yTh-4yTh‘. Kak MHOro 3HauuT 3TO camoe
qyTb-4yTh. YUyTb-uyTb — U Bce MeHsercs! byaro
BJIOXHYJIM BBI 3allax IBETKA... ByITO ymana Ha JMIo Barie
Teryash Karuisl TpuOHOTO J1oXKAsA [...] byaro ympiOka
3aporkaia Ha JIUIe OOJIBHOTO YeloBeka... byaro BHe3armHo
pasnacs JOroKIaHHbIM 3BOHOK TenepoHa... >

[~ erwiinscht ist das ,ein klein wenig‘. Wie viel bedeutet
dieses duflerste Klein-wenig. Ein klein wenig — und alles
andert sich! Als ob ihr den Duft einer Blume eingeatmet
hittet... Als ob auf euer Gesicht ein Tropfen warmen
Regens gefallen wire [...] Als ob im Gesicht eines
kranken Menschen ein Lacheln begonnen hétte zu zittern...
Als ob plétzlich ein lang erwartetes Klingeln des Telefons
ertont ware... |

Bei den kurzen Improvisationen im ,,Takt“ des Balancierens
steht die innere Handlung im Vordergrund. Die innere Handlung

soll in der duBeren fortgesetzt und vordergriindig anwesend sein.

3.4.1.2 Weiterfiihrung mit Stimme

Die Aktivierung des Atems erfolgt in der Bewegung: Das
Lauschen widhrend des Folgens 16st den Einatem aus. Das
Kippen und Fallen wiederum den Ausatem. In diesem Atem soll

nun die Stimme ,auftauchen’.

Hlph  ,MajeHuu’  poXIaeTcs  3ByK  roijioca  —
Heo(hOPMIICHHBIHN, TTOXOXKHI Ha JIeTKuid cToH. CTOHET TeJo,
3aBaJiiBasCh, ITOCTAHBIBAET TOJOC, BCIEN 3a TEJIOM
MPOBaJUBasCh, , cOpachIBaeTCsA® IbIXaHHE, MOIKPEILISS
SHepruel cToH rosoca. OTmyckaiTe JbIXaHWE, HE
OTIpe/IeTITUTE 3apaHee, KOrJa BIbIXaTh, KOTAA BBIIBIXaTh, C
YIAOBOJILCTBHEM MIPOBaJINBANTECh-3aBAIUBAUTECH -
OIyIIEHWE TIOTEPH pPABHOBECHS BCETJa BBHI3BIBACT
JBIXaTENBHO-TONIOCOBYIO PEAKIUIO.

[Beim ,,Fallen® kommt ein Ton auf — ein ungeformter Ton,
dhnlich einem leichten Stohnen. Stohnt der Korper beim
Einsturz, so stohnt die Stimme, die dem
zusammenfallenden Korper folgt. Der Atem ,stiirzt sich

hinab* und verstirkt die Energie der Stimme. Gebt den

59 Ebd. S.19.
60 Bacunnbes, F0.A.: CrieHnueckast peub. BOCIpUATHE — BOOOpaxkeHre — BozzeicTue. S. 18.
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61 Ebd. S.19.
62 Der Genuss stellt fiir Jurij Vasiljev eine Grundlage des Trainings dar: ,,Er ist unerlaBlich, um das Material aktiv,
,natiirlich‘, zwanglos zu erleben und zu erobern.” [Vgl. Juri A. Wassiljew: Empfindung — Bewegung — Ténen. In:

63

Atem frei, bestimmt nicht im Vorhinein, wann ihr ein- und
ausatmet. Geratet mit Vergniigen ins Fallen — die
Empfindung des Verlustes von Gleichgewicht ruft immer
eine Reaktion des Atems und der Stimme hervor. ]

Die Schwierigkeit der Ubung besteht darin, unkontrolliert die
Stimme auftauchen zu lassen. FEin sich wiederholender
stimmlicher Ausdruck bei wechselndem Bewegungsumfang
zeuge von vorsitzlicher Tongebung.®’ Der Ton der Stimme soll
zugelassen, jedoch nicht beabsichtigt werden. (Das
Inspirationsmoment kann bei zweckméaBiger Einatmung nicht
erfolgen).

Das Stéhnen ist ein einfacher, natiirlicher Ausdruck von Stimme.

€62

Entsteht es unkontrolliert und ,,mit Vergniigen**, so schwingt

die Emotionalitit des Moments mit.%

Die Komplexitit der Ubung wird noch weiter verdichtet, wenn
sie im Folgendem als Partneriibung ausgefithrt wird (vgl.

Kapitel 3.5.2.1 und Kapitel 3.7.2.1).

3.4.2 Ziele

- Die Schiiler entdecken, dass sie unnotige zusitzliche
Anspannung auflésen konnen, indem sie die
Ungewissheit der Dynamik von Fallen und Aufrichten

zulassen.

- Die Schiiler entdecken das Vergniigen als ein

Grundelement von Training.

GeiBner, Hellmut [Hrsg.]: Stimmen Horen. 2. Stuttgarter Stimmtage. S. 305].
Kristin Linklater, die parallel zu Jurij Vasiljev in ihren Programm mit Seufzern arbeitet, schreibt dazu: ,,Der Ton ist

ein primitiver, ungeformter, neutraler Laut, der einfach geschieht, wenn keine Spannung in Kehle und Mund ihn

verzerrt und er nicht durch eine Vokal-Forderung geformt wird.* [Vgl. Linklater, Kristin.: Die personliche Stimme
entwickeln. Ein ganzheitliches Ubungsprogramm zur Befreiung der Stimme. 4. Aufl., Miinchen: Reinhardt, 2012,

S. 58]. Das methodische Seufzen ist in ihrem Trainingsprogramm die grundlegende Arbeit, ,,um den Geist
auszurichten und allméhlich eine korperliche Verbindung zwischen Ton-Vibration und Gefiihl zu erfahren.“ [Ebd. S.

59].
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Die Wahrnehmung ist fiir das eigene Empfinden und fiir
spontane Ereignisse gedftnet.

Die Bewegungen der Schiiler sind flieend.

Der Atem ist in der Dynamik von Kdérperbewegung und
Empfindung aktiv.

Die Stimme entsteht natiirlich und erhilt ihre Energie
durch Bewegungsumfang und Empfindung, sowie aus
der Empfindung des Raumes.

Der Schiiler gewohnt sich an das Ausbreiten des
Resonanzumfangs.

Die Diktion erweitert sich.

Die Empfindung der Unbestindigkeit des
Gleichgewichts  erlaubt das Entdecken von
Improvisation.*

Die Schiiler werden mit dem Unvorhersagbaren ihres

natiirlichen Stimmklangs vertraut.

64 Bacunbes, F0.A.: CiieHnueckast peub. BOCIpUATHE — BOOOpaxkeHre — BozzeicTue. S. 19.
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66

67
68

€65

3.5 ,,B omymenusix papraepa*“® — In den Empfindungen des

Partners

Die Methode der Paar- und Partneriibungen berticksichtigt, dass
das szenische Verhalten an den Partner gebunden ist. Daher
bekommt der Prozess der Wahrnehmung des Partners eine
besondere Bedeutung.

Die , Nuancen-Vielfalt im Verhalten des Partners auf der Biihne
— [seine] (physischen und psychophysischen) Handlungen,
Gefiihle, Emotionen, Improvisationen, [seine] klanglichen und
tempo-rhythmischen Ausdrucksmittel“®® kann, Jurij Vasiljevs
Aussagen folgend, als das ,,Material“ verstanden werden, das
die sinnlichen Reize fiir produktives und glaubwiirdiges
szenisches (inklusive stimmliches) Verhalten liefert. An anderer
Stelle formuliert Jurij Vasiljev vereinfacht und bildhaft:
,Lebendige Rede pulsiert nur aufrichtig unter der Bedingung,
dass sie sich in jedem Moment wieder mit neuen Informationen
{iber den Partner, mit dem Thr den Dialog fiihrt, fiillt.«’

Jurij Vasiljevs These konnte lauten, dass der Biihnendarsteller
eine bestimmte Qualitdt — ndmlich die lebendige Plastizitit —
seiner Ausdrucksmoglichkeiten erst erreicht, wenn er diese im
Prozess von Wahrnehmen und Einwirken studiert. Zudem
beinhaltet und erfiillt das Partnertraining ein kiinstlerisches
Gesetz: ,,Unser Leben ist durch und durch dialogisch! Alles
Schaffen ist dialogisch! In jeder Kunst gestaltet sich dieser
Dialog auf seine Weise.“** Die Kommunikationssituation auf der
Biihne ist demnach in jedem Fall dialogisch. Der Dialog findet
entweder zwischen den handelnden Personen statt (sog.

»szenischer Dialog®) oder zwischen Biihnendarstellern und dem

Bacunees, F0.A.: Cuennueckas peus. [onoc mefictByromuil. S. 42. B owywenusx papmuepa [In den Empfindungen
des Partners] ist der Titel der ersten Partneriibung mit Einleitung in das Thema.

Jurij A. Vasiljev: Der handelnde Atem. In: Kopfermann, Thomas [Hrsg.]: Das Phdnomen Stimme: Imitation und

Identitét. 5. Stuttgarter Stimmtage. St. Ingbert: Rohrig, 2006, S. 252.
Anhang III. Jurij A. Vasiljev: Die handelnde Stimme. S. 1.
Wassiljew, Juri A.: Stimm-Empfindung. In: Geiflner, Hellmut [Hrsg.]: Stimmkulturen. 3. Stuttgarter Stimmtage. S.

282.
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Publikum (sog. ,.theatraler Dialog*).” Provokant formuliert Jurij
Vasiljev: Eine nur auf sich selbst konzentrierte Aufmerksamkeit
sei unter Dialog-Bedingungen absurd.™

In seinem schriftlichen Beitrag zu den 3. Stuttgarter Stimmtagen
im Jahr 2000”" hat Jurij Vasiljev seine didaktischen und
kiinstlerischen Positionen zur Partnerarbeit zusammengefasst:
Beim Erwerb von professioneller Stimmtechnik braucht es ein
Bindeglied, ein Medium zwischen unseren Absichten und
unserem Konnen. Gleichzeitig haben die Eigenstindigkeit des
Bewusstwerdens und der Entdeckung der eigenen stimmlichen
und sprachlichen Moglichkeiten eine erhebliche Bedeutung:
,was man selbstindig entdeckt, prigt sich tiefer ein“’>. Das
unmittelbare Arbeiten mit einem Partner stellt ein ideales
padagogisches Mittel dar, um Schiiler maximal an selbstindiges
und kreatives Entdecken heranzufiihren.”

Seine padagogischen Positionen in der Partnerarbeit zielen auf
ein Umdenken in der Sprecherziehung des Schauspielers: ,,Es
geht nicht um Freimachen der Stimme, sondern um
Umorientierung der Aufmerksamkeit des Schauspielers von
seiner eigenen Stimme auf die Handlung des Partners“™. Es
handelt nur derjenige, wer nicht sich selbst hort, sondern den
anderen wahrnimmt, wer sich im ununterbrochenen Dialog mit
dem Partner befindet. Nur die handelnde Stimme sichert die
Natiirlichkeit des Schauspielers und das Identische des

Stattfindens.”

Vgl. Anhang II. Jurij A. Vasiljev: Einwirkende Resonanz.

Jurij A. Vasiljev: Eigene und nicht-eigene Stimme. In: Kopfermann, Thomas [Hrsg.]: Das Phdnomen Stimme:

Imitation und Identitdt. 5. Stuttgarter Stimmtage. St. Ingbert: Rohrig, 2006. S. 255.
Juri A. Wassiljew: Stimm-Empfindung. In: Geiiner, Hellmut [Hrsg.]: Stimmkulturen. 3. Stuttgarter Stimmtage. S.

281-284.
Ebd. S. 281.
Ebd.

Vasiljev Jurij A.: Eigene und nicht-eigene Stimme. In: Kopfermann, Thomas [Hrsg.]: Das Phdnomen Stimme:

Imitation und Identitdt. 5. Stuttgarter Stimmtage. S. 255.

