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Abstract

This bachelor thesis provides an insight into acting and offers information about differ-
ent acting-methods. Hereby the hypothesis states that there is a difference between
Camera Acting and Stage Acting. The aim of the thesis is to deliver a proof of this hy-
pothesis.

The methodology of proceeding the bachelor thesis includes both literature and empir-
ical analysis by observation and comparison. In addition to that a survey was compiled
asking the key question: ,Which methods were taught in German performing schools?*
Moreover an interview with the German actress Constance Klemenz and singer Jan
Ammann was performed to get more visibility and a better overview about different
ways of acting.

The thesis consists of five chapters. After the introduction, the second chapter de-
scribes the story line of Rebecca, as well as it provides information about the novel, the
film productions and the musical. Furthermore there is a description of the main char-
acters of Rebecca.

The third chapter gives an overview about various methods of acting. Beyond that it
compares differences between Camera Acting and Stage Acting in general.

The analysis of this thesis takes place in chapter 4 whereby the variances between
Camera Acting and Stage Acting are worked out on the basis of Rebecca. During the
process of evaluating the differences certain scenes from both the musical and the
movies were compared.

Finally chapter five is representing the conclusion of the bachelor thesis.
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1 Einleitung

Das Studium der angewandten Medienwirtschaft mit dem Schwerpunkt ,Media Acting
& Rhetorik* vermittelte der Autorin Basiswissen uber die Bereiche Camera Acting und
Stage Acting. Im Rahmen dieser Praxisndhe entwickelte sich folgende Hypothese: Es
bestehen Unterschiede zwischen Camera Acting und Stage Acting. Schauspiel ist nicht
gleich Schauspiel. Auf der Blihne wird anders agiert als vor der Kamera. Ziel dieser Ar-
beit ist es, diese Bereiche sowohl theoretisch als auch anhand eines Praxisbeispiels zu
vertiefen.

Methodisch nachweisen lasst sich die Hypothese durch den logischen Vergleich eines
Stlcks, das sowohl verfilmt als auch auf der Buhne dargestellt wurde. Das Stick Re-
becca wird als Praxisbeispiel herangezogen. Als Vergleichsgegenstand dient somit der
Film Rebecca von Alfred Hitchcock aus den 40er Jahren, dessen Figuren und schau-
spielerische Interpretationen dieser mit den Figuren des gleichnamigen Musicals analy-
siert und verglichen werden. Da das BUhnenstlck als zweiter Vergleichsgegenstand
einen wichtigen Bestandteil der schauspielerischen Vergleichsanalyse darstellt, werden
wesentliche Informationen zu der Musicalproduktion in Kapitel 2 aufgegriffen.

Zudem wird im 2. Kapitel auf die Handlung und den Ursprung des Stlicks Rebecca ein-
gegangen. Die Schilderung der Handlung erfolgt auf Basis des Hitchcock-Films und
des Musicals. Der Ursprung liegt in der Hand von Daphne du Maurier, der Verfasserin
des Romans. Dieser wurde wenige Jahre spater von Alfred Hitchcock verfilmt. Hierbei
ist ein kleiner Exkurs zu Alfred Hitchcock unerldsslich, der eine wichtige Rolle hinsicht-
lich des Filmgenres spielt. Im Filmgeschaft etablierte er Begriffe, die malgeblich fur die
Spannung des Films und die damit verbundene schauspielerische Leistung sind.
Uberdies besteht seit 1997 eine modernere Verfiimung von Rebecca, die ebenfalls in-
nerhalb dieses Kapitels eine Rolle spielt. Aufgrund einer geringeren Zeitspanne zwi-
schen Neuverfilmung und Buhnenfassung, bezieht die Verfasserin dieser wissenschaft-
lichen Arbeit, neben dem Film der 40er Jahre, die Neuverfilmung ebenfalls als Ver-
gleichs- und Analysemittel zum Bihnenstlick ein.

Die Figuren aus Rebecca, die in spateren Kapiteln dem schauspielerischen Vergleich
unterliegen, werden in Kapitel 2.6 charakteristisch dargestellt. Hierfur wird eine Rollen-
analyse angewandt. Die Figuren werden ausschliel3lich anhand der Verfiimungen und
der Buhnenfassung charakterisiert. Da in der vorliegenden Arbeit Schauspiel die zen-
trale Rolle spielt, wird keine Literaturanalyse des Romans Rebecca vollzogen und so-

mit das literarische Werk Daphne du Mauriers vernachldssigt. Dennoch geht die Ver-
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fasserin in Kapitel 2.3 in einer kurzen Ausarbeitung auf den Roman ein, um den Lesern
ein moglichst breitgefachertes Informationsspektrum ber die Geschichte des Stiicks
zu bieten.

Auf die Einfihrung des Stiicks und der Geschichte Rebecca sowie deren Figuren, folgt
ein allgemeines Kapitel Uber das Thema Schauspiel.

Kapitel 3 behandelt somit das Schauspiel im Allgemeinen. Verschiedene Methoden des
Schauspiels werden dabei aufgegriffen. Die Autorin stellt den Begriff Methode und die
bestehende Methodenvielfalt des Schauspiels vor. Sie erlautert Gberdies die Begriffe
,Camera Acting‘ und ,Stage Acting’. Blihnen- und Kameraschauspiel unterliegen inner-
halb dieses Kapitels einem allgemeinen Vergleich.

Ferner wird auf den russischen Schauspieler, Regisseur und Schauspiellehrer Kon-
stantin Stanislawski eingegangen, da sich im Laufe der Zeit zahlreiche Schauspielleh-
rer auf seine Auseinandersetzungen und Studien beziiglich des Schauspiels beziehen
und auf diesen aufbauen. Darlber hinaus werden Lee Strasbergs und Stanford Meis-
ners Methoden sowie Bertolt Brechts Ansichten aufgegriffen. Stella Adler findet als Ant-
agonistin von Lee Strasberg mit ihnrer methodischen Vorgehensweise zum Erlernen des
Schauspiels ebenfalls in Kapitel 3 Raum.

In Kapitel 4 findet schliellich die empirische Vergleichsanalyse statt. Diese umfasst
einen logischen Vergleich sowie eine detaillierte Beobachtungsanalyse. Dieses Kapitel
stellt somit den empirischen Teil der Arbeit dar, in dem die Expressivitat des Schau-
spiels behandelt wird. Schauspielerische Darstellungen der Figuren aus den Verfilmun-
gen werden mit dem Bihnenstick unter den Kriterien Artikulation, Gestik, Mimik, Um-
feld und Szenenaufbau sowohl verglichen als auch analysiert.

Die methodische Vorgehensweise dieser Arbeit schlielt unter Bezugnahme der Film-
und Musicalanalyse eine umfassende Literatur- und Internetforschung ein. Die Durch-
fuhrung einer Umfrage zeigt auf, nach welchen Methoden das Schauspiel in deutschen
Schauspiel- und Musicalschulen gelehrt wird. Empirische Befragungen durch Inter-
views und personliche Gesprache mit Schauspielern dienen ebenfalls einem methodi-

schen Nachweis der Hypothese.



2 Rebecca

,Ein Roman, der zu einem Weltbestseller wurde. Ein Film, der mit dem Oscar pramiert
wurde. Ein Musical, das lhnen den Atem rauben wird.“! Diese Worte bilden den Auftakt
des Musical-Trailers. Die Geschichte Rebecca verbindet eine spannende Liebesge-
schichte mit Hass, Konflikten und Geheimnissen.

Der Roman ist aus der Ich-Perspektive geschrieben. Aus dieser Perspektive sind auch
die Filme und das Musical aufgebaut. Maxim de Winters zweite Ehefrau, die Hauptprot-
agonistin, erzahlt die Geschichte aus ihrer Sicht. Innerhalb der gesamten Geschichte
ist und bleibt diese nhamenlos. So auch im Film und Musical. Daher wird ihre Rolle als
die zweite Mrs de Winter oder die neue Mrs de Winter und in der Musicalproduktion als

,ICH"? bezeichnet.

2.1 Grundkonflikt

Den Grundkonflikt in der Geschichte Rebecca bildet ein Missverstandnis zwischen dem
frisch verheirateten Ehepaar de Winter. Maxims zweite Frau fihlt sich seiner ersten
Frau Rebecca gegeniiber minderwertig. Uberdies wird sie zu jeder Gelegenheit von
der Haushalterin Mrs Danvers mit der perfekten Rebecca verglichen und niederge-
macht. Die Tatsache, dass Maxim anfangs so gut wie nie ein Wort Gber seine verstor-
bene Frau verliert, deutet seine neue Frau als Schmerz. Sie ist der Uberzeugung, dass
er Rebecca immer noch liebt und nur ein weiteres Mal geheiratet hat, um sie zu ver-
gessen. In Wirklichkeit aber mochte er die Vergangenheit hinter sich lassen und ver-
drangt jegliche Erinnerung an seine tote Frau, deren wahren Charakter nur er kannte.?
Zusatzlich zu diesem Grundkonflikt tauchen weitere Ratsel, Geheimnisse, Spannungen
und Tauschungen auf, die den Verlauf der Geschichte spannend machen.* Die Ereig-
nisse uUberschlagen sich und bilden um diesen Grundkonflikt herum einen Krimi, des-

sen Handlung die Erwartungshaltung der Rezipienten durchbricht.®

1  http://www.stage-entertainment.de/stage-tv/stage-tv.html#v=FhC5grCtDa6Mf5vss_aHjm|a=1 [04.07.2012]
2 PALLADIUM THEATER Produktionsgesellschaft mbH: Stage Programm, 2011: 32

3 vgl. REUTER, 2005: 103;
vgl. Musicalvorstellungen: Rebecca, 2012

4 vgl. REUTER, 2005: 103

5 Siehe Kapitel 2.2 und 2.4
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2.2 Handlung

Folgende Schilderung der Handlung zu Rebecca entspricht sowohl der Buhnenfassung
als auch groRtenteils den Verfilmungen.® Das Ende des Romans sowie der Verfilmung

von Alfred Hitchcock setzt bereits friiher ein, als hier dargestellt.”

Maxim de Winter ist Witwer. Seine Frau Rebecca ist vor einem Jahr verstorben. In
Monte Carlo lernt er eine kleine, zierliche, junge Frau kennen, die er vom Fleck weg
heiratet. Er Uberlasst ihr die Entscheidung mit ihm nach Manderley, seinem Anwesen in
England, zu gehen oder mit Mrs van Hopper?, fir die sie als Gesellschafterin arbeitet,
zurtick nach New York zu reisen. Sie entscheidet sich fur die Liebe.

Nach der Hochzeit und anschlieRender Hochzeitsreise in Venedig lernt die neue Mrs
de Winter ihr zukinftiges Zuhause kennen: Manderley — ein groRes Anwesen in Corn-
wall. Auch die neue Familie stellt sich ihr vor: Maxims Schwester Beatrice mit ihrem
Mann Giles und Maxims Verwalter, wie auch guter Freund, Frank Crawley.