Ebd.
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3.5.1 Ubungen

Die Partneriibungen beinhalten im Kern immer -einen
Handlungsmoment, der in weiterfiihrenden Variationen
stimmliche und sprecherische Handlung einbezieht. Diese
Ubungen umfassen (in vielen Variationen fiir Paare und

Gruppen):

- Fiihren und Folgen in der Empfindung des Balancierens
- spielerische Duelle

- Gruppeniibungen im Kreis, bei denen ein Rhythmus oder
Wortfolgen weitergegeben werden; bei denen, sich
einzeln ablosend, ein Text gesprochen wird; bei denen
ein einzelner die Gruppe ,,lenkt* oder “dirigiert*

— Wechselrede mit Hilfe eines Tennisballs

- paarweises Auswerten der Ubungen

3.5.1.1 Fiihren und Folgen in der Empfindung des

Balancierens

»llapTHEp, Ha30BEM €r0 ,BE€IOMBIM ‘, CTOUT, 3aKPbIB I1a3a U
BBEPHMBIINCh BaM, ,Beayuiemy‘. Bpl moHauamy cierka
JOTparuBaeTech OAHON PYKOH 70 Miieda mapTHepa — UyTh-
yyTh  TOKayMBaeTe ero Teno. HaOmomaiite 3a
OIYIICHUSIMA TsDKECTH B Telle maptHepa. WM camu
JeUCTBYHTE  KHCTBIO, TPONUTAHHOH  BOOOpakaeMoit
TSKECTHIO.

[IpouyBCTBYITE TSKECTH B JIEBOM IIJI€Y€ MApPTHEPA, 3aTEM
B mpaBoMm Iuiede. [loTsaHuTEe ero 3a JIEBOW JIOKOTh H
MIPOYYBCTBYHTE, UTO pyKa NMapTHepa TsKesasi U MTHOBEHHO
OT3bIBAETCS Ha BallM ACHCTBHS, HUCCIEAYWHTE peakluu
HpaBoii pyKH ,BeoMOro‘...«”

[Der Partner, wir nennen ihn ,,Gefiihrter”, steht mit
geschlossenen Augen, euch, dem ,,Fiihrenden®, anvertraut.
Ihr beriihrt zu Anfang mit einer Hand leicht die Schulter
des Partners — ganz leicht schaukelt ihr seinen Korper.
Beobachtet die Empfindungen der Schwere im Korper des

76 Bacunbes, F0.A.: Ciiennueckas peub. [onoc aerictByomui. S. 43.
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Partners. Und selbst handelt ihr mit einer Hand, die
durchdrungen ist von vorgestellter Schwere.

Empfindet eindringlich das Gewicht in der linken Schulter
des Partners, darauf in der rechten Schulter. Ziecht ihn am
linken Ellenbogen los und empfindet, dass die schwere
Hand des Partners augenblicklich auf eure Handlungen
reagiert. Erforscht die Reaktionen der rechten Hand des
,,Geflhrten®...]

In der Wortwahl der Anleitung vermittelt Jurij Vasiljev eine
Bedingung und ein Ziel dieser Ubung: die Partner sollen
einander vertraut werden. Indem der ,Fihrende* die
Empfindungen des Partners studiert, er selbst die Empfindungen
teilt und in Aktion und Reaktion gegenseitiges Einvernehmen
erforscht, wird seine Wahrnehmungsfihigkeit (und die seines
Partners) fiir feine Nuancen im Verhalten des anderen geschérft.
Auch die Widerstinde, die sich in dieser emotional sehr
anspruchsvollen Ubung aufzeigen konnen, sind fiir das Studium
wertvoll: sie gilt es gleichfalls kennen- und iiberwinden zu
lernen”.

Kern der Aufgabe ist die gemeinsame Balance — gemeinsam das
Gleichgewicht verlieren und sich wieder aufrichten. In der
Synchronitdt kdnnen Empfindungen zusammenfallen. Um dies
zu erreichen, miissen alle Nerven fiir den Partner reizbar sein.
Diese Ubung erfordert maximal das Offnen von

Aufmerksamkeit und die Bereitschaft, mit dem Partner

gemeinsam zu handeln.

,ballaHcupoBaHue BABoeM: [...] ,Bemymuii‘ npukacaercs
K TapTHepy, 3aJaeT €My KHCTbIO JIBIDKEHHE B
MPOCTPAHCTBE M CaM BMECTE C ,BEJOMBIM‘ YXOIUT B
eIMHOE JJI1 000MX MPOBAIIMBAHKE B IPOCTPAHCTBE. [...] B
9TOM K€ YIPaKHEHUU U ,BEOMBIN‘ U ,BEIyIINN‘ SBISIFOT
co0oll Tmapy, CTpeMsIIylocsi IeHCTBOBaTh MPEACIbHO
CUHXpPOHHO. ENHMHEHWe — BOT CYIIHOCTH COBMECTHOTO

OanancupoBaHus.“’®

77 Vgl. Jurij A. Vasiljev: Eigene und nicht-eigene Stimme. In: Kopfermann, Thomas [Hrsg.]: Das Phdnomen Stimme:
Imitation und Identitdt. 5. Stuttgarter Stimmtage. S. 256.
78 Bacunbes, F0.A.: CrieHnueckast peub. BOCIpUATHE — BOOOpaxkeHre — BozzeicTaue. S. 31.
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[Balancieren zu zweit: [...] Der ,,Fithrende* beriihrt leicht
den Partner und gibt ihm mit der Hand eine Bewegung im
Raum an, und zusammen mit dem ,,Gefiihrten* gerét er in
ein flir beide gemeinsames Stiirzen im Raum. [...] In
dieser Ubung werden , Gefiihrter* und ,,Fiihrender” zu
einem Paar, das danach strebt, duflerst synchron zu
handeln. Verschmelzung — das ist das Wesen gemeinsamen
Balancierens.]

3.5.1.2 Weiterfiihrung: Fithren und Folgen mit Stimme

Zunichst sollen auch hier wieder die ,,ungeformten®, primitiven

Tone, entstehen:

,»,BO3HUKaeT HEMPUHYXJACHHOE 3BY4YaHHE ,BeAyIIero‘: ,O-

3-3-3...°, Hampumep. ,Bemombrii‘ 6e3 0coOBIX ycHUITHH,

CIIOBHO 3XO0, IPOUIEBAET 3ByYaHHUE ,BEMYIIETO*. "

[Es entsteht ein ungezwungenes Tonen des ,,Fithrenden®:
»E-€-€-£...], zum Beispiel. Der ,,Gefiihrte” verldngert
ohne besondere Anstrengung, wie ein Echo, das Tonen des
,,Fihrenden®.]

Durch das Echo soll der Gefiihrte die Stimme des Partners
wahrnehmen und beurteilen. Das Nachahmen, d.h. das eigene
korperliche Empfinden, erfasst dabei die augenblickliche
Qualitit der Stimme des Fiihrenden.

Bei Kristin Linklater kann man zu ihrem Ansatz als Hintergrund
lesen: ,,Solange Arbeit an der Stimme das Lauschen auf Tone
beinhaltet, um ihre Qualitit zu {berpriifen, wird eine
konditionierte Spaltung zwischen Kopf und Herz bestehen, und
Gefithle werden durch den Verstand eher kontrolliert als
geformt.“® Linklater schldgt darum in ihrer Arbeit vor, ,.die
Beurteilung des Tons vom auditiven auf den Tastsinn zu

“81 Jurij Vasiljev bietet aus demselben Grund in

verlagern
seinem Training an, die Beurteilung der Stimme auf die

Aktivitit des wechselwirkenden inneren ,,Echos* der eigenen

79 Bacunbes, F0.A.: Cuenndeckas peus. ['onoc getictByrommuii. S. 43f.
80 Linklater, Kristin.: Die personliche Stimme entwickeln. S. 57.

81 Ebd.
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Empfindung zu verlagern. Anders als in der Methode von
Kristin Linklater wird dieser Prozess jedoch nicht individuell —
im Befreiungsprozess der natiirlichen Stimme® — angeregt,
sondern im Handlungszusammenhang des szenischen Spiels.
Anders als in der Linklater-Methode soll die eigene kdrperliche
Empfindung von Anfang an daran gewohnt werden,
Wahrnehmungsinhalte ~ und  Ausdrucksmdglichkeiten  in
handelnder Wechselbeziehung mit dem Partner zu erfassen.®

So kommt im nichsten Schritt der Ubung der
»Sendungsauftrag® hinzu: Der Fiihrende lenkt den Gefiihrten
mithilfe von Berithrung, Bewegung und Stimme, schlieBlich nur
noch mit Bewegung und Stimme.** Emotionalitit der Handlung
soll dabei gleichbleibend aus Wahrnehmungsinhalten herriihren,
die Energie der Stimme aus dem Motiv und dem Ziel der

Handlung.

3.5.1.3 Wechselrede mit Hilfe des Tennisballs

Die Paare haben zu zweit einen Ball. Der Ball wird viermal in
die Luft geprellt (von der rechten und linken Hand
abwechselnd), bevor der Partner iibernimmt. Wichtige Regel:
Der Ball bewegt sich auf einer Vertikalen in der Mitte zwischen
den Partnern.®

Bevor gesprochenes Wort in die Handlung integriert wird, wird

an folgenden Zielen gearbeitet:

- Innere wie duBlere Regungen beteiligen sich umfassend

und spielerisch.

82

83

84
85

Freeing the Natural Voice lautet der Originaltitel des 1997 zum ersten Mal in deutscher Ubersetzung erschienen
Werks.

Ich mochte hier keine Bewertung der einen Methode zugunsten der anderen anstellen, da ich das
Trainingsprogramm und die Ergebnisse der Methode Linklater bisher weder an mir selbst noch an anderen
beurteilen konnte. Dariiber hinaus gibt es keine, die Methoden vergleichende Literatur.

Vgl. Bacuises, 10.A.: Criernueckas pedb. BOCIPHUATHE — BOOOpaXkeHne — Bo3aehcTere. S. 31-62.

Vgl. Bacuses, 10.A.: Ciieandeckas pedus. Putmer u Bapuarm. Yaebrnoe mocobue. CIIb.: CIITTATH, 2009. S.
129ff. Die beschriebene Ubung ist eine fortgeschrittene. Sie setzt individuelle Ubungen mit dem Tennisball voraus.
Vgl. Vasiljev, Jurij A.: Stimme gleich Bewegung mal Atem. S. 31-52 (Ubungen 6-21) und Bacunses, 0.A.:
Cuennueckas peub. Putmel u Bapuanuu. S. 41-116 (Varianten 2-24).
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- Bewegungen sind flieSend.

- Der Atem geht frei in der Dynamik der Bewegungen.

- Eine gemeinsame Vertikale konzentriert die Handlung
des Paares.

- Ein gemeinsamer Rhythmus verbindet die Handlung des

Paares.

Ein artikulatorisch anspruchsvoller (durch vorangegangene
Ubungen vertrauter) Text wird nun, auf die Schlige und Partner
verteilt, gemeinsam gesprochen. Im Workshop an der
Staatlichen Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst
Stuttgart im September 2010 war es z.B. folgender: Die dicke
dumme Dunkeldrulle || trigt die diinne dumme || Dunkeldrulle
durch den dicken || Dorfdreck. Da dankt die || diinne dumme
Dunkeldrulle der || dicken dummen Dunkeldrulle, dass || die
dicke dumme Dunkeldrulle || die diinne dumme Dunkeldrulle ||
durch den dicken Dorfdreck || getragen hat. Die dicke || dumme
Dunkeldrulle trigt die || usw.

Thema dieser Ubung ist die Artikulation (im Rhythmus des
szenischen Dialogs). Plastizitit und Geldufigkeit der
Artikulation wird im Zusammenhang mit partnerschaftlicher
Aktion trainiert. Das besondere Ziel hierbei ist, dass die sich
entwickelnde sprechtechnische Fihigkeit ihre Gestaltungskraft
aus der Prosodik des szenischen und theatralen Dialogs selbst
gewinnt, d.h. aus der Dynamik der Handlung und der ,,Dramatik
der Laute‘*®.

Das Element, das in dieser fJbung das ,Material”“ fiir den
szenischen Dialog liefert, ist der zwischen den Partnern sich
spinnende Rhythmus der Sprechhandlung. Im Rhythmus ,,flief3t*
der Text und entwickelt einen plastischen, d.h. der reinen

Information  Schichten  hinzufiigenden  Sinngehalt. Im

gemeinsamen Rhythmus vereint sich die psychophysische

86 Jurij Vasiljev sprach wéhrend einer seiner Stunden an der Theaterakademie in St. Petersburg davon, dass jeder Laut

einen dramatischen Wert habe.
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Aktivitit ~ der  Partner.  Die = Wechselwirkung  der
Spannungsverhidltnisse korperlicher wie geistiger Aktivitat
stimmt die Prosodik der beiden handelnden aufeinander ein und
formt feine Nuancen des Stimmklangs.

Das Ergebnis ist idealerweise ein  ausdrucksstarkes
Zusammenspiel. Wihrend des Unterrichts in St. Petersburg
formulierte Jurij Vasiljev die Kommunikationssituation des
szenischen Dialogs einmal zugespitzt: auf der Biihne seien zwei

Partner, aber es gebe nur einen Dialog.

3.5.1.4 Dialogisches Auswerten der Ubungen

Zum Ende jeder Ubung gibt Jurij Vasiljev Gelegenheit zum
Austausch von Meinungen und Eindriicken. Das Gesprich, das
die Ubenden untereinander fiihren, unterliegt als eigenstindige
Ubung wiederum Regeln:

Die Partner stehen sich gegeniiber. Vorerst sollen sie die eigene
Empfindung gesteigerter Schwere nacheinander in Hénden,
Schultern, Knien und Kinn wahrnehmen. Dann erzdhlen sie sich
gegenseitig, was sie wihrend der vorangegangen Ubung gefiihlt
haben. Parallel dazu haben sie die Aufgabe, aufrecht zu stehen,
die Vertikale zu spiiren und keinerlei Bewegungen mit Armen,

Hénden, Schultern oder Kopf zu machen."’

Jurij Vasiljev regt dazu an, sich {iber technische und
kiinstlerische Fragen auszutauschen.®® Dazu konnen folgende
gehdren: ,,Wie habt ihr euch bei dieser Ubung gefiihlt? [...]
Welche Zonen am Korper des Partners waren wihrend der
Ubungen am reaktionsstirksten? [...] Ist die Stimmenergie des
Partners in euch eingedrungen oder habt ihr die materielle
Prisenz der Stimme des Partners in euch gespiirt? [...] Welche
unerwarteten Dinge habt ihr im Stimm-Timbre des Partners

entdeckt und empfunden? Welche korperlichen (Bewegungs-)

87 Vgl. Bacuises, I0.A.: Ciieandeckas peub. [onoc aericTByrommuid. S. 45.

88 Ebd. S. 44.
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89

90
91
92

Probleme habt ihr an euch selbst und am Partner bemerkt?“¥
Wichtig ist die Analyse der situativen Kontaktaufnahme unter
den Ubungsbedingungen und das Benennen von Neuem, bisher
noch nicht Erlebtem und Gesehenem beim Partner. Die
Antworten auf die entstandenen Fragen flihren zu vertiefter
Selbst-BewulBtheit und Selbt-Erkenntnis der eigenen Stimme
und Sprache und zu selbstindiger Beherrschung und
Verwendung des Trainingssystems.”

Ziel der Ubung ist gleichzeitig, sich der iiberfliissigen
Begleitbewegungen zu entledigen, die iiberfliissige korperliche
Anspannung, gestische Gewohnheiten und Mangel an Gedanken
in den sich vollzichenden Gesten widerspiegeln.”’ Leichtes
Pendeln und die Empfindung der Schwere sollen dabei helfen,
sich von den konditionierten Begleitgesten zu losen und
stattdessen eine stindige Bereitschaft zu Handlung und zur
Darlegung der  Gedanken zu  empfinden.””  Diese
»Entschlackungskur® soll die Empfindung von Aufrichtigkeit
herausbilden und die Fihigkeit anlegen, Gesten als Ausiibung
von Gedanken in Erscheinung treten zu lassen und nicht zu ihrer

[lustration (vgl. Kapitel 3.3.1.2).

3.5.2 Ziele

- Die Wahrnehmung ist fiir die Empfindungen des Partners
geodftnet.

- Die Wahrnehmungsfahigkeit ist verfeinert und daran
gewOhnt, Informationen iiber den Partner permanent
aufzufrischen.

- Die Bereitschaft zum ununterbrochenen szenischen und

theatralen Dialog ist geweckt.

Wassiljew, Juri A.: Stimm-Empfindung. In: GeiBner, Hellmut [Hrsg.]: Stimmkulturen. 3. Stuttgarter Stimmtage. S.

283.
Ebd.

Vgl. Bacwises, 0.A.: Cuennueckas peus. ['onoc neiicTByronmid. S. 46.

Ebd. S. 28.

37



93 Vgl. Vasiljev, Jurij A.: Die handelnde Stimme. In: Geifiner, Hellmut [Hrsg.]: Das Phdnomen Stimme in Kunst,

Der Atemrhythmus ist entsprechend der Dynamik von
Handlungsbereitschaft und dialogischer Handlung aktiv.
Er ist handlungsorientiert und partnergerichtet.”

Der Stimmklang ist zielgerichtet, energetisch, stark und
ausdrucksvoll.”

Nuancen-Vielfalt des Stimmklangs entfaltet sich
entsprechend der dialogischen Aktivitit.

Der Prozess der inneren und duBeren Lautung ist mit
eindringlicher =~ Wahrnehmung und Einwirkung
verbunden.”

Der Prozess der selbstdndigen analytischen und kreativen

Auseinandersetzung ist angeregt.

Wissenschaft, Wirtschaft. 4. Stuttgarter Stimmtage. S. 253.
94 Vgl. Wassiljew, Juri A.: Stimm-Empfindung. In: GeiB3ner, Hellmut [Hrsg.]: Stimmkulturen. 3. Stuttgarter

Stimmtage. S. 283.

95 Vgl. Vasiljev, Jurij A.: Eigene und nicht-eigene Stimme. In: Kopfermann, Thomas [Hrsg.]: Das Phdnomen Stimme:
Imitation und Identitdt. 5. Stuttgarter Stimmtage. S. 256.
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3.6 Inneres Sprechen

Inneres Sprechen ist ein Terminus von Stanislavskij, den Jurij
Vasiljev ilibernommen hat, er ist vergleichbar mit dem
verbreiteten Terminus Subtext.

So wie der Schiller beim Balancieren an das Prinzip
herangefiihrt wird, innere Handlung in der duBeren deutlich zu
machen (vgl. Kapitel 3.4.2.1), so fordert Jurij Vasiljev mit dem
Prinzip des inneren Sprechens, dass in der horbaren sich die

innere Rede ausdriickt. Das ,theatrale Quasseln‘”*

, das Jurij
Vasiljev als Methode einfiihrt, dient durch seinen dialogischen
Charakter als Mittler zwischen ,,innerer und duflerer Welt“. Auf
der einen Seite weckt und fordert es das Interesse, Emotionalitit
und Gedankeninhalte im Verhéltnis zu einem Gegenstand bzw.
im Verhalten zum Partner. Auf der anderen Seite hilft es,
konkrete Empfindungen ins Bewusstsein zu holen, zu
verdeutlichen und in der Handlung Ausdruck zu verleihen.”

Die kiinstlerische Perspektive, die Jurij Vasiljev mit diesem
Prinzip entwirft, ist der schopferische Kontakt zum Partner und,

durch die sich steigernden Anforderungen an Aussprache und

Diktion, die Beherrschung der Biihnensprache.
3.6.1 Ubungen
Vom Bewusstmachen der eigenen Empfindungen bis zur

Beherrschung des lebendigen szenischen Worts geht Jurij

Vasiljev methodisch in drei Etappen vor:

1. Im Dialog mit sich selbst
2. Im Dialog mit dem Gegenstand
3. Im Dialog mit dem Partner

96 Vasiljev, Jurij A.: Stimme gleich Bewegung mal Atem. S. 37.
97 Vgl. Bacunbes, FO.A.: Cuennueckas peus. [onoc nefictByromuii. S. 98.



98 Ebd.S. 21.
99 Ebd.

3.6.1.1 Im Dialog mit sich selbst

Eine der ersten Ubungen in Jurij Vasiljevs Lehrbiichern heiB3t ,,B

JMAJIOTE ¢ OUIyHIeHUAMHU”® [

Im Dialog mit den Empfindungen]:
Die Schiiler gehen durch den Raum. Wege sind nicht
vorgegeben. Es soll stattdessen darauf geachtet werden, den
ganzen Raum zu fiillen. Nun sollen die Schiiler mit sich selbst
sprechen, sich selbst Fragen stellen iiber ihre momentanen
Empfindungen, zum Beispiel auf der Haut und in den Muskeln.
— Befindlichkeiten und Angste sollen nicht beriicksichtigt
werden. Die Aufmerksamkeit soll von alltdglichen Sorgen zu
konkreten Empfindungen iibergehen. Ziel ist, die Wahrnehmung
fiir die eigenen Empfindungen zu wecken und zu schérfen.”

Im Folgenden wird dieser innere Dialog ,,materialisiert“'®. In
verschiedenen individuellen Ubungen begleitet ein Murmeln
den Vorgang. So zum Beispiel in der Ubung ,,Im Kontrast“'*':
Langes, ausfiihrliches Strecken. Der Schiiler gibt sich selbst,
halblaut, kaum horbar, Anweisungen. Sorgfiltig soll jedes
Korperteil in das Bestreben integriert werden: ,,ich ziehe die
Waden nach oben — die Knie — die Hiiften — [...] die
Handwurzeln — die Handflichen — die Finger — sogar die
Ohren“'®,

Beim Murmeln soll dariiber hinaus auf Freiheit der Atmung und
der Stimme geachtet werden: ,,Gibt es auch keine Spannung in

der Stimme, in den Kehlkopf- und Rachenmuskeln, in der

Atemmuskulatur und in der Mund-Kehlkopf-Muskulatur?'®®

Bei zielgerichteter Arbeit des Korpers und wirklich gespiirten
Empfindungen entspannen sich Stimm- und Sprechmuskulatur

und das phonatorische Atmen wird gestirkt.'” Natiirlicher

100 Vasiljev, Jurij A.: Imagination — Bewegung — Stimme. S. 88.
101 Vasiljev, Jurij A.: Stimme gleich Bewegung mal Atem. S. 23.

102 Ebd.
103 Ebd.

104 Vgl. Vasiljev, Jurij A.: Imagination — Bewegung — Stimme. S. 75.
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105 Ebd. S. 88.

106 Ebert, Gerhard: Ausbildung heute. In: Ebert, Gerhard und Penka, Rudolf [Hrsg.]: Schauspielen. Handbuch der

Stimmklang und  natilirliches  Sprechverhalten  werden
gefordert.'” Die Empfindungen fiir die Vertikale und fiir die

Koordination der Korperbewegungen werden vertiett.

3.6.1.2 Im Dialog mit dem Gegenstand

,»Die Beziehung zum Gegenstand ist [...] sowohl materiell-
praktischer beziehungsweise sinnlich-gestischer als auch

<106

geistiger Art™“™, schreibt Gerhard Ebert in seinem Beitrag zum
Handbuch Schauspielen. In der Art, wie er den Gegenstand
behandelt, ,,wie er sinnlich-praktisch mit ihm umgeht*“'”’, driickt
sich sein geistiges Verhéltnis zum Gegenstand aus. Wo die
geistige Beziehung ausgeldst wird, kann sie nur durch ,,sinnlich-

<108

gestische Beziehung*“'™ sichtbar gemacht werden.

Der Gegenstand in Jurij Vasiljevs Training ist der Tennisball. Er
ist in den verschiedenen Ubungen — Kreisdrehungen, leichtes
Prellen, von Hand zu Hand werfen, Achterbahnen etc.'® —
Stellvertreter und Triager des Worts. Die konkrete Beschaffenheit
des Balls hilft dem Schiiler, das szenische Wort als einen
konkreten Gegenstand (geistiger und sinnlicher Natur)
aufzufassen. An ihm wird die ,,geistige Beziehung* zum Wort
(das Denken) und die ,,sinnlich-gestische* Beziehung mit dem

Wort (das Sprechen) trainiert.