Mrs Danvers, die langjahrige Haushalterin der de Winters in Manderley, duldet keine
neue Frau an Maxims Seite, da es fir sie nur eine wahre Mrs de Winter gibt: Rebecca.
Sie vergdttert Rebecca Uber den Tod hinaus und bewahrt alles so, wie es zu Lebzeiten
Rebeccas war. Somit bleiben das Schlafgemach und Morgenzimmer Rebeccas unan-
getastet. Mrs Danvers wacht wie ein Adler darlber, dass alles so bleibt, wie es friher
einmal war und setzt alles daran, dass sich Rebeccas Geist in Manderley wohl fiihlt.
Sie ist der tiefen Uberzeugung, Rebecca wiirde eines Tages wieder aus dem Schatten-
reich zuriuck nach Hause kommen. Diese Vergotterung bringt ein niedertrachtiges und
abscheuliches Verhalten gegeniber Maxims neuer Frau mit sich. Die Haushalterin
briskiert, demitigt und verspottet die junge Frau, in der Hoffnung, sie aus Manderley
vertreiben zu kdnnen.

Die standige Unterdrickung von Mrs Danvers macht der jungen Mrs de Winter schwer
zu schaffen. Zudem zweifelt sie, ob ihr Mann Maxim sie Uberhaupt liebt, da jeder von
seiner ersten Frau Rebecca begeistert zu sein scheint. Uber Rebecca spricht er nie,
dies deutet seine zweite Frau als Schmerz und tiefe Trauer.

Um sie auch vor versammelter Mannschaft zu entwirdigen, spielt Mrs Danvers die

sorgsame Haushalterin und berat die neue Frau in der Kostiimauswahl flir den anste-

6 Die Verfasserin stellt dieses Kapitel in einem unterhaltenden Schreibstil dar, um den Wert und die Qualitat des Wer -
kes Rebecca und den damit verbundenen bilderreichen, emotionalen Stil Daphne du Mauriers zu wiirdigen und teil-
weise wiederzugeben. Der akademische Stil riickt hierbei bewusst in den Hintergrund.

7 Siehe Kapitel 2.3 und 2.4.1

8 Namensangaben sowie die Bezeichnungen ,Mr“ und ,Mrs* werden innerhalb dieser Arbeit auf britische Weise und
somit ohne Punkt dargestellt. Diese Darstellung gleicht der Angabe der Namen in Daphne du Mauriers Roman.
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henden Kostimball. Naiv und erleichtert dartber, endlich das Eis zu Mrs Danvers ge-
brochen zu haben, nimmt sie den Kostimvorschlag dankend an. Die neue Mrs de Win-
ter mochte mit ihrem umwerfenden Kostim Uberraschen, wird aber von dem auf3erst
verargerten Maxim aus dem Festsaal geworfen, weil sie nichts ahnend das selbe Kleid
tragt, das Rebecca im Jahr zuvor getragen hatte und damit unbeabsichtigt bei ihm Er-
innerungen wachgerufen hat. Sie begreift, dass Mrs Danvers sie mit dieser nieder-
trachtigen Intrige nur demutigen wollte. Die Haushalterin treibt die neue Mrs de Winter
fast in den Selbstmord, indem sie ihr auf dem Balkon einredet, in Manderley nicht er-
wilinscht zu sein, dass sie nie gegen Rebecca ankommen wird und dass ein Sprung al-
les beenden wirde. Durch einen Zufall wird sie vom Sprung abgehalten. Nach einem
Schiffsungliick in der Bucht von Manderley wird Rebeccas Segelboot gefunden und
ihre Leiche geborgen. Maxim wird angeschuldigt, Rebecca ermordet zu haben, da er
zwei Monate nach ihrem Tod eine falsche Leiche als die ihre identifiziert hatte.

Seiner neuen Frau erzahlt er im Vertrauen, was wirklich geschah: Maxim hasste das
unwurdige Leben mit Rebecca. Sie hatte Spall mit anderen Mannern, wohlwissend,
dass ihr nach auf3en jeder die liebende, treue Vorzeigefrau der Gesellschaft abgenom-
men hatte. Sie wusste, dass Maxim sich nie von ihr hatte scheiden lassen, um den Fa-
miliennamen de Winter nicht durch einen Scheidungsprozess zu beschmutzen. Ihm
ging die Ehre der Familie und das Anwesen Manderley Uber alles. Dies nutzte sie in
vollen Zigen aus.

Am Abend ihres Todes besuchte Maxim sie im Bootshaus, wo sie offensichtlich Jack
Favell — seinen Cousin — erwartete. Rebecca provozierte Maxim indem sie vorgab, ihm
ein Kind von einem anderen unterzuschieben. Der Streit eskalierte und Maxim schlug
sie im Affekt. Sie stolperte dabei und blieb regungslos liegen. lhr Kopf schlug so un-
glicklich am Boden auf, dass sie starb. Ein Unfall.

Maxim aber war der Uberzeugung, dass man ihm diesen Unfall nicht glauben wiirde
und versteckte ihre Leiche in einem Segelboot, das er daraufhin versenkte.

Nach dieser Geschichte realisiert seine neue Frau zum ersten Mal, dass sie von Maxim
geliebt wird. Entgegen ihrer Annahme, er hatte noch Geftihle fiir Rebecca, wird ihr klar,
dass er seine erste Frau abgrundtief verabscheute. Durch Maxims Offenbarung klart
sich das Missverstandnis zwischen dem Ehepaar auf. Dies flihrt zu neuem Selbstbe-
wusstsein seiner Frau.

Jack Favell lernte die neue Mrs de Winter bei seinem Besuch in Manderley nur fliichtig
kennen. Es handelte sich hierbei um einen ratselhaften Besuch seinerseits bei Mrs
Danvers.

Wahrend der Gerichtsverhandlung fallt die Theorie, Rebecca habe Selbstmord began-

gen. Jack halt gegen die Selbstmordtheorie mit einem Brief, den Rebecca am Tag ihres
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Todes an ihn verfasst hat. In diesem bittet sie Favell, nach ihrem Arztbesuch in London,
zu ihr ins Bootshaus zu kommen, da sie ihm etwas wichtiges mitzuteilen habe. Er er-
reichte Favell allerdings erst einen Tag spater. Diesen Brief bewahrt Jack als Beweis-
mittel gegen einen Selbstmord auf. Denn laut Favell schreibe niemand, der Selbstmord
begehen wolle, einen solchen Brief. Er behauptet zudem, Rebecca sei in ihn verliebt
gewesen. Als sich herausstellt, dass es sich um einen Frauenarzt handelt, bei dem sich
Rebecca in London untersuchen lie3, ist sich Favell sicher: Rebecca ist von ihm
schwanger gewesen. Er beschuldigt Maxim, sie der Ehre wegen, umgebracht zu ha-
ben.

Der Arzt wird ausfindig gemacht, bestatigt jedoch keine Schwangerschaft. Rebecca
hatte Krebs in einem fortgeschrittenen Stadium. Maxim wird derweilen klar, dass Re-
becca die Geschichte mit der Schwangerschaft nur erfunden hat. Sie beabsichtigte, er
wuirde sie aus Eifersucht téten und Jack ihn bei dem Mord ertappen. Sie wollte ihren
Mann zugrunde gehen lassen.

Die Verhandlung wird eingestellt, da nahe liegt, Rebecca habe sich im Angesicht ihrer
ausweglosen Lage selbst das Leben genommen. Die Todesnachricht erschittert Mrs
Danvers dermalen, dass sie Manderley in Brand setzt. Das Herrenhaus brennt lichter-
loh und zerfallt mitsamt Mrs Danvers und den letzten Uberbleibseln Rebeccas in Schutt
und Asche.

Maxim und seine zweite Frau starten ein neues Leben — glucklich verliebt und gemein-

sam am Mittelmeer.®

2.3 Das literarische Werk

Verfasst wurde der Roman Rebecca von der englischen Autorin Daphne du Maurier.
Rebecca gehort neben ,Jamaica Inn (Gasthaus Jamaica)“’° und ,Frenchman's Creek
(Die Bucht des Franzosen)“'" zu ihren erfolgreichsten Romanen.

Daphne du Maurier, 1907 geboren in London, stammt aus einem kreativen Familie-
numfeld. lhre Eltern waren beide Schauspieler, ihr Grol3vater war bereits Kiinstler und
Schriftsteller, inre groRe Schwester ebenfalls Schriftstellerin.™

Sie ist in London und Paris aufgewachsen. Mit Anfang 20 begann sie, durch das Ver-

9 vgl. O'BRIEN: Rebecca Verfilmung, 1997;
vgl. Musicalvorstellungen: Rebecca, 2012

10 DU MAURIER, 2012: 462
11 DU MAURIER, 2012: 463
12 vgl. http://www.dumaurier.org/ [25.06.2012]

13 vgl. DU MAURIER, 2012: 461
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fassen von Kurzgeschichten, zu Schreiben.™ Sie heiratete General Sir Frederick Brow-
ning und war Mutter von drei Kindern. Gemeinsam mit ihm hatte sie zwei Téchter und
einen Sohn.™ Die ersten Aufzeichnungen zu Rebecca entwarf sie in Agypten, wo ihr
Mann voriibergehend stationiert war. 1989 verstarb sie im Alter von 81 Jahren.

Ihre groRen und bekannten Werke verfasste sie in Cornwall, England — ihrer Wahlhei-
mat. Die Liebe zu dieser Gegend inspirierte sie so sehr, dass sie Cornwall als Schau-
platz ihrer Romane wahlte.” In Rebecca spielen zwar Monte Carlo und Venedig eben-
falls eine Rolle, hauptsachlich aber umfasst die Szenerie den an der Kiiste gelegenen
Herrensitz Manderley in Cornwall.” Als Vor- und Leitbild fiir dieses fiktive Herrenhaus
diente ein Grundstick an der Sudkuste Cornwalls namens Menabilly. Dort lebte Daph-
ne du Maurier 24 Jahre lang mit ihrer Familie. In dieser Zeit fand sie vielfaltige Anre-
gung und Inspiration hinsichtlich ihrer Geschichten.

Ihren Roman Rebecca lasst die Schriftstellerin mit folgenden Satzen offen enden:

,Der Weg nach Manderley lag vor uns. Der Himmel (iber uns war tief schwarz
wie Tinte. Aber am Horizont war der Himmel gar nicht dunkel. Rote Strahlen
zuckten an ihm empor wie Blutspritzer, und der salzige Seewind trieb uns die

Asche entgegen.“®

Sie lasst den Lesern Freiraum, sich eigene Gedanken Uber den weiteren Verlauf und
den Schluss der Geschichte zu machen. Sie bildete fur Film und Buhnenfassung mit ih-
rem Roman die Grundlage der Geschichte. Regisseur Alfred Hitchcock fullt diesen
Freiraum und filmt Gber den Schluss des Buches hinweg. Auch der Fernsehfilm und die
Musicalproduktion spannen die Handlung der Geschichte iber das Ende des Romans

einige Szenen weiter.

Der Roman Rebecca erschien im Jahre 1938%' und wurde rasch zu einem Weltbestsel-

ler. Mit der Verdffentlichung des Romans etablierte sich Daphne du Maurier als ,Autorin

anspruchsvoller Unterhaltungsliteratur®.