3.6.1.2.1 Im Dialog mit dem Ball

In der Ubung ,,Im Dialog mit dem Ball“'"’ iiben sich die Schiiler

zunidchst am leichten Prellen des Balls. Der Ball wird vor dem

Schauspieler-Ausbildung. 4. iiberarb. und erg. Aufl., Berlin: Henschel, 1998, S. 66.

107 Ebd.
108 Ebd.

109 Vasiljev, Jurij A.: Stimme gleich Bewegung mal Atem. S. 31-112.

110 Ebd. S. 36-38.
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111

Korper auf der Handfldche' " einer Hand in die Luft geprellt,
sodass er auf einer gleichbleibenden Vertikalen gehalten wird.
Dazu erfinden sie murmelnd einen Sprechdialog mit dem
hiipfenden Ball. Jurij Vasiljev gibt dazu ein anschauliches

Beispiel:

,»Also jetzt habe ich dich in der Hand — prima. Du bist
leicht und warm, weil ich mit dir schon einige Ubungen
gemacht habe. [...] Ich prelle dich mit dem Handriicken
hoch — so, so, so, na also, es wird doch. Ach nein — du
springst aus dem Rhythmus heraus, ich habe dich wohl zu
ungeschickt hochgestoBen und du bist scharf zur Seite
gekippt und rollst weg [...] Versuchen wir es nochmal. Ja,
ja, jetzt wird es allmdhlich. Wahrscheinlich hat mir
geholfen, dass ich aus meiner Hand die Spannung
herausgeschiittelt habe [...].«'"

Hier ist das Ziel, wie im ,Dialog mit sich selbst®, einen
natilirlichen Stimmklang und natiirliches Sprechverhalten
anzulegen. Dariiber hinaus wird Aufgewecktheit des Denkens
angeregt: So wie der Schiiler im Partnerbezug lernen soll, seine
Wahrnehmung fortlaufend mit neuen Informationen iiber den
Partner aufzufrischen (vgl. Kapitel 3.5.1), so wird in dieser
Ubung vom Schiiler gefordert, sein Denken kontinuierlich mit

konkreten Bewusstseinsinhalten zu beleben.

Im néchsten Schritt wird der eigene, improvisierte Sprechdialog
mit dem Tennisball durch einen fremden Text ersetzt. Zum
Prellen des Balls kommen (artikulatorisch anspruchsvolle)
Lautverbindungen und absurde Texte hinzu. Jurij Vasiljev nutzt
den offenen Sinn dieser ausgesuchten Sprache, um die Aktivitat
des Denkens, den Sinn flir Dramatik und den Sendungswillen
seiner Schiiler fiir die unendlich vielen Sinnvariatonen zu 6ffnen
und zu verpflichten: In den spontanen dramatischen Versionen,

die die Schiiler wiahrend der Stunde entwickeln miissen, sollen

111 Im zitierten Lehrbuch wird die Ubung mit dem ,,Handriicken* ausgefiihrt. Das ist bereits eine schwierigere Variante
der urspriinglichen Ubung. Zuerst das Prellen mit der Handfléche trainiert.

112 Ebd. S. 37.
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113 Vgl. Bacunses, F0.A.: Cuennueckas peus. [onoc neiictsyromuii. S. 351f. Die Ubung gehért hier zum Kapitel
L ooc pe3onupyromuii” [Die resonierende Stimme] und heil3t ,,Pe3onanc piustommit™ [die Einfluss nehmende

Resonanz].
114 Ebd. S. 352.
115 Ebd.

sich Sinn und Vorgang deutbar vermitteln. Dabei wird
Sinnfélligkeit von Geldufigkeit und Ausdruckskraft der Diktion

verinnerlicht.

3.6.1.2.2 Im Dialog mit dem imaginierten Gegenstand

,Bumerang“'"*: In der rechten Hand fiihrt der Schiiler einen
imaginierten Bumerang. Er wirft diesen nach links und der
Bumerang vollzieht einen weiten Kreis {iber rechts zuriick. Mit
Hilfe der Hinde und Kommandos lenkt der Schiiler seinen
Bumerang. Innerlich spricht er: , Jletn, netu, He manait! / neru,
HE 3aMeJIsi ABYDKEHHE! / JIETH TI0 KPyTy KO MHE... KO MHE... KO
mue!“'" [Flieg, flieg, fall nicht! / Flieg, werde nicht langsamer! /
Flieg im Kreis zu mir... zu mir... zu mir!]. Horbar aber spricht er
zum Beispiel den flieBend klingenden Namen ,Mananbs-

«l15

Mananbg-Mananbs..." > [Malanje-Malanje-Malanje...].

Die gesamte innere Aktivitdt muss in dieser Ubung gesteigert
und préazisiert werden, da zusitzlich die Anwesenheit des
imaginierten Gegenstands vermitteln werden soll. Die
Sprechhandlung (Stimme, Diktion, Intention und Geste) wird

hier zusétzlich raumgreifend.

3.6.1.3 Im Dialog mit dem Partner

Das Prinzip wird in den Partneriibung fortgefiihrt und
weiterentwickelt. So in der Ubung ,,Fiihren und Folgen — der
Bumerang“'': Die beiden Teilnehmer stellen sich zwei bis drei
Meter entfernt gegeniiber. Der Fiihrende lenkt den Gefiihrten,

wie zuvor seinen fiktiven Bumerang, durch den Raum. Dabei

116 Ebd. S. 399-407. Hier heift die Ubung ,,IToroponu-ka, kanpa...*. Das ist der Anfang des Zungenbrechers, der hier

verwendet wird.
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spricht er horbar einen (anspruchsvollen) Zungenbrecher. Der
Gefiihrte hat zundchst seine Augen gedffnet. In der

anschliefenden, erschwerten Variante hat er sie geschlossen.

Im produktiven Partnerbezug werden Genauigkeit und
Plastizitit der inneren wie dufleren Sprechhandlung studiert. Der
Fiithrende bemerkt, dass sowohl konkrete korperliche wie
konkrete geistige Handlungen und genaue Wahrnehmung des
Partners seine Sprechhandlungen wirksamer machen. Dabei
lernt er auch, mit seiner Vorstellungskraft und Phantasie konkret
zu arbeiten. Nur durch den Einklang des inneren und dufBeren
Verhaltens kann man diese Aufgabe zum Erfolg fiihren,
kommentiert Jurij Vasiljev.'"’

In allen Partneriibungen, mit oder ohne Fremdtext, fordert
Vasiljev die Aktivitdt des inneren Sprechens. Der Schiiler erfahrt
dabei, dass die innere, schopferische Arbeit die wesentliche

kinstlerische Aktivitiat des Darstellers ist.

3.6.2 Ziele

- Aufmerksamkeit fiir sich selbst und fiir den Partner ist
sensibilisiert.

- Stimmklang und Sprechverhalten auf der Biihne sind mit
ihrer natiirlichen Entstehung verbunden.

- Psychophysische Aktivitdt ist in der Sprechhandlung
gebiindelt.

— Qualitative Charakteristika von Stimme, Diktion und
phonatorischem Atem sind durch das ,,pausenlose
Gerede“'"® korrigiert.

- Atemmuskulatur ist gestarkt.

- Elastizitit der Muskeln des Stimmapparats wie auch der

Artikulationsorgane ist gefordert.

117 Ebd. S. 421.
118 Vgl. Vasiljev, Jurij A.: Imagination — Bewegung — Stimme. S. 88.



der Diktion ist gefordert.

Geldufigkeit, Plastizitdt, Genauigkeit und Deutlichkeit
der Diktion sind gefordert.

Handlungs- und Ausdrucksfahigkeit in komplexen

Situationen ist gefordert.

Die Féhigkeit, Bewusstseinsinhalte permanent zu

erneuern, ist gefordert.

Sinn fiir Dramatik und Sendungswille sind geweckt
und gefordert.

Einklang von innerer und dullerer Aktivitit ist angelegt.
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3.7 Die Empfindung der Resonanz

Bei Habermann lesen wir zum Resonanzbegriff: ,,Ubernimmt
ein anderer Korper die Schwingungen einer Schallquelle, so
verstarkt sich  die Schallstarke der  betroffenen
Schwingungsfrequenz, und wir sprechen von Resonanz.“'"” Die
Schwingungen der menschlichen Stimme werden im Ansatzrohr
verstarkt (Habermann), durch Kopf- und Brustresonatoren
(Hofbauer) und letztlich durch den gesamten Korper
(Stengel/Strauch).”™ Fiir den Schauspieler ist die Ausbildung
einer resonanzreichen Stimme unabdingbar. Die
Energieanreicherung eines breiten Frequenzspektrums ist der
akustische Ausdruck einer tragfahigen Stimme.'*!

Jurij Vasiljev unterscheidet zwischen Korperresonanz und
Raumresonanz. Das Empfinden dieser Resonanzarten nennt er
als letzte Station der ersten Trainingsphasen bei der Arbeit des
Schauspielers an seinem Stimmklang.'” Er lehnt es aber in
Hinblick auf seine Kollegen ab, die Korperresonanzempfindung
im Selbstbezug zu studieren. Seiner Auffassung nach verhindert
ein methodisches ,Einrichten der Hauptresonatoren in
gewissem Sinne die Verstdrkung der Stimmresonanz. Vielmehr
muss das Resonanzempfinden im Partner- und Raumbezug
innerhalb  ,,schopferischer, theatraler und professioneller

123

Aufgaben ausgebildet werden, um einer technisch zwar
wertvollen, inhaltlich aber schwachen Klangproduktion

entgegenzuwirken.'**

119 Habermann, Giinther: Stimme und Sprache. Eine Einfiihrung in ihre Physiologie und Hygiene. Fiir Arzte, Singer,
Pédagogen und andere Sprechberufe. 4., unverdnderte Aufl., Stuttgart: Thieme, 2003, S. 80.
120 Die Auffassungen von der Bedeutung einzelner Resonatoren ist verschieden. Auffillig ist die jeweils

fachspezifische Perspektive: Aus medizinischer Sicht liegt das Ansatzrohr im Zentrum der Aufmerksamkeit, aus

musikalischer Sicht die Kopf- und Brustresonatoren und aus therapeutischer Sicht der ganze Korper. Die
fachspezifische Praxis scheint hier die Perspektive ihrer wissenschaftlichen Vertiefung zu bestimmen.
121 Vgl. Habermann, Giinther: Stimme und Sprache. S. 83. Habermann nennt hier den ,,Singformanten* im Bereich von
2500 - 3000 Hz. Ich weite hier den Begriff von Tragfahigkeit (im Sinne Jurij Vasiljevs) auf die Energieanreicherung
aller Formanten aus in Hinblick auf sinnliche, emotionalen und semantischen Nuancierung.
122 Vgl. Wassiljew, Juri A.: Empfindung — Bewegung — Tonen. In: Geiiner, Hellmut [Hrsg.]: Stimmen Hoéren. 2.

Stuttgarter Stimmtage. S. 306.

123 Anhang II. Jurij A. Vasiljev: Einwirkende Resonanz.

124 Ebd.

46



125 Ebd.
126 Ebd.

Mit dem Stimmklang iibertrdgt sich sinnlicher, emotionaler und
semantischer Wert der Rede. Die Resonanzen haben also
wesentlichen Anteil am ,,Zusammenschwingen® der handelnden
Partner auf der Biihne (im ,szenischen Dialog“) und dem
,»Mitschwingen®, dem Berilihren der Zuschauer im Theaterraum
(im ,,theatralen Dialog®). ,,Resonanz im Raum —, schreibt Jurij
Vasiljev ,,bedeutet das Wirken der Resonanz der Biihnenstimme
auf Partner und Zuschauer, ist das produktive psychologische
Ausrichten der Stimme des dramatischen Schauspielers auf
ihren natiirlichen Klang“'**. Die Resonanz ist in diesem Sinne
die physische Verbindung der Handelnden und Anwesenden im

Raum.'?®
3.7.1 Ubungen
3.7.1.1 Fiihren und Folgen in der Empfindung der Resonanz

Der Gefiihrte hat die Augen geschlossen. Der Fiihrende néhert
sich einem konkreten Punkt am Kd&rper des Partners und beginnt
leise zu tonen. Er soll eine Resonanzempfindung an dieser Stelle
hervorrufen und dann, allméahlich ,.flieBend” den Partner zur
Seite  filhren. Der  Gefiihrte soll  versuchen, die
Resonanzempfindung zu bewahren und den Ton nicht zu
verlieren. Der Fiihrende wihlt abwechselnd verschiedene Stellen
am Korper des Partners. Im Folgenden spricht der Fiihrende
seinen Wunsch aus. Zum Beispiel: ,,Deine linke Schulter bewegt
sich nach links und allméhlich lehnt sie sich nach hinten und

zieht den ganzen Korper hinter sich her...*.

In dieser Ubung wird die Wahrnehmung fiir die Kdrperresonanz
geoftnet. Die Auswirkung des direkten physischen Einflusses
des Stimmklangs auf die Empfindungen wird spiirbar. Auf der
anderen Seite wird der Sendungswille und eine genaue, konkrete

Handlung mit Stimme im Partner- und Raumbezug geiibt.
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3.7.1.2 Ballon

Vor dem Korper kreisen die Hédnde um eine imaginative
kugelformige Materie. (Sie vollziechen dabei eine bestimmte
Choreographie. Diese kann im Anhang nachgelesen werden).
Die Knie sind leicht gebeugt und federn. Der ganze Korper
beteiligt sich an den kreisenden Bewegungen der Arme und
Hinde. Der ,Ballon“ kann seinen Umfang verengen oder
vergroBern. Das einsetzende Tonen soll imaginativ in diesem
Ballon entstehen: ,mm — ma — ma — ma‘“. Der von den
Handbewegungen begrenzte Raum bildet den assoziierten
Klangraum der Stimme. Dehnt sich dieser Klangraum aus, soll
sich auch der Klang der Stimme ausweiten, ohne an Intensitét zu
verlieren. Im Folgenden wird die Silbe ,ma*“ durch einen

Zungenbrecher oder ein einfaches Gedicht abgeldst.'?’

Diese Ubung fordert die Empfindung von Klangdichte und
Volumen. Durch das Spiel mit Raumvolumen kann der Schiiler
ein Gespiir fiir rdumliche Dichte und Ausdehnung seines

Stimmklangs entwickeln.

3.7.1.3 Im Kontrast

Der Tennisball wird mit einer Hand locker hoch geworfen. Wenn
die Bewegung weich und elastisch geworden ist, wird sie mit

‘CC

den Lauten ,,0-pa!*“ verbunden. Das ,,0“ erklingt, solange der
Ball die Finger beriihrt, das ,,pa‘ beim Hochwerfen des Balls.'*®
Der Schiiler soll sich beim Tonen zusitzlich darum bemiihen,
das ,,0° im Kontrast zur Bewegung des Balls oben klingen zu

lassen, das ,,pa“ unten'®.

127 Vgl. Anhang II. Jurij A. Vasiljev: Einwirkende Resonanz. Die Variation, die ich hier beschreibe, weicht leicht von
der im Handout dargestellten ab. Ich entnehme sie meinen personlichen Aufzeichnungen aus dem Unterricht.

128 Vgl. Vasiljev, Jurij A.: Stimme gleich Bewegung mal Atem. S. 33f.

129 Diese zusitzlichen Anweisungen gab Jurij Vasiljev wihrend seines Unterrichts 2006 in Stuttgart.
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Hier wird geiibt, Resonanzgeschehen in extremeren
Klangereignissen in Korper und Raum auszuweiten'.
Raumklang wird gezielt angestrebt, was sich wiederum
forderlich auf die Korperresonanzen auswirkt: Das ,,0“, das mit
tieferer Stimme erklingt als das ,,pa“, resoniert dann auch
verstarkt im Bereich der mittleren Nasennebenhohlen bis zur
Schideldecke, das ,,pa®“ im unteren Rachenraum und der

Brust'*'.

3.7.2 Ziele

- Korperresonanzempfindung und
Raumresonanzempfindung sind geweckt und gefordert.

- Resonanz wird als Trager und Ausloser von sinnlichen,
emotionalen und semantischen Inhalten erlebt.

- Der Stimmklang ist auch in melodischen und
dynamischen Extremen resonanzreich.

- Der Stimmklang kann gezielt im Raum platziert werden.

130 ,,Bei der Arbeit an der Resonanz ist es wichtig, darauf hinzuarbeiten, dal3 nicht eine einzige Resonanzart
vorherrscht, sondern daB3 a 1 1 e Resonanzraume in das Klanggeschehen einbezogen werden. Im hochsten Ton soll
noch Korper mitschwingen, im tiefsten mufl Kopfresonanz enthalten sein.” [Hofbauer, Kurt: Praxis der chorischen
Stimmbildung. Bausteine fiir Musikerziehung und Musikpflege. Mainz: Schott, 1978, S. 46].

131 Muster der Resonanz-Reaktion vgl. Linklater, Kristin.: Die personliche Stimme entwickeln. S. 24.
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132 Roselt, Jens [Hrsg.]: Seelen mit Methode. Schauspieltheorien vom Barock- bis zum postdramatischen Theater. 2.

3.8 Perspektive: Handlung

3.8.1 Grundsitzliche Uberlegungen

Handeln auf der Biihne ist, ganz allgemein ausgedriickt, eine
Aktivitat. Charakteristika, die diese Aktivitdt definieren, sind
physischer, emotionaler und geistiger Art. Die Anwendung und
Widerspiegelung von Gesten, Emotionen und Gedanken
unterscheidet ,,Schauspielen® von ,,Nicht-Schauspielen““'*>, Der
Schauspieler tduscht vor, simuliert, stellt etwas dar, verkdrpert —
schreibt der Theaterwissenschaftler und Regisseur Michael
Kirby."** Wie der Schauspieler arbeitet, wie er psychische und

physische Elemente anwendet, ist eine Frage der Methode.

Am Begriff des Handelns zeigen sich, meiner Ansicht nach, die
grundsétzlichen dsthetischen und methodischen Einstellungen

eines Vertreters der Bithnenkunst.

3.8.2 Grundsiitzliche Uberlegungen bei Jurij Vasiljev

Wesentliches Handlungsmoment in Jurij Vasiljevs Korper-
Stimmtraining ist der Dialog. Wie bereits beschrieben, ist die
Biihnensituation in der Auffassung Jurij Vasiljevs in jedem Fall
eine dialogische (vgl. Kapitel 3.5.1). Direkt oder indirekt ist der
Schauspieler immer im Dialog mit dem Partner oder dem
Publikum™* und dieser lebt vom Kontakt, davon, dass er sich in
jedem Moment wieder mit neuen Informationen {iber den
Partner oder den Zuschauerraum fiillt."” Gegenwirtige,
»frische”, Wahrnehmungsinhalte (Empfindungen) sind die

Grundlage der ganzen schauspielerischen Existenz.'*® Mit ihnen

Aufl., Berlin: Alexander Verlag, 2009. S. 370.

133 Ebd. S. 361.

134 Vasiljev, Jurij A.: Die handelnde Stimme. In: Geifiner, Hellmut [Hrsg.]: Das Phdnomen Stimme in Kunst,
Wissenschaft, Wirtschaft. 4. Stuttgarter Stimmtage. S. 251.

135 Anhang III. Jurij A. Vasiljev: Die handelnde Stimme. S. 1.

136 Wassiljew, Juri A.: Sinnlichkeit als Anregung des schauspielerischen Toénens. In: Geiiner, Hellmut [Hrsg.]:
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steht der Mensch in direktem Kontakt zur Wirklichkeit.'*” | Je
konkreter und tiefer die Anreger wirken, desto besser reagiert
der Schauspieler in seinen Empfindungen und desto néher
kommen diese konkreten Reaktionen der Wahrheit des
Lebens.“"** Die szenischen und theatralen Situationen erfordern

<139

zudem assoziative ,,sekundére Empfindungen, die der
Schauspieler mit Hilfe der Vorstellungskraft und der Phantasie
aus dem Gedichtnis hervorruft'® (vgl. Kapitel 2.2.). Eine
spezifische Erscheinung des sonsorischen Systems des
Schauspielers ist, dass sich mittels der Vorstellungskraft reale
Empfindungen mit den sekunddren Empfindungen in der

141

Biihnensituation vereinigen.”* Die Handlungsorientierung (der

Sendungswille) ist gebunden an den Partner'** und speist sich

' Der Schauspieler, der auf der

aus der Subjektivitit der Figur
einen Seite in der Gestalt der Figur handelt und auf der anderen
Seite er selbst bleibt und sein Verhalten auf der Biihne lenkt,
muss fortlaufend zwischen den beiden Aspekten kiinstlerischen
Schaffens verhandeln'*. Inneres Sprechen vermittelt zwischen
dem Interesse des eigenen Ichs und dem Subjekt der Figur. In
der physischen Handlung (wie auch im Sprechen) schlieflich

verbinden sich alle Ausdrucksmittel (vgl. Kapitel 3.1.2).

Zusammenfassend formuliert Jurij Vasiljev Bithnenhandlung in

der Abschnittsfolge: ,,Wahrnehmung — Imagination -

Einwirkung*.'*

Stimmen Horen. 2. Stuttgarter Stimmtage. S. 302.

137 Ebd., S. 301.

138 Ebd., S. 302f.

139 Wassiljew, Juri A.: Stimm-Empfindung. In: Geifiner, Hellmut [Hrsg.]: Stimmkulturen. 3. Stuttgarter Stimmtage,
2002. S. 282.

140 Wassiljew, Juri A.: Sinnlichkeit als Anregung des schauspielerischen Tonens. In: GeiBiner, Hellmut [Hrsg.]:
Stimmen Horen. 2. Stuttgarter Stimmtage. S. 302.

141 Ebd.

142 Vasiljev, Jurij A.: Eigene und nicht-eigene Stimme. In: Kopfermann, Thomas [Hrsg.]: Das Phinomen Stimme:
Imitation und Identitit. S. 256.

143 Bacuibes, F0.A.: Cuennueckas peub. [onoc nedctByomuil. S. 98.

144 Ebd.

145 Anhang III. Jurij Vasiljev: Die handelnde Stimme. S. 1.



3.8.3 Die handelnde Stimme in der Sprechkunst bei Jurij

Vasiljev

In den &sthetischen Anforderungen im Sprechunterricht, in
denen Lyrik und Prosa hauptsdchlicher Bestandteil sind, macht
Jurij Vasiljev keinen grundsétzlichen Unterschied mit Blick auf

Schauspieler oder Sprecher.

Nehmen wir ein klassisches Sprechprogramm, in dem ein oder
mehrere Sprecher literarische Texte auf der Biihne vortragen.
Wenn wir die Biihnenhandlung des Sprechers in der
Abschnittsfolge ~ Wahrnehmung — Imagination — Wirkung
betrachten, so ergibt sich:

Der Sprecher befindet sich, anders als der Schauspieler,
vorrangig im theatralen Dialog (szenische Momente kdnnen im
Dialog mit einem angesprochenen, anwesenden oder
abwesenden ,,Du“ entstehen). Primdre Wahrnehmungsinhalte
(Empfindungen) bezieht der Sprecher aus dem Zuschauerraum
und ggf. aus dem direkten Kontakt mit weiteren auf der Biihne
Anwesenden. Sekundire Empfindungen bezieht er aus der
Vorstellungskraft und der Phantasie. Der Sprecher verhandelt
auf der Biihne zwischen seiner eigenen Subjektivitdt und der des
fiktionalen/lyrischen Subjekts. Anders als der Schauspieler muss
er dieses Subjekt aber nicht physisch oder situativ verkorpern,
wohl aber mental und emotional. Seine Sprechhandlung richtet
sich (direkt oder indirekt) vor allem an den Zuschauer.