14 vgl. DU MAURIER, 2007: 2

15 vgl. DU MAURIER, 2012: 462f

16 vgl. DU MAURIER, 2007: 2

17 vgl. http://www.dumaurier.org/ [25.06.2012]

18 vgl. Musicalvorstellungen: Rebecca, 2012

19 vgl. http://www.dumaurier.org/memories.html [25.06.2012]
20 DU MAURIER, 2012: 458

21 vgl. DU MAURIER, 2012: 462

22 http://www.munzinger.de/search/go/document.jsp?id=22000177100_020 [22.06.2012]
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2.4 Der Film

2.4.1 Ein Hitchcock

Zahlreiche Werke Daphne du Mauriers wurden verfilmt. Alfred Hitchcock verfilmte drei
unter ihnen: Jamaica Inn (deutscher Filmtitel: Riff-Piraten), Rebecca und The Birds
(deutscher Filmtitel: Die Végel).?® Unter der Regie Hitchcocks und dem Produzenten
David O. Selznick entstand 1940 der Kinofilm Rebecca. Mit einer Lange von ca. 125
Minuten etablierte sich die schwarz weil Verfilmung zu einem Klassiker?* und wurde
mit zwei Oscars ausgezeichnet.?

Der Film Rebecca ist dem Genre des Kriminalfilms und dessen Subgenre Thriller zuzu-
ordnen, wobei ein Subgenre das Genre spezifiziert. Kriminalgeschichten bringen Er-
mittlungen mit sich. Die Ermittlung bezuglich Rebeccas Tod rechtfertigt die Genre-Zu-
gehdrigkeit der Verfilmung zum Kriminalfilm. Die Handlung eines Thrillers flof3t dartber
hinaus dem Zuschauer durch seine starke ldentifikation mit dem Oper Angst ein, doch
durch die Sicherheit in der sich dieser befindet — vor dem Fernseher oder im Kino vor
der Leinwand im Sessel — reizt ihn diese Art von Nervenkitzel (Thrill). Alfred Hitchcock
hat mit dem Begriff Suspense eine besondere Spannungsform geschaffen, die den
Filmthriller ausmacht. Diese Suspense-Technik umfasst, neben einer um ein Geheim-
nis verlaufende Handlung, sowohl eine subjektive als auch objektive Kamerafiihrung.
Diese Kameraeinstellungen bewirken beim Zuschauer einen Wissensvorsprung dem
Opfer gegeniber und somit ein emotionales Mitfiebern, da er durch seinen Vorsprung
die jeweilige Bedrohung erkennt.?®® Hitchcock spricht Gber die oben genannte Sicher-
heit, in dieser sich der Zuschauer befindet und begrindet den Reiz des Nervenkitzels
folgendermalen: ,Angst ist ein Geflihl, das Leute mdgen, wenn sie wissen, dal} sie
selbst nichts zu flrchten haben.“?

Der Begriff Suspense stellt also den Wissensvorsprung der Zuschauer gegentber ei-
ner Figur im Filmgeschehen dar. Diesen Wissensvorsprung ermdglicht Hitchcock mit
prazisem Schnitt- und Montagevermogen der verschiedenen Sequenzen, die durch

seine oben genannte Kamerafiihrung entstehen. Hitchcock wird daher als ,Master of

23 vgl. DU MAURIER, 2012: 462ff

24 vgl. HITCHCOCK: Rebecca Verfilmung, 1940
25 vgl. DU MAURIER, 2012: 463

26 vgl. LANGE, 2007: 111f

27 BEIER/SEERLEN, 1999: 47
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suspense“® bezeichnet. Er selbst bezeichnet den Begriff als ein Mittel, das das Publi-
kum wirkungsvoll aufmerksam und wach halt.?*

Heutzutage, inmitten der kontinuierlichen Modernisierung der Technik und des Filmge-
schéafts, konnen Filme nicht ausschlielich auf ein Genre beschrankt werden. Die Ent-
wicklung der Subgenres bringt Genremischungen mit sich, sogenannte ,Bindestrich-
Genres“®. Auch der Film Rebecca zeigt durch die Liebesgeschichte des Ehepaares de
Winter, der psychischen Unterdriickung seiner neuen Frau durch die Haushalterin und
der mystischen Stimmung Rebeccas weitere Genre-Formen. Daher kann er zudem in
das Genre Liebesdrama, sowie Mystery-Thriller eingeordnet werden. ,Der Einbruch
von Chaos und Verzweiflung in eine geordnete, heile Welt gehoért zu Hitchcocks belieb-
testen und am haufigsten verwendeten Plot-Motiven.“*' Die Hauptpersonen geraten da-
bei oft unvorhergesehen in Mordfélle oder Straftaten. Neben Alltagsveranderungen, die
das bisherige Leben der Figur vollkommen umformen, gibt es meist ein weiteres Plot-
Motiv: Eine Figur, die zu Unrecht verdachtigt wird.*> Unter einem Plot-Motiv versteht
man aus dem Englischen Ubersetzt ein Handlungs-Motiv. Die Heirat mit Maxim de Win-
ter bringt Unordnung und Zweifel in das Leben seiner zweiten Frau. Zum einen Zweifel
an seiner Liebe zu ihr, zum anderen wird sie in Maxims Straftat, Rebeccas Leiche be-
seitigt zu haben, eingeweiht und wird so zur Mitwisserin. Uberdies wird Maxim de Win-
ter zu Unrecht beschuldigt, seine Frau ermordet zu haben. Hitchcocks Plot-Motive sind
in Rebecca klar erkennbar.

Die Figuren in Hitchcocks Geschichten sind meist ratselhaft, undurchsichtig und zwie-
spaltig angelegt. Er versetzt die Zuschauer dadurch in etliche Unklarheiten Uber die
Charaktere oder deren Beziehungen untereinander. Einer der Protagonisten kann dar-
uber hinaus gleichermaflen Held und Anti-Held sein. Das Verhalten dieser Figur wird
aufgedeckt, auch wenn es moralisch eher fragwurdig ist. Dennoch steht das Publikum
auf der Seite dieses Protagonisten weil er aus Angst, Notwehr oder Selbstschutz ge-
handelt hat.** Dies ist besonders bei einer Person in Rebecca erkennbar: Maxim de
Winter versenkt die Leiche seiner Frau Rebecca aus Angst, ihm wirde keiner glauben,
dass ihr Tod ein Unfall war. Aus Angst, schitzt er sich selbst, nicht des Mordes ange-

klagt zu werden.

28 REUTER, 2005: 96

29 vgl. STIEGLER, 2011: 16
30 LANGE, 2007: 147

31 STIEGLER, 2011: 281

32 vgl. STIEGLER, 2011: 282
33 vgl. STIEGLER, 2011: 283f
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Hitchcock 16st Geheimnisse und Rétsel Uberraschend auf, sodass sich die gesamte
Geschichte den Rezipienten erst im Riickblick nachvollziehbar gestaltet und ein Wen-
depunkt entsteht. Vor seiner Auflésung lockt er die Rezipienten auf eine falsche Fahrte.
Maxim de Winters Art und Reaktionen versteht seine neue Frau — und auch das Publi-
kum — erst, als aufgeldst wird, dass er seine erste Frau entgegen aller Erwartungen
nicht liebte und vergotterte, sondern hasste.*

Misstrauen — sowohl in Partnerschaften als auch der eigenen Person gegeniber —
spielt ebenfalls eine zentrale Rolle in Hitchcocks Verfilmungen. Zweifel, die das Miss-
trauen bestimmen, entstehen durch den gemeinsamen Wissensdefizit von Protagonist
und Zuschauer.* Wie bereits in Kapitel 2.1 erwahnt, stellt das Misstrauen zwischen
dem Ehepaar de Winter den Grundkonflikt in Rebecca dar.

Es besteht neben dem Wissensvorsprung des Zuschauers (Suspense), eine weitere
,Kategorie hitchcockscher Filmkunst“®: Die Protagonisten befinden sich hierbei ge-
meinsam mit den Zuschauern bis zum Schluss einer Handlung informationstechnisch
in Unwissenheit. Sie liegen auf dem gleichen Wissenslevel. Erst im spateren Verlauf ei-
ner Geschichte oder erst gegen Ende wird Klarheit verschafft. Die Rezipienten sowie
die Hauptfigur werden zusammen irre gefuhrt und beide unterliegen bis zu einem be-
stimmten Handlungspunkt der gleichen Tauschung.®” Dies ist bei Rebecca der Fall.
Das oben angeflihrte Beispiel der Offenbarung von Maxims wahren Geflihlen seiner to-
ten Frau Rebecca gegenuber verdeutlicht, dass die Rezipienten gemeinsam mit der
Hauptperson — der neuen Mrs de Winter — sein Verhalten erst nach dieser Auflésung
nachvollziehen kdénnen.

Hitchcock wendet auch ,Informationsrickstidnde des Publikums gegeniber dem Hel-
den“® an. Er spielt sozusagen mit dem Wissensstand des Publikums, um seine Filme
spannend und unvorhersehbar zu gestalten und damit zu Uberraschen.

In Rebecca sind nahezu keine typischen Suspense-Elemente, die einen Wissensvor-
sprung mit sich bringen, zu erkennen — zumal der Zuschauer im gesamten Filmgesche-
hen auf dem selben Wissensstand steht als die neue Mrs de Winter. Vielmehr wird mit
Surprise Spannung erzeugt, da der Rezipient keinerlei Vorkenntnisse bezlglich der
Handlung besitzt. Eine Szene deutet Hitchcocks Suspense jedoch leicht an: Maxim de

Winter steht zu Beginn des Films an einer Klippe. Der Zuschauer nimmt seinen verstor-

34 vgl. STIEGLER, 2011: 289f
35 vgl. STIEGLER, 2011: 285
36 STIEGLER, 2011: 282
37 vgl. STIEGLER, 2011: 282f
38 STIEGLER, 2011: 314
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ten, besorgten Gesichtsausdruck in einer GroRaufnahme wahr, den die Protagonistin
jedoch nicht in diesem Ausmalf erkennt, da sie ihn von einer gewissen Ferne aus sieht.
Diese GroRaufnahme lasst den Zuschauer vermuten, dass er nicht nur mit dem
Schmerz seiner verstorbenen Frau konfrontiert wird (im Laufe der Handlung wird kund-
gegeben, dass er Witwer ist), sondern ihn dariber hinaus mehr zu belasten scheint.
Der bei den Zuschauern erweckte Verdacht eines Selbstmords seinerseits wird durch
seine kleinen Schritte in Richtung Klippe verstarkt. Der Zuschauer fragt sich, was die-

sem Mann widerfahren ist.*

Abb. 1: Maxim an der Klippe

Die Aufmerksamkeit der Rezipienten wird von einer ratselhaften Zukunftsspannung be-
stimmt. Diese Spannung bildet neben den tUberraschenden Wendungen die Basis der
Verfilmung. Hitchcocks Standpunkt, Suspense ziehe er Surprise vor, kann am Beispiel
Rebecca zum Teil widerlegt werden.*® Dass kaum, fir Hitchcock typische Suspense-
Elemente, in der Verfilmung Rebecca auftauchen liegt an der Zusammenarbeit mit Da-
vid O. Selznick, der die Geschichte des Romans nicht entstellen und dem Original von
Daphne du Maurier treu bleiben wollte.*' Hitchcocks Werk Rebecca beinhaltet eine un-
bestimmte Ratselspannung: Ein Ratsel wird am Ende der Handlung aufgel6st. Erst
durch die Auflésung dieses Ratsels erfahrt der Zuschauer von dessen Existenz. Der
Rezipient wurde im vorherigen Geschehen nicht tiber dieses Ratsel informiert.*> Indem
der wahre Charakter Rebeccas aufgedeckt wird, 16st sich unerwartet das Ratsel ihrer
Person. Bis zu Maxims Gestandnis, wie seine erste Frau wirklich war, geht die Haupt-

darstellerin davon aus, dass Rebecca die hiibscheste, tollste und perfekte Frau war.