Der Sprecher handelt Jurij Vasiljev zufolge schauspielerisch.
Sein Schauspiel unterscheidet sich, mit Michael Kirby'*

gesprochen, in der Komplexitit seiner Verkoérperung.'¥’

146 Michael Kirby ist ein New Yorker Theaterwissenschaftler und Regisseur. Er entwarf mit dem Spektrum der
Darstellung ein analytisches Instrument zur Analyse des darstellerischen Handelns.
147 Roselt, Jens [Hrsg.]: Seelen mit Methode. S. 370.



3.8.4 Postulat

Als Padagoge postuliert Jurij Vasiljev: ,,Die Biihne duldet keine
neutrale oder amorphe Stimme. [...] Die Biihne fordert
handelndes  Verhalten.  Zielgerichtete  psychophysische
Handlungen machen die Absichten und Bestrebungen der
handelnden Personen beurteilbar. Und da die Stimme die
Gedanken und Gefiihle des Schauspielers und seiner Person
[gemeint ist hier wohl die zu verkdrpernde Figur. Anm. d. Verf.]
wiederspiegelt [sic!] und ihnen Ausdruck verleiht, so muss der
Schauspieler eine handelnde Stimme haben.*'** Die Wirkung der
AuBerung hiingt nicht von den technischen Charakteristika der
professionellen Biihnenstimme ab, sondern vom inneren,

kreativen Prozess.'*’

148 Vasiljev, Jurij A.: Die handelnde Stimme. In: Geifiner, Hellmut [Hrsg.]: Das Phdnomen Stimme in Kunst,
Wissenschaft, Wirtschaft. 4. Stuttgarter Stimmtage. S. 251.

149 Ebd.
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4. Didaktische Prinzipien

4.1 Padagogische Handlungen

Wer seine Kurse besucht hat, wird sich erinnern, wie Jurij
Vasiljev seine Stunden beginnt: er wirmt sich auf, ohne ein Wort
zu verlieren. Die Schiiler steigen in die Ubung ein, ohne eine
rationale Vorbereitung auf den Gegenstand. Jurij Vasiljev
beginnt aus dem Handeln heraus anzuweisen, hédlt bisweilen
inne fiir eine Erliuterung — immer aus der Ubung heraus. In
seinen Anweisungen zur Verbesserung liegen immer auch
Anreize fiir eine die Handlung konkretisierende Aktivitdt der
Vorstellungskraft, zum Beispiel liegt der Ball auf der Hand wie
ein ,,Kiikken“ oder das ,,Klavierspiel“ soll ein ,krankes Kind*
beruhigen. Darauf folgt dann beispielsweise die Anweisung,

dass der ganze Korper, ,jeder Nerv«'*

, an diesem Vorgang
beteiligt sein soll. Er weist grundsitzlich auf die handlungs-
motivierenden Aspekte sowie auf die dialogische und
partnerbezogene Perspektive der Handlung hin. Dazu stellt er
dann, in einer eigenen Ausfiihrung, seinen inneren Dialog mit
dem Gegenstand und eigene assoziative Empfindungen aus.
Stimm- und sprechédsthetische Ziele bespricht er ausschlieBlich
im sprechpddagogischen Kontext. An der Schauspielschule stellt
er diese immer in den handlungsorientierten Zusammenhang''.
Die Ubungen werden zunichst individuell trainiert. Aufgaben
mit explizitem dialogischen Gehalt werden dann im Kreis von
jedem einzeln (oder spiter dann in der Paarformation)
vorgefiihrt und ggf. von Jurij Vasiljev kommentiert. Fehler und
Tiicken einer Ausfiihrung gibt er dabei in karikierter Form
wieder.

Seine Unterrichtsstunden enden nicht mit einer klassischen

150 AuBerung Jurij Vasiljevs im Unterricht in Stuttgart, 2006.

151 Im Unterricht an der Theaterakademie kann es vorkommen, dass er das ein oder andere Ziel benennt. Ich erinnere
mich an eine Situation, in der er sinngemaf sagte: ,,Ich als Pddagoge beschiftige ich mich mit der Freiheit Eures
Zwerchfells. Thr aber seid voll und ganz mit dem Ball beschaftigt*.
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Ergebnissicherung. Stattdessen benennt Jurij Vasiljev in einem
abschlieBenden Kommentar die im Unterricht angedeuteten

asthetischen und kiinstlerischen Perspektiven.

4.2 der kreative Zustand

Durch den unmittelbaren Einstieg in die Ubungen zieht Jurij
Vasiljev seine Schiiler in einen aufmerksamen Zustand. Als
,Lehrmeister tritt dann der Gegenstand des Unterrichts auf und
Jurij Vasiljev iibernimmt sozusagen die Rolle seines Tutors. Den
,»Gedanken® bezeichnet er als ,,Hauptperson auf den Brettern
des Trainings“'*. Der Gedanke einer Handlung aber findet sich
in seiner authentischen Qualitit nirgends, als in der Handlung
selbst. Hinter dieser Gegebenheit tritt der Pidagoge Vasiljev
zuriick. Jurij Vasiljev fiillt seine padagogische Rolle nicht als
Autoritit seines Fachs aus, sondern stellt sich vielmehr als
vorangehender Forscher ins Zentrum des Geschehens. Die
kreative Idee des Trainings, schreibt er im Vorwort zu
Cyenuueckasn peuv — lonoc Oeticmsyrowuti [Sprechen auf der
Biihne — Die handelnde Stimme], sei die Probe, das Suchen und
das eigene Entdecken.'>

Jurij Vasiljev ist streng. Er fordert mit Nachdruck vom ersten
Moment des Trainings den Zugang zu den eigenen
Empfindungen. Er fordert in jeder Anweisung implizit, dass sich
die Studenten instindig und ehrlich mit ihrem Zugang befassen.
Die Ubungen sind physisch, emotional und mental sehr
anspruchsvoll. Keine von ihnen wird im Unterricht so oft
wiederholt bis der Schiiler ein bestimmtes technisches oder
asthetisches Ziel erreicht hat. Eine einfache Version wird schnell
von einer weiterfilhrenden abgelost und von Jurij Vasiljev in
eine liber den Trainingsrahmen hinausweisende kiinstlerische

Perspektive gesetzt.

152 Vasiljev, Jurij A.: Imagination — Bewegung — Stimme. S. 19.
153 Bacunnes, F0.A.: Ciiennueckas peus. [onoc nefictByromui, S. 3.



Es gibt, wie erwédhnt, wihrend und auch nach der
Unterrichtsstunde keine klassische Ergebnissicherung, weil das,
zu dem er die Schiiler hinfiihrt, im Kern kein Ergebnis darstellt,
und schon gar nicht gesichert werden kann. Das zu Suchende
und die Art und Weise der Suche sind in diesem Korper-
Stimmtraining wesensgleich. Das konsequente Training leitet
die Schiiler zur einer kiinstlerischen Haltung, deren Prinzipien
jeder Handlung einen schopferischen Vorgang zugrunde legen
und die vom Kiinstler immer wieder neu und gewissenhaft

bereitgestellt werden muss.
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6. Zusammenfassung und Ausblick

Jurij Vasiljev fordert mit den Prinzipien seiner Methode zu
einem kiinstlerischen Denken auf, das nicht auf Wissen
zuriickgreift, sondern auf Empfindungen. Denken lernen fiir die
Biihne heiflit bei ihm, es an das sensorische System
anzuschlieBen (der Schauspieler ,,denkt” iiber Empfindungen).
Und so wird der sinnliche Vorgang des Sprechens ein
erfahrbarer Ausdruck des Denkens.

Anstelle von Aufkldrung und Hermeneutik steht bei Jurij
Vasiljev die Aufrichtigkeit. Aufrichtigkeit ist ebenfalls ein
Prinzip, das der Kategorie der Empfindungen angehort und
letztlich die professionellen Empfindungen des Kiinstlers
moralisch zusammenfasst. Wiahrend des Unterrichts in
Petersburg zitierte Jurij Vasiljev einmal Tolstoi mit dem Satz:
Der Kiinstler braucht drei Dinge. Aufrichtigkeit, Aufrichtigkeit
und Aufrichtigkeit.

In Jurij Vasiljevs Unterricht kann man gerade dort an seine
Grenzen kommen. — Wo hore ich auf, etwas darzustellen und wo
fange ich an, aufrichtig zu sein? Wann hore ich auf, der Kiinstler
und Mensch zu sein, den ich kenne und fange an, der Kiinstler
und Mensch zu sein, der ich bin? Vielleicht will uns Jurij
Vasiljev gerade dorthin fithren, wo wir nichts beschwichtigen
konnen.

Die Ubungen sind technisch, kiinstlerisch und moralisch sehr
anspruchsvoll. Sein Unterricht ist (auch in Russland) beliebt und
gefiirchtet. Jurij Vasiljev scheint ein unkompromiterbares Ohr zu
haben. Kein bedeutsamer Text kann ihn iiber die gegenwirtigen
Empfindungen und das innere Anliegen des Schiilers
hinwegtduschen. ,,Bedeutung“, kommentierte er einmal scharf
meine sprecherische Leistung wéhrend seines Unterrichts in
Petersburg, ,.kannst du nicht sprechen!*. Dann lenkte er meine
Aufmerksamkeit ins Publikum. Ich solle meine Zuhorer

(Studenten des Kurses) anschauen, sie genau wahrnehmen und
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154 http://www.korn.ch/vasiljev/

thnen erzédhlen, was ich zu sagen habe. An anderer Stelle sagte
er: ,,Der Partner auf der Biihne rettet dich immer.*

Die Entdeckungen, die er seinen Schiilern anbietet, scheinen
einfach, sind aber sehr komplexe kiinstlerische Vorgéinge und

fordern eine lange, ehrliche Auseinandersetzung.

Auf seiner deutschsprachigen Website ist ein Zitat von Jurij

Vasiljev zu lesen: ,,Theater ist fiir mich eine Denkweise, ein

Prinzip des Seins...“"**
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Jurij A. Vasiljev
Der Klang der Sprechstimme im Rhythmus des Balancierens

Empfindungen - eine in der p&dagogischen Praxis kaum genutzte Kategorie der
schopferischen Natur des Schauspielers. In Bezug auf das Schaffen des Schauspielers -
unterscheiden wir zwei Kategorien: reale Empfindungen und " erdachte (fiktive)
Empfindungen. Reale Empfindungen entstehen im System unserer Sinneswahrnehmungen
in jedem Augenblick unseres Lebens und Schaffens, es sind die in unserer Wahrnehmung
durch Reizimpulse der uns umgebenden Wirklichkeit hervorgerufenen Empfindungen.

' Erdachte Empfindungen sind direkt mit dem Wirken unserer Vorstellungskraft verbunden.

Sie stammen aus dem taktilen Gedéchtnis, aus Lebenserfahrungen, aus Erinnerungen.
Erdachte Empfindungen werden groBtenteils durch die schopferische Phantasie des

‘Schauspielers hervorgerufen. Im Training beeinflussen sie indirekt das Finden muskulérer

Freiheit, erlauben das aliméhliche Training professioneller Atem-, Stimm- und Sprechfertig-
keiten. Erdachte Empfindungen helfen, die Bildungsmechanjsmen szenischen Stimmklanges

zu erkennen. :

Zu Beginn hilft es uns, eine Empfindung erhéhter Schwere in den Handen zu nutzen und
diese real-erdachte Empfindung dann auf andere Teile der Arme, Beine und des ganzen

'Kérpers zu erweitern. Fithlen Sie eine gesteigerte Schwere in den Ellenbogen, - in den

Schultern, - in den FiBen. Im Weiteren, ohne die Empfindungen erhéhter Schwere zu
verlieren, nehmen Sie in die ausprobierten Ubungen Empfindungen hinein, die sich aus der
Vorstellungskraft speisen. Als Wertvollste nenne ich: die Empfindung der Vertikalen, die

' Empfindung des FlieBens, die Empfindung des Federns, die Empfindung des Volumens, aus

der die Empfindung des Raumes erwéchst, sowie die Empfindung der korperlichen
Unbestandigkeit, die nach und nach in die Empfindung der Freiheit hintberflieBt und letztlich
die Entwicklung der Empfindungen der Leichtigkeit und des stimmlichen und sprecherischen

,Fliegenkénnens" erméglicht.

Die von mir genannten erdachten Empfindungen erfauben, die Perspektiven des Trainings
zu entwerfen. Das Finden der Freiheit mit Hilfe der gesteigerten, eingebildeten Schwere der .
Arme, Schultern, Ellenbogen, Knie, Hiften und. bisweilen des ganzen Kbrpers ist nur der
Anfang des Trainings. Als zweite Etappe konnen wir das Finden der Schwere in der
Artikulationsmuskulatur und die Bildung eines volumintsen Sprachrohres betrachten. Hier
flieBen die Empfindung der Schwere in der Atemmuskulatur, die Empfindung der
eingebildeten erhdhten Schwere im Kérper und. die Empfindung von Volumen und Schwere
in den Muskeln der Artikulationsorgane ineinander.

Beim nachsten Schritt interessiert uns nicht die Schwere als solche, nicht Gewicht als
Ubungsansatz des Trainings, das uns erlaubt, die Arbeit des sensorischen Systems unseres
Organismus tiefgriindig zu fithlen und physische Freiheit zu erkennen, sondern unser
Interesse gilt nun dem schopferischen Bereich, Wir beschéftigen uns mit den
~Mechanismen™ kreativen Wirkens und des Lebens von' Korper, Stimme, und Diktion in
diesen Prozessen, mit dem aktiven Einbeziehen von Ko&rper, Stimme und Diktion in-
Kommunikationsprozesse mit dem oder den Partnern. Das kiinstlerische Leben von Koérper, .
Stimme und Diktion unter den Bedingungen des Blhnenraumes und im Material des
Autorentextes (prosaisch, lyrisch, dramatisch) ist das Ziel unseres Strebens. ‘Aber unter
Kommunikationsmechanismen (auch die Mechanismen des theatralen Dialoges) verstehen
wir nicht nur das Wirken der szenischen Partner aufeinander, sondern auch den der
Wechselwirkung vorangehenden psychologischen Aspekt gemeinsamen Schaffens: die
Wahrnehmung. Zwischen Wahrnehmung und Einwirken arbeitet, alle Nuancen kreativen

Daseins erfassend, die Vorstellungskraft.

Damit alle Sinnesorgane des Schauspielers fiir die Wahrnehmung offen sind und in seiner
Vorstellungskraft konkrete wie abstrakte Bildinhalte variieren k&nnen, nutzen wir eine
,Materie®. Als solche erweist sich das Balancieren - die Empfindung endloser Bewegung.
Balancieren - das ist das Aufrechterhalten des Gleichgewichts, ist die Méglichkeit
gescharfter Empfindungen auf der Grenze zum Verlust des Gleichgewichts. Es bewirkt
Varianten sinngleicher Absichten, Variationen der Themen in Bewegung und Klang, ein

Variieren der Ausdrucksmdglichkeiten. ‘
Im Folgenden sind drei Ubungen aufgefiihrt, die uns ein natiirliches Balancieren entwickeln

helfen.




Ubung 1 _ _ _
Individuelle' Ubung. Das Balancieren. Es tritt ,unvorbedacht" ein flihrender Punkt im Koérper

hervor: der Kopf filhrt Euren Kérper im Raum, - die Schultern flihren, - die Knie, - der
Ellenbogen der rechten Hand. Mit dem ,Fallen” wird ein Ton geboren - ein einfacher,

ungeformter, dhnlich einem leichten Stéhnen. Féllt der Korper stohnend zusammen, stéhnt

die Stimme auf, dem Kérper folgend, und der Atem stéhnt auf, die Energie des Stéhnens
der Stimme bilindelnd. Lasst den Atem los, kontrolliert ihn nicht. Bestimmt nicht vorher, wie
_ Ihr ein- und ausatmet. Fallt mit Vergniigen - die Empfindung des Verlustes des
Gleichgewichts ruft stets eine atem-stimmliche Reaktion hervor. '

Atem und Stimme gewdhnen sich daran, aus Euch aufzutauchen - daher balancieren auch
die Artikulationsorgane - mit ‘dem Fallen des Korpers fallen auf geheimnisvolie Weise auch
sie. Wenn auf den Verlust des Gleichgewichts der ganze Ké&rper reagiert, hallt in der
Artikulation das mit dem ganzen Kérper Geschehende wider. ‘

Schiitzt Euch vor mdoglichen Fehlern im kérperlichen Verhalten: .

" Streckt nicht den. Hintern raus, schiebt nicht absichtlich den fiihrenden Teil des Korpers
hervor, vergroBert nicht iberméBig die Lockerheit des Kérpers (der Kérper fallt nur beinahe
nach unten - werdet nicht unlenkbar, das wére unlogisch; denn der K&rper strebt doch im
'Balancieren nach dem Halten des Gleichgewichts); Missgllckte Stopps, Innehalten (d.h. wir
fallen zusammen - richten uns auf* und beim Bemerken einer neuen filihrenden  Zone
unseres Kérpers, beim Wechseln in diese neue Empfindung, halten wir plétzlich heftig inne.)
Es ist notwendig, die Empfindung des FlieBens zu erfassen. Priift an Euch, ob Ihr das

HintiberflieBen der Energie splrt.

Ubung 2
Balancieren zu zweit: ,Gefiihrter” und ,Flihrender”. Die Augen des ,Gefilihrten” sind

geschlossen. Der ,Fiihrende” gibt dem Partner mit der Hand eine Bewegung vor und kommt
selbst gemeinsam mit ihm in ein fir beide einheitliches ,Fallen” im Raum. Eine fir beide
einheitliche Balance: gemeinsam verlieren sie das Gleichgewicht und tauchen wieder auf:
Die Empfindungen des in der Luft Hingens, der Tiefe des Stlirzens, des Auftauchens, des
Findens der Vertikale stimmen bei beiden (iberein. , B
Rhythmen des Klingens hinzugeben. Der ,Fithrende", als wirde er aufstéhnen, lasst die
Lautkombination «oioioioidi» («oiijoiijoiijoiijoii») ertonen. Der ,Geflihrte® klingt wie das
Echo. Der ,Fiihrende®, die Bewegung ausfihrend, |&sst eine neue rhythmische Kombination
ertbnen, zum Beispiel:  «6i-0i0i6i-6ildil» («dii-jojojoii-jéljél»), - der ,Geflihrte™ lasst sie
widerhallen. Und so weiter! ’ .

Ubung 3
Erster Versuch.
Einfaches Fiithren des Partners durch Rhythmen. Der ,Geflihrte™ vertont die vom Partner

vorgegebenen Rhythmen als Echo. Der ,Fiihrende" nutzt beim Fantasieren sprecherischer
Rhythmen die Lautverbindung «mam». Die rhythmischen Kombinationen kénnen entweder
einfache (z.B. «ma-mam», «mam-mammam», «mam, mam, ma-ma-mam>»), oder auch
schwierigere sein (z.B. <«mam-mamamamamamamam», <«mam-mama, mam-mama,
mamamama-mamamama-mamama», «mam-mamé! mama! mamalmmmmam»). Alles
hangt vom Sinn des AuBerns ab, vom Inhalt der Kommandos, die dem ,Geflhrten®
vorgegeben werden, von den Empfindungen, die dem Partner bermittelt werden.

Zweiter Versuch, _ _ :
Verénderungen der Aufgaben beim ,Fihrenden“: bewegt Euch gemeinsam, Lfalit®

gleichzeitig, und beendet das Fallen und wachst wieder in die Vertikale - gleichzeitig. Die
Synchronitat im Verhalten zweier Kérper hdngt nur vom ,Fiihrenden® ab, da die Augen des
,Gefiihrten® geschlossen sind und er sich daher nicht den Bewegungen des ,Flihrenden®
anschlieBen kann. Er nimmt die Aufgaben einzig mit dem Gehér zu Beginn des ,Fallens®™ und
Ténens wahr. Gestaltet die «mam»-Lautverbindungen noch komplizierter.

Verdnderungen der Aufgaben beim .,Gefiihrten™: der Moment des Beginns des Tbnens
verschiebt sich nun auf den Beginn des ,Fallens® - unter Einwirkung des ,Fithrenden™ - auf

den Moment des Verlustes des Gleichgewichts.

Ubersetzung: Markus Kunze
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Einwirkende Resonanz

Resonanz im Raum - bedeutet das Wirken der Resonanz der Bithnenstimme auf
Partner und Zuschauer, ist das produktive psychologische Ausrichten der Stimme des
dramatischen Schauspielers auf ihren natiirlichen Klang.

Resonanz klingt auBerhalb des Kérpers des Schauspielers. Traditionelle Pddagogen
richten die Aufmerksamkeit junger ‘Schauspieler und Studenten darauf, die Klangfille
ihrer Stimme mit Hilfe der Hauptresonatoren zu entwickeln: des oberen (Kopf-) und des
unteren (Brust-). Die Ausgebildeten beschéftigen sich dann genau damit. Sie horen in
ihre ‘Stimme hinein, richten die Stimmresonatoren aus, und verstarken danach die
vibrierende AuBerung im Brustkorb, im Hinterkopf und in Bereichen der sogenannten
,Maske", Aus Sicht einer stimmlichen Grundeinstellung kann das Suchen solcher
Resonanzerscheinungen gerechtfertigt sein, aber von schépferischen, theatralen,
professionellen Aufgaben ausgehend hélt dieses Einrichten nur die Prozesse der
Verstarkung der Stimmresonanz auf. .

Es ist wichtig, im Training den Dialogcharakter des schauspielerischen Sprechens
zu beriicksichtigen. Der dramatische Schauspieler hat auf der Biihne gleichzeitig zwei
Dialoge zu fithren ~ einen szenischen Dialog und einen theatralen Dialog. Im Theater
~ unterscheiden wir den szenischen Dialog, d.h. den Dialog, den die einzelnen
handelnden Personen untereinander filhren, und den theatralen Dialog, d.h. den Dialog
zwischen Schauspieler und Publikum. Die Resonanz gilt der Gewihrleistung beider,
Formen dialogischen Sprechens. D.h. das Publikum soll nicht einfach das Sprechen des
Schauspielers héren, sondern soll sich mit ihm in einem stédndigen Dialog (meist einem
inneren) befinden. Ein solches Ph&nomen fordert vom Schauspieler willentliches
Bemiihen und willentliches Senden. Aber das Ziel erreicht man nicht mit Kraftaufwand
der Stimme. Das Gewiinschte kann zwar durch Dynamisierung der Resonanz erzielt
werden, aber forcierter Klang und kraftiges Driicken auf die Stimmbénder lasst kein
sinnliches, emotionales und semantisches Nuancieren zu. Im Gegenteil, Resonanz der
Stimme ist eine sich bewegende Erscheinung, eine lebendige, dynamische. Die
Grundlage theatraler Resonanz kann und muss: das radumliche Kiingen der
Sprechstimme sein. Die Grenzen des Schauspielerkérpers verlassend, — durch Téne sich
dem Partner und dem Publikum néhernd, - erklingen im Innern Gedanken und Nerven
des Partners und der Zuschauer.

Die Ausbildung der Resonanz der Sprechstimme kann nur durch handelndes
- Sprechen und unter Bedingungen kommunikativen Sprechens, d.h. kommunikativer
Resonanz erfolgen. :

Ubung 1

Ihr steht, die Beine leicht auseinander und die Knie gebeugt, in denen Ihr
imaginierte Federn splirt. Die lockere Hand des rechten Armes fliegt ungezwungen auf
und bleibt im Raum vor Eurer Brust hdngen. Ihr strebt der ganze Korper nach. Fihlt mit
der Handflache die Kiihle der Luft, das Gleiten der Luftstrome durch die Finger.
Empfindet unter der Handfldche eine kugelférmige Materie. Beginnt die Bewegung der
Hand nach links unten - danach naher an den Korper, die Handoberseite dabei zur
Brust - ohne die Bewegung abreiBen zu lassen nach rechts um den Ball, sanft den
Ellbogen herunternehmen und zur linken Seite ausrichten - dreht die Handfldche unter
dem Ball, fuhrt den Ellbogen nach rechts heraus und vollfiihrt die Bewegung des Armes
um den Ball: die Hand vollzieht weiter von uns weg die Rundung des Balles und kehrt
zum Gipfel zuriick. Spielt das mehrere Male durch - den Umfang des Balles verengend,
dann wieder vergroBernd: sich erweiternd, klingt der Ball volumindser, die Resonanz
verstirkt sich mit der VergréBerung des inneren Raumes des Balls. Beginnt Euer Tonen
mit dem sonoren Ton <«m», ununterbrochen klingend. Geht danach auf die
Wortverbindung «Vierundvierzig Viermastschiffe lavieren im Labyrinth, im Labyrinth
lavieren sie, lavieren im Labyrinth, im Labyrinth lavieren sie, aber vierundvierzig
Viermastschiffe lavieren. sich aus dem Labyrinth nicht heraus». Artikuliert diese
Geschichte tber die im Labyrinth verlorenen Schiffe ohne Unterbrechung, flieBend-

flieBend, als ob reale Schiffe im weiten Wasser lavieren.