39 vgl. REUTER, 2005: 104

40 vgl. REUTER, 2005: 103

41 vgl. BEIER/SEERLEN,1999: 300
42 vgl. REUTER, 2005: 98
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Durch die Aufklarung dieses unbestimmten Ratsels wird der Grundkonflikt gelost.
Die unvermutete Wendung durch die Existenz und Aufklarung eines unbestimmten
Ratsels bringt weitere Uberraschungen mit sich. Im Fall Rebecca wird Maxim nach sei-
ner Offenbarung Uber Rebeccas Charakter angeklagt, sie ermordet zu haben, was wie-
derum zu einer Gerichtsverhandlung fihrt.*

Im Gegensatz zum Ende des Romans umfasst der Film zum Schluss den von Mrs
Danvers gesetzten Brand in Manderley. Die letzte Bildeinstellung im Film zeigt das
Kopfkissen Rebeccas mit ihrem eingestickten Initial R, das allmahlich in Flammen auf-
geht. Mit der Zerstérung Manderleys werden die letzten Reste Rebeccas vernichtet. An

dieser Stelle hort ihr Wirken Uber den Tod hinaus auf und somit auch der Film.

2.4.2 Die Neuverfilmung

Regisseur Jim O'Brien verfilmte 1997 den Rebecca-Stoff fur das englische Fernsehen
in einer moderneren und farbigen Fassung, die eine technische Entwicklung im Gegen-
satz zu Hitchcocks schwarz-weil3 Film der 40er Jahre zeigt.

Diese Verfilmung setzt sich aus zwei Teilen zusammen. Zu Beginn des zweiten Teils
wird eine Zusammenfassung der bisherigen Geschehnisse gezeigt, was verdeutlicht,
dass es sich um einen Fernsehfilm handelt, der an zwei unterschiedlichen Tagen im
britischen Fernsehen ausgestrahlt wurde.

Die zweiteilige Fernsehfilm-Produktion wurde mit einem Emmy Award, dem Fern-
seh-Oscar, ausgezeichnet.*

Anders als in Hitchcocks Verfiimung gehdrt die Rolle Rebecca hier zur Besetzung und
wird von einer Schauspielerin verkdrpert. In Rickblenden wird Rebecca gezeigt, doch
im Bild ist sie nie vollkommen zu erkennen. Entweder ist sie von hinten aufgenommen
oder es sind ausschlie8lich in Detaileinstellungen ihre Augen und ihr Mund zu sehen.
In den Szenen, in der Maxim seiner zweiten Frau von Rebecca und der Nacht ihres To-
des erzahlt, gibt es Ruckblenden. Dadurch sehen die Zuschauer, was damals zwischen
dem Ehepaar de Winter geschah. So wird der Rezipient Zeuge, dass Maxim Rebecca
erwirgt und umgebracht hat. An dieser Stelle sind Unterschiede zu der ersten Verfil-
mung und auch zum Musical erkennbar: Sowohl in der Verfilmung Hitchcocks als auch
der Blhnenfassung wird Maxim de Winter nicht als Mérder dargestellt, da es sich in
diesen Fassungen um einen Unfall als Todesursache handelt. Uberdies ist Rebecca in

Hitchcocks Verfilmung sowie im Musical nie zu sehen.

43 vgl. REUTER, 2005: 100

44 Siehe Anlage 1: DVD-Cover Rebecca
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Abb. 2: Detaileinstellung Rebecca

Abb. 3: Halbtotale Rebecca

Das brennende Anwesen Manderley bildet den Schluss in Hitchcocks Verfilmung. Ma-
xim und seine zweite Frau befinden sich in Sicherheit, da sie sich aul3erhalb des Ge-
baudes aufhalten. Die Handlung der Fernsehfilm-Produktion umfasst noch weitere
Szenen, die Uber Hitchcocks Verfilmung hinausgehen: Maxim stirzt in das brennende
Haus und versucht, die ohnmachtige Mrs Danvers aus dem brennenden Anwesen zu
retten. Durch die Flammenglut rutscht er aus und stirzt mit ihr die Treppen hinunter.
Ob Mrs Danvers diesen Sturz, bzw. den Brand uberlebt hat oder sie durch den Rauch
bereits vergiftet und tot war bleibt unklar.

Maxim und seine Frau leben noch 10 Jahre nach diesem Vorkommnis gllcklich an ei-
nem unbekannten Ort am Meer, was die letzte Szene der Neuverfilmung verdeutlicht.
Dieser Handlungszusatz gewahrleistet ein Happy End der Liebesgeschichte und findet
in der Musicalfassung ebenfalls Verwendung.” Anders als die Geschichte des Ro-

mans, haben Neuverfilmung und Musicalproduktion kein offenes Ende.

In Planung steht ein Remake des Kinofilms Rebecca. Steven Knight ist als Drehbuch-
autor dieser neuesten Verfiimung bekanntgegeben. Regisseur und Besetzung stehen

offiziell noch nicht fest.*

45 Siehe Kapitel 2.5

46 vgl. http://www.cinefacts.de/kino-news/28894-alfred-hitchcocks-rebecca-als-remake-geplant.html [02.07.2012]
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2.5 Das Musical

Die Urauffihrung der Buhnenfassung Rebecca fand 2006 im Raimund Theater, Wien
statt. Diese Musicalfassung war eine Produktion der Vereinigten Bilihnen Wien.*
Anfang Dezember 2011 begann die Spielzeit des Musicals Rebecca im Stuttgarter Sta-
ge Palladium Theater in Zusammenarbeit mit den Vereinigten Bihnen Wien. Zum ers-
ten Mal wurde das Stick in Deutschland aufgefiihrt, was nicht nur eine Premiere am
08. Dezember 2011 mit sich brachte, sondern gleichzeitig auch eine Deutschlandpre-
miere.*®

Das Musical Rebecca stammt aus der Zusammenarbeit zwischen dem Songwriter Mi-
chael Kunze und dem Komponisten Sylvester Levay. Gemeinsam schufen sie seit den
90er Jahren bereits Stlicke wie Elisabeth und Mozart.* Die amerikanische Regisseurin
Francesca Zambello, arbeitete bereits in Europa sowie den USA an zahlreichen Thea-
tern und Opernhausern. Sie inszenierte Rebecca auf der Stuttgarter Musicalbiihne.*
Premierenbesetzung der Hauptrollen waren Lucy Scherer als ICH, Pia Douwes, die die
Mrs Danvers verkorperte, und Thomas Borchert, der den Maxim de Winter spielte.®" Im
Mai 2012 trat Valerie Link als Erstbesetzung der Rolle ICH an Lucy Scherers Stelle und
Jan Ammann I6ste Thomas Borchert in der Rolle des Maxim de Winter ab.

Die Musical-Produktion ist in zwei Akte aufgeteilt:

Der erste Akt beginnt mit einem Prolog, gesungen von der Rolle ICH. Sie erinnert sich
an ihre Zeit in Manderley und was sie dort alles durchzustehen hatte. Durch diesen
Prolog wird den Zuschauern klargemacht: die Geschichte wird aus ihrer Sicht erzahit.
Das Aufeinandertreffen und Kennenlernen mit Maxim de Winter, ihre darauf folgende
Hochzeitsreise, die Ankunft der neuen Mrs de Winter auf Manderley und ihre anfangli-
chen Schwierigkeiten dort, werden im ersten Akt behandelt bis hin zum Kostimball.
Dieser stellt das Finale des ersten Aktes dar. Mrs Danvers Intrige scheint aufgegangen
zu sein, nachdem sie die zweite Frau vor all den geladenen Gasten blamiert hat. In ih-
ren Augen ist und bleibt immer noch Rebecca Hausherrin vom Manderley.

Wahrend des zweiten Aktes kommt der Krimi in Gang. Mrs Danvers treibt die neue Mrs

de Winter fast in den Selbstmord. Diese Szene beinhaltet ein Duett zwischen ICH und

47 vgl. PALLADIUM THEATER Produktionsgesellschaft mbH: Stage Programm, 2011: 13

48 vgl.

PALLADIUM THEATER Produktionsgesellschaft mbH: Stage Programm, 2011: 11

49 vgl.

PALLADIUM THEATER Produktionsgesellschaft mbH: Stage Programm, 2011: 14f

50 vgl. PALLADIUM THEATER Produktionsgesellschaft mbH: Stage Programm, 2011: 17

51 vgl. http://www.stage-entertainment.de/musicals/rebecca/backstage/hauptdarsteller.ntml [04.07.2012]

52 vgl.

http://www.stage-entertainment.de/musicals/rebecca/backstage/neue-schlossherren.html [04.07.2012]
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Mrs Danvers, das auf dem Balkon von Rebeccas Zimmer gesungen wird. Das Finale
des zweiten Aktes und somit des ganzen Stiicks ist die Feuerszene. Die grolie Treppe
in der Eingangshalle von Manderley geht auf der Bihne in Flammen auf. Eigens fur
das in Flammen aufgehende Kulissenteil wurde eine ,spektakulare Pyrotechnik entwi-
ckelt*>®. Die Treppenstufen brennen durch Gas, das aus eingebauten Gasrohren inner-
halb der Stufen austritt.>* Dies geschieht unter voller Kontrolle, sodass Darsteller, Mitar-
beiter und Zuschauer komplett gesichert sind. Im Stlick ziindet Mrs Danvers Manderley
an. Die Darstellerin halt dabei zwar eine brennende Fackel in der Hand, doch zwei Mit-
arbeiter hinter der Blhne entziinden die Treppe per Knopfdruck. Der gesamte Pla-
nungsprozess, rund um diese Feuereffekte und um die Umsetzung dieser, dauerte fast
ein Jahr.>® Diese Feuerszene und die dafiir betriebene Pyrotechnik ist bisher einzigartig
auf Deutschlands Theaterbiihnen.*

In der Musicalfassung wird der Anfang der Geschichte, in dem sich die neue Mrs de
Winter an die Zeit in Manderley zurlickerinnert, nocheinmal aufgegriffen. Sie kommt
nach dem Brand auf die Bihne und singt in einer Reprise das letzte Lied des Musicals,
in dem man erfahrt, dass sie Manderley nun nur noch im Traum sieht und dass das,
was dort geschah lange her ist. Auch die Bekanntgabe, dass sie mit Maxim in einem
Hotel am Mittelmeer ihr neues Zuhause gefunden hat ist Bestandteil des Liedes und

rundet das Happy End der Handlung tber den Schluss des Films hinaus ab.’

2.6 Die Charaktere — eine Rollenanalyse

Mit Hilfe einer Rollenanalyse werden die Hauptcharaktere des Stlicks: Rebecca, ICH,
Mrs Danvers und Maxim de Winter dargestellt. In diesem Kapitel folgt ausschlielilich
eine Charakterisierung der Figuren — nicht ihrer Darsteller, durch diese sie verkorpert
werden.