Ubung 2 :

Hin-und-Herschwingen des Koérpers ausgehend vom Arm.

Durch den Arm schwingt der ganze Koérper hin und her. Von den Knien aus
schwingt der Arm, sich seitlich am Korper bewegend, vor und zuriick, vor und zurick.
Der Arm schwingt von selbst, es ist nicht nétig, ihn speziell nach unten zu fihren oder
anzuheben. Der rechte Arm gleicht einem Glockenkidppel. Er ist beweglich. Die Hand
schlagt in den Raum vor Euch und hinter Euch - wie der Kldppel gegen die
Glockenwand. Hierbei ,explodiert* die Luft - und der Raum um die Glocke schwingt.

Beim Uben dieses Klingens sind keine besonderen physischen Anstrengungen
notwendig. “Psychologisch seid Ihr auf die Empfindungen der Schwere konzentriert:
Zieht die Hand meinen Kérper wirklich nach unten? Fihit Ihr wirklich die Bewegung der
um die Hand und durch die Finger strémenden Luft? Wenn ja, dann atmet leicht ein,
lasst die Energie der Atemmadglichkeiten Euch erfiillen - und schon ertont die Hand -
der Kidppel. Tont mit warmem Ausatem: «bomm - bomm - bomm». Der Ton «m>»
zieht sich leicht und, sich von Euch entfernend, &ffnet er den Raum. Und noch einmal:
«bomm - bo-bomm, bobomm - bommm». Kleine Verléngerung des «m» am Anfang
und im Finale: «bommm». Kaum merkbares Schnellerwerden (Anderung des
gewohnten Rhythmus') in der Mitte: <«bo-bomm, bobomm». Versaumt nicht die
- Nuancen beim Wechsel der Rhythmen. Noch mal, und noch einmal, und noch mal: bém
- bémm - bobobémm ~ bobobémm — bombémmm. Die Schlédge prasseln einer nach
dem anderen, auf einen Ausatem. Wa&hlt nun Toéne mit dem Vokal «a»:
bababababababdba  bababababababdm | bababababababéba  bababababababam.
Improvisiert so weiter. Auf jeden Schlag der Hand gegen die Glockenwand entsteht ein
unwiederholbares Getrépfel sprecherischer Rhythmen.

Ubung 3 ‘

Fiihren des Partners im Raum. Beriihrt ihn nicht mit der Hand -~ nur der Ton Eurer
Stimme ,flieBt" im Raum und zieht den Partner in eine neue Sphare. Der ~Gefihrte"
fihrt die Aufgabe des ,Fihrenden™ mit geschlossenen Augen aus. Der »Fuhrende®
beginnt jedes Mal mit dem Ertdnen der Stimme, indem er sich mit seinen Lippen einem
konkreten Punkt auf dem Koérper des Partners néhert: zundchst leise zu ténen beginnen
und eine Resonanzempfindung in diesem Punkt hervorrufen, dann allmahlich flieBend
den Partner zur Seite fithren. z.B., der ,Fuhrende" beginnt, um die linke Schulter des
,Geftithrten® zu klingen, zieht so den ,Geflihrten" zu sich, bewegt ihn dann nach links,
um danach plétzlich die Schulter des Partners nach rechts zu ziehen. Der ~Geftihrte®
muss fir den in seiner Schulter resonierenden Ton offen sein. Er versucht, diese
gesplirte Empfindung der Resonanz zu bewahren und den Ton nicht zu verlieren, auch,
wenn sich die Stimme des Partners von ihm entfernt. In gewisser Weise erinnert dies
ans Balancieren, in dem beide Partner sich synchron verhalten. Nach der Schulter wahit
der ,Flihrende" einen neuen Punkt am Korper des Partners und Ubt weiter dieses
- Ziehen. Es folgt der néchste Punkt — und so erneuert jedes Mal die Punkte auf dem
Korper des ,Gefthrten™! Man kann den LGefiihrten® an der Schulter ziehen, am
Ellenbogen; ihn am Schulterblatt ziehen, an Bauch, Knie, Hifte, Scheitel, anderer
Schulter und so weiter. Benennt nun horbar den Teil des Koérpers, dem Ihr die
Bewegung gebt. Ihr benennt: rechte Schulter, linker Ellenbogen, linkes Knie, rechtes
Ohr ... Benennt im Folgenden Euren Wunsch: welche Bewegung und in welche Richtung
sie der von Euch ,geflihrte® Partner voliftihren soll. Ihr sprecht z.B.: »Deine linke
Schulter bewegt sich nach links und allmé&hlich lehnt sie sich nach hinten und zieht den
ganzen Kérper hinter sich her ..". Auf diese Weise balanciert Ihr nun mit dem Partner
zu zweit im Raum. Physisch verbindet Euch nur die Resonanz der Sprechstimme.

Ubersetzung: Markus Kunze
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DIE HANDELNDE STIMME

RHYTHMEN DER WAHRNEHMUNG - RHYTHMEN DER BEWEGUNG -
RHYTHMEN DES SPRECHENS |

Wahmehmung — Imagination — Wirkung: diese Reihenfolge ist in allen szenischen
Situationen wichtig, in allen Texten, Rollen .und' Dialbgen. Lebendige Rede pulsiert nur
aufrichtig unter der Bedingung, dass sie sich in jedem Moment wieder mit neuen Informationen
{iber den Partner, mit dem Ihr den Dialog fiihrt, fiillt. Szenisches Sprechen fordert in seinem
Streben nach Wirklichkeit und Glaubwiirdigkeit einen dynamiéchen Kontakt der Schauépieler '
untereinandér. Wenn die Gedanken und Gefiihle der Partner in Kontakt stehen, dann tritt der
Text des Autors an die zweite Stelle und nach vom gelangen imaginsire Situationen und das
Aufeinander-Einwirken der Partner mit allen Ausdrucksmbglichkeiten, die dem Schauspieler zur
Verfiigung stehen: verbalen (Worter, Phrasen, Repliken, Gedanken) und nonverbalen
(stimmlichen, klangfarblichen, intonatorischen, tempo-rhythmischen, mimischen, plaétischen,

gestischen).

Ubung 1 ‘

‘Zwei befinden sich einander gegeniiber. Beide.vollfiihren synchron die gleiche Bewegung:
leichte Spriinge, jeder von Euch landet mit einem FuB genau auf dem gewihlten Punkt auf dem
Boden, jeweils das andere Bein wegschlagend. Schultern, Arme, Hinde sind frei. Der
,Fiihrende* fantasiert rhythmische' Kombinationen aus dem stimmbaften Lippen-Explosivlaut
«b» uﬁd dem klingenden Nasallaut «m». Etwa so: «bdm bdm bdm bdm»; «bom bémbom bom
bémbomy»; «bimbom, bimbom, bimbomy»; «bimbim — bombém, bimbim — bombomy; «bimbimbim
— bém — bom, bimbimbim — bom — bém»; «bém — bdm — bém — bdm — bimbimbim — bém — bdm,
bém — bdm — bém — bdm — bimbimbim — bém — bdm» und weitere Variationen. Wechsel der
Beine jeweils auf ‘die betonten Silben. Leerzeichen zwischen den Silben bedeuten staccato,
Kommata ordnen die Segmente - ‘der Komposition, Gedankenstriche = bezeichnen die
Gescﬁlossenhgit im Aussprechen der. Segmente der Komposition («m» lﬁnger klingen lassen).
Der ,,Gefiihrte versucht, jede vorgegebene improvisation aufs Genaueste zu wiederholen. Er hat
nicht nur das #uBere Rhythmusmuster der Komposition wiedererklingen zu lassen, sondem -
weit wichtiger - die Stimmung ein;uféngen, mit der der ,Fiihrende* seine Komposition schuf,

d.h. den emotidnalen Bildgehalt zu fijhll'en, in dem der Partner in diesem Moment war. Und diese

.
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durch Tempo, Rhythmus, Volumen und Dynamik des Stimmklangs zum Ausdruck gebrachte
innere Musik ldsst der ,,Gefiihrte* auf seine Weise wiederertdnen, aber unter Beibehaltung des
rhythmischen Musters.

Ubung 2

Andert allmihlich Euer Gestikulieren. Die Beine behalten das genaue Landen im Zentrum
bei, die Arme akzentuieren das Klingen. Mit jedem Wechsel des Gestikulierens &ndern sich
Vokale und rhythmische Kombinationen. Die Reihenfolge in der Handlung der Afme ist diese:

a) Aktivieren -der Ellenbogen — sie schieben den Umfang des Klangs auseinander,

vergroBern die Resonanz; nutzt den Laut «»: «bldm — bldm — blambldm — bldm — bldm —
blambldmy»; «bljdmblam — bljdmblam — bljdmblam — bljdmbljam»; «bljambldm —~ blambljdm -
" bljambldm — blambljdm»; «bljuljiim — bljélj ‘om, bljuljim — bljolj dm» u.s.w.;
b) Aktivieren der Hinde — zur Seite wegfliegend, verspritzen sie die Tone, vergroBern
" somit die Resonanz, dehnen das Dahinfliegen; in den Raum Hinausgleiten der Konsonanten «b»
und «n» in den offenen Silbeh: «nanand — ndna - ndna, nanand — ndna — ndna»; «bd | bd | babd
babd, bd | bd | babdbabd» (der vertikale Strich bildet eine Sprechpause bei rhythmischer
Fortsetzung der Bewegung) und weitere Variationen;

¢) Aktivieren des ganzen Armes — aus der Mitte des Riickens in Richtung des bzw. der
Partner agierend: die Arme vollfithren Ausholbewegungen, danach ,,Schl'zige“ in Richtung der
Partner, Klangakzente fallen auf die ,,Schldge* des Arms bzw. der Hand; die ,,Armschldge*
werden von ,,Sprechschligen‘ begleitet: «bd — bd | babd — babd — bd, bd — bd | babd — babd —
bd»; «bd—bdbal| bdba | bd, bd—bdba | bdba | bd» u.s.wW.;

d) die Arme sind zur Seite ausgestreckt, wackeln nicht, Beine schwingen leicht zur Seite.
Der Sinn dieser korperlichen Ubung besteht in der Moglichkeit, ohne sich zu hetzen und nicht
sinnlos mit den Armen rudernd, ein leichtes Erklingen der Sprechthythmen und ein flieBendes
Artikulieren zu erreichen.

e) Beine weiter zur Seite wegfithren, mit thnen fliegt der Stimmklang weg — verstirkt sich
der ,.Klangflug*. 4 '

Schaut man von auRen auf die Ausfiihrung der letzten korperlichen Aufgabe, erhilt man .
den Eindruck, dass Ihr unbeweglich, gleich einem Kreuz, in der Luft héngt, Eure Beine aber eine
pendelartige schwingende Bewegung _tanzen*. Bewegt Euch synchron und bestindig: auch,
wenn IThr den Rhythmus des Partners horend aufnehmt, und auch, wenn Ihr ihn wiedererklingen
lasst.

Einer von Euch gibt eine Kombination nach der anderen vor, der andere wiederholt das

Gehorte. Formiert alle fhythmischen Improvisationen aus dem Explosivlaut «b», dem Naéalléut
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