Um sich als Schauspieler in andere Personlichkeiten zu versetzten, ist es wichtig, se
ne Rollen genau zu analysieren. Ein Schauspieler muss wissen, wen er spielt, was es

fur eine Person ist, was diese will und welches Ziel sie hat.*®

53 http://www.stage-entertainment.de/musicals/rebecca/backstage/brennende-treppe.html [04.07.2012]

54 vgl. Backstagefiihrungen: Rebecca, 2012

55 vgl. http://www.stage-entertainment.de/musicals/rebecca/backstage/manderley-in-flammen.html [04.07.2012]
56 vgl. http://www.stage-entertainment.de/musicals/rebecca/backstage/brennende-treppe.html [04.07.2012]

57 vgl. Musicalvorstellungen: Rebecca, 2012

58 Siehe Anlage 4: Interview Constance Klemenz, Minute: 11:22
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2.6.1 Rebecca - das Mysterium

Sowohl der Roman als auch die Filme und das Musical tragen den Namen einer Frau
als Titel, die selbst korperlich nie auftaucht. Dennoch erfahrt man einiges uber ihre Per-
son:

Rebecca ist ein Mysterium. Sie hatte die Gabe, jeden in ihren Bann zu ziehen.*® Die
Begeisterung ihrer Person gegenuber bleibt ratselhaft, da anfangs nie Aufschluss Uber
ihren Charakter gegeben wird. Alle Welt schwarmt — selbst Uber ihren Tod hinaus — von
dieser unvergleichlichen, tollen Frau.

Sie war groR3, hatte schwarzes Haar und kleidete sich geschmackvoll. Rebecca wurde
laut Mrs Danvers von allen Menschen geliebt. Sie war ihrer Schénheit wegen uberall
bekannt. Frank Crawley bezeichnet sie als furchtlos und gibt zu, sie sei die schonste
Frau gewesen, die er je gesehen habe.®® Als bezaubernde, amiisante, anmutige und
wunderschone Frau setzte sie hohe Mal3stébe einer vorbildlichen Ehegattin innerhalb
einer angesehenen Gesellschaft. Rebecca war nach auf3en hin eine perfekte Frau, von
der jeder traumte. Doch der duRere Schein trlgt: ihre Figur unterliegt einer gro3en Fall-
hohe im Stick. Sie wandelt sich, da im Verlauf der Geschichte ihr wahrer Charakter
aufgedeckt wird.

Rebecca ist und bleibt ein Mysterium, vor allem fiir die neue Mrs de Winter und somit
auch fur die Rezipienten der Geschichte — bis zu dem Zeitpunkt, an dem Maxim ihren
Charakter beschreibt. Maxim gibt preis, dass sie egoistisch, kalt und unfahig zu lieben
war. Er bezeichnet sie sogar als Teufel. Manner nutzte sie als Spielzeug. Sie war ihrem
Mann Maxim nicht treu und somit alles andere als die perfekte Frau, die sie in der Ge-
sellschaft gekonnt darstellte. Maxim bezeichnet das gemeinsame Leben mit ihr als un-
wurdig. Sie versprach ihm, der Gesellschaft die Komdédie der ehrbaren Hausfrau von
Manderley vorzuspielen und die perfekte Mrs de Winter zu sein.®' Sie wollte bewundert
und beneidet werden von den Leuten. Dies schaffte sie, was jegliche Aussagen der
Gesellschaft tber sie belegen.

Rebecca war unheilbar krank. Sie hatte Krebs in einem fortgeschrittenen Stadium. Dar-
Uber wird am Ende der Geschichte Aufschluss gegeben. Gehassig und schadenfroh
wollte sie Maxim mit ihrer vorgetauschten Schwangerschaft dafiir bliRen lassen, indem

sie ihn zum Mérder machte. Doch ihr Plan ging nicht auf.®

59 vgl. O'BRIEN: Rebecca Verfilmung, 1997
60 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1940, Szene 5: Gesprach ICH und Crawley
61 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1940, Szene 7: Im Bootshaus

62 Siehe Kapitel 2.2
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2.6.2 ICH - die neue Mrs de Winter

Anfangs ist sie eine sehr unselbststandige Frau, die vielmehr noch einem kleinen Mad-
chen gleicht, was aus ihrer naiven und tollpatschigen Art hervor geht. Maxim spricht sie
des Ofteren mit dem Kosenamen Kindchen an.

Ihre Mutter kannte sie nicht. Sie ist seit langem verstorben. Ihr Vater starb vorherigen
Sommer. Vollig familienlos und allein arbeitet sie daher als Gesellschafterin fur die
Dame Mrs van Hopper, bevor sie sich bei einem Aufenthalt in Monte Carlo in Maxim de
Winter verliebt und seine Frau wird.®

Die Art und Weise, wie sie von der Haushalterin Mrs Danvers behandelt und unter-
drickt wird, tragt zu ihrem angstlichen und unselbststandigen Verhalten bei. Zudem hat
sie vor der autoritdren Haushalterin Angst. Dies verraten ihre angespannten Gesichts-

ausdricke, wenn Mrs Danvers in der Nahe ist.

Abb. 4: ICH steht angespannt vor Mrs Danvers

Sich selbst bezeichnet sie als uninteressant und langweilig. Der Umgang mit Bediens-
teten ist ihr neu, da sie plétzlich zu einer gehobenen Gesellschaft gehdért, in die sie ein-
geheiratet hat. Mrs van Hopper prophezeit ihr, sie sei der Aufgabe, Herrin von Mander-
ley zu sein, nicht gewachsen.®

Doch wenn Maxim seine Wutausbriche durchlebt, bleibt sie immer verstandnisvoll.

Maxims Schwester Beatrice bezeichnet sie als sanftes Lammchen, das ihrem Bruder

63 vgl. HITCHCOCK: Rebecca Verfilmung, 1940

64 vgl. HITCHCOCK: Rebecca Verfilmung, 1940
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gut tut.®® Verwalter Frank findet sie frisch und charmant.®

Sie glaubt, von allen mit Rebecca verglichen zu werden und fihlt sich fremd auf Man-
derley.”’

Obwohl sie sich sicher ist, Maxim liebe nur Rebecca, mochte sie bei ihnm bleiben. Zu
Maxim sagt sie aus Verzweiflung: ,Ich will gar nicht, dass du mich liebst — ich verlang ja
nichts Unmogliches.“®® Diese Aussage verdeutlicht, wie sehr sie sich selbst herunter-
stuft und sich nach jemandem sehnt, auch wenn sie von demjenigen nicht geliebt wird.
Ihr Ziel ist es, nicht mehr allein zu sein und zu jemandem gehdren, den sie lieben darf.
Nach Maxims Offenbarung, die preisgibt, dass er Rebecca nicht liebt, schopft sie neue
Kraft. ,Indem sie die Hintergriinde von Maxims Tat begreift, verliert sie ihre kindliche
Unschuld und durchlauft einen Initiationsprozess.“®® Sie wandelt sich zu einer starken,
erwachsenen und selbstbewusst handelnden Frau, die sich von Mrs Danvers nicht
mehr weiter einschichtern lasst. Sie furchtet sich fortan auch vor Rebecca nicht mehr.
Ihre Rolle durchlauft die grofite Entwicklung in dem Stiick. Von dem schuchternen Kind
wachst sie durch die Intrigen, Lugen und Schicksale in Manderley zu einer selbstbe-
wussten Frau heran. Maxim bemangelt dies fast schon mit den Worten: ,Wo sind sie
geblieben, diese vertraumten, siiRen Kinderaugen, die ich so gern hatte.“’® Diese Sze-

ne verdeutlicht besonders die Entwicklung ihrer Rolle.

2.6.3 Mrs Danvers — die besessene Haushalterin

Mrs Danvers arbeitet seit vielen Jahren in Manderley als Haushalterin. Sie tragt immer
ein schwarzes, langes Kleid, das ihrer Figur eine distere Stimmung verleiht. Vermutlich
tragt sie das schwarze Kostiim seit dem Tod ihres Vorbilds Rebecca. Doch, ob sie sich
frGher bereits auf diese Weise kleidete, bleibt unklar.

lhr Gesichtsausdruck ist kalt und unberechenbar, ihre Art steif und unnahbar. Die Stim-
mung in ihrer Nahe ist seltsam und angsteinfloiend, was sowohl ihr Verhalten als auch
das der zweiten Mrs de Winter erkennen I&sst.

Das Ziel dieser Figur ist klar erkennbar: Mrs Danvers duldet keine neue Frau an Ma-

xims Seite und setzt alles daran, die neue Mrs de Winter loszuwerden. Fir sie gibt es

65 vgl. HITCHCOCK: Rebecca Verfilmung, 1940

66 vgl. O'BRIEN: Rebecca Verfilmung, 1997

67 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1940, Szene 5: Gesprach ICH und Crawley
68 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1940, Szene 7: Im Bootshaus

69 REUTER, 2005: 107

70 HITCHCOCK: Rebecca Verfilmung, 1940
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nur eine wahre Mrs de Winter: Rebecca. Dies bekommt Maxims neue Frau standig zu
spuren. Beatrice klart sie auf, dass Mrs Danvers Rebecca wie eine Gottin verehrte.
Trotz ihres Todes bewahrt sie ihr Morgen- und Schlafzimmer im selben Zustand, wie
vor ihrem Tod. In dieser Umgebung hat sie das Gefiihl, als ob Rebecca immer noch
hier ware. Nachdem Maxims neue Frau am Schminktisch in Rebeccas Zimmer die
Birste in die Hand nimmt, riickt Mrs Danvers diese fanatisch wenige Zentimeter in die
Position, in der sie von Rebecca hinterlassen wurde.”' Im Schlafzimmer und damit in
der Umgebung Rebeccas hellt sich Mrs Danvers Miene sichtlich auf — sie wirkt gllick-
lich. Die Szene, als sie Rebeccas Mantel in den Handen halt zeigt das einzige Mal ein
Lacheln von ihrer Person, bzw. das Andeuten eines Lachelns in ihrem Gesicht. lhre Au-
gen wirken dabei fast sanft. In allen anderen Szenen zeugt ihre Miene von Gleichgtil-
tigkeit. Sie lebte und lebt ausschliel3lich flir Rebecca und vergéttert diese noch Uber ih-

ren Tod hinaus.

Abb. 5: Mrs Danvers in Rebeccas Schlafzimmer

Sie demiitigt Maxims neue Frau und gibt ihr deutlich zu verstehen, sich nicht an Re-
becca messen zu kdnnen. Uberdies redet Mrs Danvers ihr ein, Maxim wolle mit seiner
ersten Frau wieder allein sein, was zeigt, dass sie fern jeglicher Realitat lebt.”

Die Nachricht Uber Rebeccas Krankheit zerstort inr Weltbild, da sie felsenfest Uber-
zeugt war, Rebecca — ihr Vorbild — habe nie Selbstmord begangen. lhre Leidenschaft
zu dieser Frau entwickelt sich zu einem Wahnsinn, durch den sie Manderley in Brand

setzt und zerstort. Dieser Wahnsinn kostet sie ihr Leben.

71 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1940, Szene 9: Rebeccas Schlafzimmer

72 vgl. HITCHCOCK: Rebecca Verfilmung, 1940
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2.6.4 Maxim de Winter — ein Mann voller Geheimnisse

Maxim de Winter ist ein attraktiver, bekannter Mann der Gesellschaft, sesshaft auf dem
grolien Familienanwesen Manderley. Durch den Tod seiner Frau Rebecca wird er von
der Gesellschaft bemitleidet. Sein Verhalten in der Offentlichkeit deutet jeder als tiefe
Trauer.

Ein Jahr spater heiratet er seine zweite Frau, mit der er zwar liebevoll, jedoch reserviert
umgeht. Sie spricht ihn an einer Klippe auf das Thema Ertrinken an. In seinem Blick ist
erkennbar, dass ihm dieses Thema unangenehm ist, weshalb er abrupt ablenkt. In die-
ser Szene wird klar: dieser Mann hat ein Geheimnis.” Im Laufe der Handlung wird sei-
ne neue Frau aufgeklart, dass seine erste Frau ertrunken sei. Es scheint, als braucht er
das naive, kindliche Madchen, das er geheiratet hat, um von seiner Vergangenheit los-
zukommen. Zuerst wird vermutet, er habe sie geheiratet um Gber den Tod seiner ersten
Frau hinwegzukommen, weil seine Blicke oft abschweifend und nachdenklich, fast
schon traurig wirken. Ihm ist groRer Schmerz widerfahren, doch ob er tief trauert oder
ihn etwas anderes bedriickt, wird nicht kundgegeben. Uber seine erste Ehe redet er
nicht. Weder Trauer noch Freude lasst er sich anmerken. Er wirkt unnahbar und un-
durchsichtig. Oft verliert er grundlos die Nerven, reagiert launisch und jahzornig. Uber
sich selber gibt er seiner neuen Frau preis, dass er oft ein schwieriger Mensch sei.”

In einem seiner Ausbriiche lasst er den Satz: ,Ich weil nicht was Glick ist!“’ fallen und
zeigt damit, dass er ungliicklich sein muss. Aus welchen Beweggriinden er nie Glick
empfunden hat bleibt vorerst unklar. Der Mann voller Geheimnisse bleibt undurch-
schaubar. Erst nachdem er seiner zweiten Frau alles Uber seine Ehe mit Rebecca an-
vertraut und Uber deren Tod spricht, liftet sich seine geheimnisvolle Aura.

In seiner ersten Ehe ist er nicht gllicklich gewesen. Anfangs war er vernarrt in Rebec-
ca, aber kurz nach der Hochzeit entfaltete sich ihr wahrer Charakter, den er verab-
scheute. Fur ihn war die Ehe mit ihr ein unwirdiges Leben. Sie starb vor seinen Augen.
Obwohl es ein Unfall war, versenkte und beseitigte er somit ihre Leiche in der Befiirch-
tung, dass ihm niemand glauben wirde. Um sich zu schiitzen identifizierte er eine
falsche Leiche als seine Frau.” Diese Tatsache verfolgt und belastet ihn, weshalb er
seither niemals ein Wort Uber diesen Vorfall verloren hat. Das Luften seiner Geheimnis-

se stellen Wendepunkte der gesamten Handlung dar.

73 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1940, Szene 3: An der Klippe
74 vgl. Musicalvorstellungen: Rebecca, 2012
75 O'BRIEN: Rebecca Verfilimung, 1997

76 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1940, Szene 7: Im Bootshaus
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3 Acting

Acting ist der englische Begriff fir die Schauspielkunst. Unter der Schauspielkunst ver-
steht man ,die Kunst, mit Sprache, Mimik und Gestik auf der Buihne oder im Film Figu-
ren fiir den Zuschauer ziemlich erfassbar zu gestalten.“’” Es bestehen vielfaltige Auf-
fassungen Uber die Schauspielkunst. Das Wesen dieser Kunst sowie ihr Ursprung
kann durch die langjahrige Entstehungsgeschichte™ erfasst werden.” Im Laufe dieser
Geschichte entwickelten sich unterschiedliche Methoden. Um Figuren authentisch dar-
stellen zu kénnen und das Handwerk der Schauspielkunst zu erlernen, werden diese
Methoden angewandt.

Im Rahmen dieser Arbeit wurde eine Umfrage zum Thema ,Welche Schauspielmetho-
den werden an deutschen Schauspiel- und Musicalschulen gelehrt?“ durchgefiihrt. Die-
se Stichprobe umfasst insgesamt 20 Schauspiel- und Musicalschulen einer Zufallsaus-
wahl. Das Kriterium dieser Zufallsauswahl schliel3t hierbei sowohl private als auch
staatliche Schulen in den Grof3stadten Deutschlands ein. Somit wurden Schulen in den

GrofRstadten Hamburg, Berlin, Frankfurt, Minchen und Stuttgart befragt.

3.1 Schauspielmethoden

Auf dem Schauspielmarkt besteht eine Methodenvielfalt. Alle Methoden haben das
Ziel, einen Schauspieler auszubilden der authentisch ist. Sie unterscheiden sich aller-
dings in dem Punkt, wie dieses Ziel erreicht wird.* Eine Methode dient als Instrument,
einen bestimmten Ort zu erreichen. Wohingegen die Didaktik sich mit der Lehre, den
Inhalten und Theorien befasst. Uberdies wird der Ort des Unterrichts von der Didaktik
beschrieben. Wahrend das Wie von der Methodik beschrieben wird, befasst sich die
Didaktik folglich mit dem Was. Die Methode fungiert somit nicht als Ort selbst, sondern
sie befasst sich ausschlieRlich mit dem Weg, der beispielsweise im Schauspielunter-

richt gegangen wird.®' Die Arbeitsweise sowie das Vorgehen im Unterricht als Weg der

77 Das neue Bertelsmann-Lexikon Band 19, 2003: 186

78 Aufgrund des begrenzten Umfangs der Arbeit, wird auf ein separates Kapitel Gber die Entstehungsgeschichte des
Schauspiels verzichtet.

79 vgl. EBERT, 2004: 28
80 vgl. SCHULER/HARRER, 2011: 130
81 vgl. SCHULER/HARRER, 2011: 17
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Erkenntnisgewinnung definiert die Methode.®* Unterrichtsorganisation und -formen zu
untersuchen und optimieren ist der Methodik unterzuordnen.®® ,Der Ort, den es mit den
Studierenden zu erreichen gilt, ist die individuelle schauspielerische Persdnlichkeit, die
sich mutig, interessiert, abenteuerlustig und leistungsfahig allen kiinstlerischen Heraus-
forderungen stellen mochte und kann.“%

Sowohl psychologische als auch performative Spielweisen lernt man unter den ver-
schiedenen Methoden kennen. Schauspieler erleben eine Vielfalt an unterschiedlichen
Herangehensweisen und methodischen Ansatzpunkten, die wahrend ihrer Ausbildung
von verschiedensten Dozenten vermittelt werden.®® Somit lernt man, die fir einen
selbst passenden Ansatze herauszufiltern, sie in ihr Repertoire auszunehmen und die
Schauspielkunst sowie die Beherrschung dieser zu entwickeln. Indem man sich mit
verschiedenen Methoden befasst, kdnnen Schwachstellen und Starken herausgefun-
den werden und gegebenenfalls eigene Ideen und Methoden entstehen. Doch der An-
satzpunkt, sich nicht auf eine Methode zu verlassen, schliet nicht aus, dass sich
Schauspieler dennoch einer Methode als Hilfsmittel ihrer Arbeit annehmen.

Die Ergebnisse der Umfrage zeigen: deutsche Schauspiel- und Musicalschulen spezia-
lisieren sich in ihren Kursen nicht ausschlief3lich auf eine Methode. Es werden unter-
schiedliche Methoden und Ansatze vermittelt. Aufgrund geringer Antworten der Umfra-
ge (insgesamt 6 Rickmeldungen), ist diese jedoch nicht reprasentativ. Daher kénnen
an dieser Stelle nur Riickschllisse auf 6 von 20 befragten Schulen gezogen werden.®
Bertolt Brecht forderte durch seine Methoden auf, als Figur zu denken, wahrend bei
Stanislawski das Einfuhlen in die Figur dominierte. Diese Standpunkte unterscheiden
sich darin, wie die Schépfung der Schauspielkunst begriffen und trainiert wird. Dem
Schauspieler ist es selbst Uberlassen, ob er sich wahrend seiner Tatigkeit auf der Blih-
ne oder vor der Kamera fur eine Methode entscheidet, oder versucht, mehrere Heran-
gehensweisen zu vereinen und zu nutzen.®’

Durch verschieden erlernte Methoden steht einem Schauspieler reichlich Werkzeug zur
Verfligung, das fiir den Berufsalltag relevant und unerlasslich ist.®® Ein Schauspieler ist

,Arbeiter, Werkzeug, Material und Produkt zugleich“®®. Das Werkzeug und Material mit

82 vgl. Das neue Bertelsmann-Lexikon Band 14, 2003: 263
83 vgl. Das neue Bertelsmann-Lexikon Band 14, 2003: 264
84 SCHULER/HARRER, 2011: 17

85 vgl. SCHULER/HARRER, 2011: 131

86 Siehe Anlage 3: Umfrage

87 vgl. EBERT, 2004: 33

88 vgl. DRECHSEL, 2011: 153

89 EBERT, 2004: 28



Kapitel 3.1: Schauspielmethoden 23

dem ein Schauspieler arbeitet, das Produkt, welches er herstellt, befindet sich nicht au-
Rerhalb seines Korpers, wie es in anderen Berufsfeldern der Fall ist.* Es sind Gegen-
stdnde, die der Schauspieler in sich tragt und mit denen er umzugehen hat. ,Der
Schauspieler-Beruf ist ein Handwerksberuf.“®!

Der Schauspieler ist ein Medium.? Jeder gute Schauspieler verfiigt Gber eine Metho-
de.®”® Aufgrund zahlreicher, verschiedener Methoden lasst sich kein Ansatz finden, der
als goldene Regel verfolgt wird. Jeder Schauspieler kann aus der Methodenvielfalt
schopfen und die Methoden, die ihn zu seiner eigenen bestmdéglichen darstellerischen
Leistung verhelfen, anwenden. Hier kénnen keine empirisch belegten Ergebnisse an-
gefuhrt werden, ob die Methodenvielfalt von angehenden Schauspielern genutzt wird
oder welche Methoden sie in ihrem Spiel anwenden. Auf welche Weise Schauspieler
ihr Handwerk bestmaoglich bedienen kénnen, missen sie individuell fur sich selbst her-
ausfinden. Aus den Methoden schopft ein Schauspieler, egal ob er vor der Kamera
oder auf der Buhne steht. Allerdings andert sich seine Technik durch diese Medien.
Sein Spiel wird anders.*

Schauspiel wird jedoch nicht allein durch Methoden erlernt. Auch Korper- und Stimmar-
beit, Spontanitat und Improvisation sind Grundlagen dieses Handwerks.® AulRerdem
spielt der Subtext eine wichtige Rolle: Der Subtext verleiht dem Schauspieler Authenti-
zitat und Naturlichkeit, dadurch wird eine Figur tiefgrindiger. Privat wird immer auf zwei
Ebenen kommuniziert: Nach Paul Watzlawick gibt es zum einen die Inhaltsebene, zum
anderen die Emotionsebene. Diese Emotionsebene wird im Schauspielbereich Subtext
genannt. Ein Satz wird gesprochen, doch der Tonfall, der aus den Emotionen entsteht,
kann etwas ganz anderes ausdricken. Dabei muss ein Schauspieler eine Haltung be-
sitzen, sowohl eine eigene als auch eine Haltung zu einer anderen Figur und eine Hal-
tung zum Text.* Weiter lebt ein Schauspieler vom Beobachten. Er betrachtet Vorgange
in seinem Umfeld, wird wacher und beobachtet seine Mitmenschen, um zu erkennen,
welche Parallelen zu seiner Figur bestehen und auf welche Weise er ihr Tiefe verleihen

und sie interessanter gestalten kann.*’
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Die folgenden Unterkapitel liefern einen Einblick in verschiedene, methodische Ansatz-
punkte der Schauspielkunst. Einige bauen hierbei aufeinander auf, andere stellen un-

terschiedliche Ansatzpunkte dar.%

3.1.1 Konstantin Stanislawski

Konstantin Stanislawski (1863-1938), war ein russischer Schauspieler und Schauspiel-
lehrer, an dessen System der Schauspielkunst sich zahlreiche weitere Schauspieler
und -lehrer anlehnen.® Zudem war er Regisseur und Theoretiker.' Sein ganzes Le-
ben lang galt seine Forschung dem Schauspieler. Seine Uberlegungen liefern einen
Beitrag, das Theater als realistische Kunst zu formulieren.’" Zudem verfasste er Noti-
zen aus diversen Proben und Auffiihrungen. Als Praktiker schuf er somit eine schwer
systematisierbare und uferlose Fille an Schriften, die er selbst nicht zu ordnen wusste
und in denen er buchstablich versank, was er in einem Brief aus den 30er Jahren kund
tat. Seine friheren Manuskripte hat er teilweise revidiert und umgeschrieben. Wahrend
anfangs das Innere dominierte, erkennt man in spateren Aufzeichnungen seine Nei-
gung fir duRere Vorgange bei der Entwicklung des Schauspiels.'*

Sein Schwerpunkt lag in seinen friheren Aufzeichnungen auf der Selbsterforschung.
Die Aufmerksamkeit richtet sich dabei nach innen und weniger darauf, durch auliere
Einflisse Neugier oder Phantasien eines Darstellers anzuregen.'® Wahrhaftigkeit und
Glaube entstehen im Inneren eines Menschen. Es ist ein unbewusster Zustand, der un-
gewollt passiert. Auf der Bihne muss ein Schauspieler sein Schaffen so weit steigern,
dass diese menschliche Wahrhaftigkeit bis hin zu einem Ich bin entsteht. Die seelische
und organische Natur der unbewussten Handlungen eines Menschen in die Arbeit ei-
nes Schauspielers zu integrieren, hielt er flr einen bedeutenden Wandel. Seiner Mei-
nung nach sollten Schauspielschuler von vornherein an das Unbewusste herangefuhrt
werden und den entstehenden Zustand der schopferischen Arbeit des Normalen erflih-
len.® Stanislawski beruft sich hierbei auf die Psychotechnik: ,Was im realen Leben

von selbst entsteht und sich von selbst auf natirliche Weise vollzieht, wird auf der Bih-

98 In diesem Kapitel werden Methoden von bereits verstorbenen Schauspielern und Schauspiellehrern dargestellt. Da
Unterrichtsbeispiele oder AuRerungen dieser vergangen sind, die Lehren und Methoden aber heutzutage noch Gl -
tigkeit besitzen, sind innerhalb des Flie3textes unterschiedliche grammatikalische Zeitstufen vorhand en.
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ne mit Hilfe der Psychotechnik vorbereitet.“'® Im Theater ist oft ein psychologischer,
naturalisierender Stil erkennbar. Dieser stammt aus dem 18. Jahrhundert und wurde
von Stanislawski betont. Der Begriff Ideologie steht hierbei im Mittelpunkt.'® Stanislaw-
ski setzte somit auf eine Spielweise, die er psychologischen Realismus nannte. Dieser
schlieRt Gefiihlstransparenz ein und erzeugt Unbewusstes durch das Bewusste.'”’

Der schauspielerische Ausdruck stellt die Verkorperung des Erlebens dar. Das wahre,
unverstellte, innere Erleben eines Schauspielers fiihrt demnach zu diesem aulieren
Ausdruck.'® Stanislawski filhrte folgenden Begriff ein: ,»Offentliche Einsamkeit«. Die
Fahigkeit, sich in der Offentlichkeit so zu verhalten, wie wir es tun, wenn wir uns unbe-
obachtet wahnen.“'® Nur dann, kann auf der Biihne passieren, was auch im realen Le-
ben passiert. Mit diesem Begriff bietet Stanislawski einen Weg zur Normalitat und Au-
thentizitat eines Schauspielers.

Die Technik, sich an Geflihle zu erinnern nannte er emotionales Gedéchtnis. Mit Hilfe
dieses Gedachtnisses kénnen Geflihle reproduziert werden. Die eigene Lebensge-
schichte des Schauspielers wird dabei im Nachhinein beleuchtet, um vergangene Emo-
tionen hervorzurufen.”® Er entwickelte somit das Spiel von dem Inneren nach AuRen,
doch die entgegengesetzte Art und Weise erschien ihm spater ebenfalls als eine an-
nehmbare Mdglichkeit: Durch die physische Handlung kann von Auf3en das wahre Er-
leben ins Innere gelangen.”" Durch Untersuchungen aufRerer Vorgange kam Stanislaw-
ski zu der Annahme, dass diese unmittelbar auf das Innere einwirken kénnen. Erleben
und Verkoérpern stellen an diesem Punkt nicht ausschlielich zwei Seiten des schopferi-
schen Prozesses dar, sondern besitzen eine Wechselwirkung durch gegenseitiges
Auslosen.™?

Stanislawski kritisierte die Form der Schauspielerei, die ihren Trager — den Schauspie-
ler —, nicht aber seine realistische wahrhaftige Leistung in den Mittelpunkt stellt. Nicht
die Entstehung eines Buhnenstars sei das Ziel der Schauspielausbildung, denn die da-

durch entstehende Selbstbezogenheit wiirde das darstellerische Vermogen leeren.™
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3.1.2 Lee Strasberg

Lee Strasberg (1901-1982) war Schauspieler, sowie Schauspiellehrer und Regisseur.
Er grindete das Lee Strasberg Theatre and Film Institute, an dem er seine Schauspiel-
technik lehrte. In seiner Methode vermittelt er durch Erinnerungs- und Entspannungs-
techniken einen Ansatz, die Schauspielkunst zu erlernen."* Heute noch wird das Lee
Strasberg Institut an den Standorten New York und Los Angeles betrieben.™®

Lee Strasbergs Methode ging unter dem Begriff the method in die Theater- und Filmge-
schichte ein und wurde weltweit bekannt."® Seine Methode dominiert die Ausbildung
zum Schauspieler seit den flnfziger Jahren besonders in den westlichen Landern.
Einen Anteil von Konstantin Stanislawskis komplizierten Theorien fasste er verstandlich
zusammen, was seinen Erfolg ausmacht. Diese Theorien sind durch Strasbergs Me-
thode praktikabler und zugéanglicher fir Schauspieler. Die Erinnerung eines Menschen
an vergangene Gefiihle spielt hierbei eine wichtige Rolle. Durch Ubungen wird der
Schauspieler geschult, auf imaginare Reize zu reagieren, die ihn handeln und fuhlen
lassen. Auf Reize wird im wirklichen Leben sofort reagiert. Dies geschieht automatisch.
Ziel dieser Ubungen ist es, die imaginaren Reize ebenso real erscheinen zu lassen,
wie dullere Reize des Alltags. Damit kdnnen Reaktionen erreicht werden, die dem nor-
malen Leben gleich stehen. Zu verkérpernde Rollen werden somit authentisch gestal-
tet. Die Konzentration ist hierbei auf das Innere gerichtet. Entspannungs- und Konzen-
trationsiibungen lassen den Schauspieler aus seinem Alltag, den er dabei zurlicklas-
sen soll, in den kinstlerischen Prozess treten."’

In Strasbergs Methode hat das affektive Gedéchtnis einen grof3en Stellenwert. Der
Schauspieler soll damit Emotionen aus seiner eigenen Psyche hervorrufen, die dem
Charakter, den er darstellt, entsprechen.® Erlebnisse aus der Vergangenheit werden
hierbei ins Gedachtnis zurlickgerufen, um die damit zusammenhangenden Geflihle zu
mobilisieren. Eine daraus entstehende Stimmung dient daraufhin der Darstellung. Freie
Improvisation steht ebenfalls im Mittelpunkt seiner Ausbildung. Strasberg berief sich mit
seiner Methode auf die frihen Theorien von Konstantin Stanislawski, bevor diese von
Stanislawski selbst revidiert wurden.®

Konstantin Stanislawskis Begriff emotionales Gedéchtnis beschreibt die Fahigkeit, sich
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direkt an vergangene Gefuhle zu erinnern. Fur Strasberg bildet die Erinnerung an das
Geflihl eine Einheit mit dem vergangenen Ereignis. Das von ihm eingefihrte ,»Erfah-

“120 arbeitet sowohl

rungsgedachtnis« (sense memory bzw. memory of experience)
durch die affektive als auch sensorische Erinnerung. Der Schauspieler erinnert sich da-
bei an Geflhle und Emotionen, wird aber auch trainiert, durch Vorgange mit Gegen-
standen, eine sensorische Erinnerungsfahigkeit zu entwickeln. '’

John Costopoulos, Schiiler Lee Strasbergs und selbst Lehrer der method, die er aller-
dings mit weiteren Ubungen erweiterte,'® erzahlte in einem Interview mit Wolfgang
Wermelskirch, dass Strasberg nie den Zweck der sensorischen Erinnerung erklart
habe. Darliber hinaus habe er auch nie seine Ubungen diskutiert. Dies sorgte teilweise
fur Frustrationen seitens der Schauspielschiler. Doch er betonte ebenfalls, dass die
Geheimnisse in dem jeweiligen Schauspieler liegen und dass man sich auf seine ganz
eigene Art und Weise diesen nahern solle. Diskutieren kann Erlebnisse abschwachen,
daher kann durchaus ein Schauspielschiler durch Provokation auf Methoden losgelas-
sen werden, damit sie diese selber verarbeiten und zu verwenden lernen. Doch nach
Costopoulos muss jeder fir sich herausfinden, wie sie das Erlebnis der Schauspielerei
angehen.'” Es gehorte zu Strasbergs methodischer Arbeitsweise, das alltagliche Le-
ben hinter sich zu lassen.

Konstantin Stanislawski problematisierte stets das Verhaltnis zwischen Schauspieler
und der darzustellenden Figur. Strasberg war der Meinung, Stanislawski habe die Rolle
dem Schauspieler angepasst. Seiner Ansicht nach war dies ein Fehler. Fir ihn besteht
keine Trennung zwischen dem Darsteller und seiner Rolle, da die Rolle durch innere
Fahigkeiten des Darstellers entsteht. Strasberg befasst sich nicht mit dem Verhaltnis
zwischen Alltag und Buhne. Die Wirklichkeit wertet Strasberg hinsichtlich der Schau-
spielkunst qualitativ ab. Fur ihn entfaltet und flllt ein Schauspieler sein Leben in der
Kunst. Dabei spielt das alltagliche Leben keine Rolle. Der Alltag dient ausschliellich
als Lieferant der Erinnerungsubungen, um im kunstlerischen Prozess ein Dasein zu er-
langen.® Agiert ein Schauspieler vollkommen aus dem Inneren, wird die Distanz zwi-
schen Spiel und Publikum aufgehoben. Das Publikum identifiziert sich mit dem Darstel-
ler und dem Geschehen auf der Bihne. Kunst und Alltag werden dabei nicht mehr dif-

ferenziert betrachtet, vielmehr wird die Illusion einer Wirklichkeit auf der Bihne vermit-
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telt. Strasberg strebt ein perfektes lllusionstheater als Ideal der Schauspielkunst an.'®

In Strasbergs Darlegungen und Theorien wird kaum das Medium Film erwahnt. Fir ihn
ist das Theater die Institution der Kunst. Er ist der Uberzeugung, Schauspieler kénnen
mit seiner Methode jedoch problemlos zwischen den Medien Theater und Film wech-
seln. Seiner Ansicht nach, seien die Anforderungen an Schauspieler bei Film, Fernse-
hen, Theater und Oper nahezu gleich.'®

In der westlichen Welt gilt er als einflussreichster Schauspiellehrer seit Mitte des 20.
Jahrhunderts. Strasbergs Methode wird heutzutage noch, nicht nur in Amerika, auch

europaweit, bei Workshops und in Schauspielschulen gelehrt.

3.1.3 Stella Adler

Stella Adlers Eltern waren Schauspieler und Produktionsleiter. Sie absolvierte eine
Theaterausbildung, um ebenfalls Schauspielerin zu werden. Engagements am Judi-
schen Theater und Broadway zahlten zu ihren Erfolgen.'?® Sie war Schiilerin von Ri-
chard Boleslawskij und Maria Ouspenskaja, die die Lehre von Konstantin Stanislawski
von Moskau nach Amerika brachten. An der New School for Social Research in New
York leitete sie Schauspielklassen.'® Zudem lernte sie auch von ihrem Vater."°

Stella Adler (1905-1992)"" zweifelte an der Methode Strasbergs. lhrer Meinung nach
wurden Schauspieler, die das affektive Gedéchtnis bedienten, hysterisch. Nach einem
zufélligen Treffen mit Stanislawski 1934 in Paris hielt sie ihm seine Theorien vor — doch
er revidierte seine Ansichten und setzte inzwischen mehr auf Beobachtung und Vorstel-
lungskraft in seinen Methoden. Sechs Wochen lang studierte sie bei Stanislawski und
lies sich von ihm inspirieren. 1949 griindete sie ihre erste eigene Schauspielschule,
verabschiedete sich damit von der Blhne und folgte ihrer Leidenschaft des Unterrich-
133

tens.’ Das Vorstellungsvermogen Gbernimmt in ihrer Methode die Fihrung.

In ihrer Lehre vermittelt sie den Schauspielern das Verstandnis emotionaler Ablaufe.*
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Von der sensorischen Erinnerung aus Lee Strasbergs Methode hielt sie nichts. lhre Ar-
beit baute sie auf dem Sehen von Dingen auf.”® Sie schulte somit die Beobachtung
und das Vorstellungsvermdgen von angehenden Schauspielern, worin ihr Ausbildungs-
schwerpunkt lag. Im Hier und Jetzt sollte ein Darsteller ganz eigene emotionale Dyna-
mik erfahren. Diese Lehrmethode entstand auf der Basis von Konstantin Stanislawskis
spateren Theorien. |hr Motto beinhaltete den Standpunkt, Schauspieler sollen sich ver-
halten statt zu spielen.”™® Sie war der Auffassung, ein Schauspieler kdnne nicht aus-
schliel3lich aus seinem Leben und seinen Erfahrungen schépfen. Rollenarbeit erfordert
das Erleben von Geflihlen und Ausdrucksmdglichkeiten, die man eventuell in seinem
Leben noch nie erfahren hat. Daflir muss die Fantasie trainiert werden. Bilder, die
durch Vorstellungsvermdgen und Fantasie entstehen, sorgen fir Inspiration. Der
Schauspieler muss dabei akzeptieren, dass in den Vorstellungen eine Wahrheit steckt,
um wahrhaftig spielen zu konnen.”™ ,Die Aufgabe des Schauspielers ist es, die Fiktion
zu »entfiktionalisieren«.“"*® Dabei sollten besonders Einzelheiten vorstellbar werden,
denn wenn das Augenmerk auf das Einzelne gerichtet ist, erzielt man kraftvolle, ehrli-
che und glaubhafte Reaktionen.™ Diese Reaktionen sollen spontan sein. Alles, was
ein Schauspieler sagt, muss den Eindruck beim Zuschauer erwecken, es im Moment
ausgeldst zu haben (z.B. durch eine AuRerung des Spielpartners).™® Es handelt sich
hierbei um einen Rechtfertigungsprozess. Alles, was ein Schauspieler auf der Blihne
tut, muss eine Begriindung haben. Diese Begrindung muss man standig suchen, um
Handlungen wahrhaftig zu halten. Die Rechtfertigung ist der kreative Teil der schau-
spielerischen Arbeit und liefert den Grund fir das Handeln.'" Fiir Stella Adler kann eine
Rekonstruktion von Erinnerungen nicht als Ersatz fur die Arbeit mit der eigenen Fanta-
sie dienen.'*?

Schauspielerin Constance Klemenz setzt ebenfalls auf das Vorstellungsvermdogen.
Schachteln, die Emotionen vergangener Erlebnisse aufbewahren, um jeder Zeit flr
einen Schauspieler abrufbar zu sein, gehen ihrer Meinung nach irgendwann einmal

leer. Sie personlich arbeitet mehr mit Vorstellungskraft und Konzentration als mit eige-
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nen Erlebnissen.™?

Was, wo, wann und warum man etwas tut, muss im Ausfiihren einer Handlung dem
Schauspieler klar sein. Das Wie ist die Ausnahme. Es ist spontan, Uberrascht und kann
unterschiedlich ausgefiihrt werden, was das Schauspielen spannend macht.'*

Stella Adler entdeckte Marlon Brando, dessen Talent sie durch ihren Unterricht formte.
Auf seine Schauspielkarriere veriibte sie groRen Einfluss.'*® Marlon Brando war als jun-
ger Mann ein zurtickhaltender, verschlossener Mensch, aus dem Stella Adler einen
Schauspieler machte. Als Lehrerin war das eine grof3e Herausforderung. Diese nahm
sie an, um sich mit ihrer Methode vor Lee Strasberg zu beweisen.™® Marlon Brando ist
einer ihrer groRten und bekanntesten Zoglinge. Sie selbst war der Meinung, sie habe
ihm nichts beigebracht, sondern vielmehr Tiuren ged6ffnet und Mdglichkeiten verschafft,
Dinge auszuprobieren, zu fiihlen und zu denken. Er blieb Stella Adlers Werk treu,
auch nachdem er sich von seiner Mentorin trennte und dem Actor's Studio anschloss,
wo er unter anderem auf Lee Strasberg traf und weitere Erfahrungen sammelte.™®
Stella Adler lehrte, die eigene Welt deutlich bewusster wahrzunehmen. Denn ein
Schauspieler muss eine Welt, die sich in einer bestimmen Zeit befindet, erschaffen.
Handlungen kénnen als Schauspieler nur dann vorgeflhrt werden, wenn diese im All-
tag beobachtet wurden. Handlungen werden somit nichts Gewodhnliches, sondern be-
deutungsvoll — auch wenn sie gewdhnlich scheinen. Der Alltag und das Leben sind so-
mit nichts Zufalliges. Durch bewusstes Beobachten erkennt man, dass in allem etwas
Bedeutendes steckt."® Dabei muss die Uberzeugungskraft eines Kindes vorhanden
sein. Stella Adler vergleicht das Schauspielen mit der Vorstellungskraft eines Kindes:
wenn es auf einem Stock sitzt, glaubt es, es sei ein Pferd."® Schauspielen bedeutet,
etwas zu tun. Laut Stella Adler sei das einfach, es muss nur wahrhaftig sein. Die Blihne
ist ein Podium, das den Schauspieler erhdht. Er muss sich standig und unerlasslich
diesem Podium als wiirdig erweisen. Denn alles, was auf diesem Podium getan wird,
ist etwas Bedeutendes.™’

Die Stimme eines Schauspielers muss tragen. Sie darf nicht nach innen gerichtet sein.
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Der Stimmumfang sollte moglichst grol3 sein, da der Schauspieler diesen jederzeit ver-
kleinern kann, wenn es nétig ist. Eine schwache, kleine Stimme zu besitzen bereitet
mehr Schwierigkeiten, diese zu entfalten und zu vergrof3ern. Stella Adler belehrt: ,Je-
der Schauspieler kann im Fernsehen sprechen, aber nur wenige Fernsehschauspieler
kénnen es auf der Biihne.“* Sie betont den Unterschied zwischen Kamera- und Biih-
nenschauspiel besonders hinsichtlich der Stimme und fordert somit Volumen eines
Bluhnendarstellers. Dabei ist der Klang der Stimme nicht relevant. Sie legt ein hohes
MaR auf das Kraftigen der Stimmmuskulatur.’?

Stella Adler gibt ihren Schilern durch ihre Methode ebenfalls auf den Weg, sich mit der
Umgebung vertraut zu machen. Der Ort, an dem gespielt, gedreht oder aufgetreten
wird darf nie vollkommen fremd sein. Schauspielerei hat standig etwas mit Vorberei-
tung zu tun. ,Jede Handlung verlangt ihre eigene Vorbereitung, hat ihre eigenen Anfor-
derungen.“'* Sie schult die Erinnerungsfahigkeit der Muskeln, um Handlungen mit dem
jeweils notigen Kraft- und Energieaufwand vollziehen zu kénnen.'® Selbst bei kleins-
ten, banal scheinenden physischen Handlungen muss sich ein Schauspieler wohl fiih-
len. Erst dann, kann er entspannt sein, verkrampft dabei nicht und beugt tbertriebenen

Bewegungsablaufen vor."*®

3.1.4 Stanford Meisner

Der amerikanische Schauspieler und Schauspiellehrer Stanford Meisner (1905-1997)
befasste sich mit den Lehren von Konstantin Stanislawski, Lee Strasberg und Stella
Adler, auf deren Auseinandersetzungen seine Technik beruht. Wahrhaftige Reaktionen
auf den Spielpartner stehen hierbei im Mittelpunkt. Aus diesen Reaktionen resultieren
eigene Geflhle und Handlungen des Schauspielers. Fur Stanford Meisner ist Schau-
spiel Kunst. Aber auch das Unterrichten des Schauspiels kann seiner Meinung nach
eine Kunst sein."’

Schauspiel bedeutet laut Meisner, zu reagieren: ,Acting is reacting.“’*® Die Meisner
Technik vermittelt Fahigkeiten, sich auf den Partner zu konzentrieren. Durch die Inter-

aktion zweier oder mehrerer Schauspieler wird die Figur authentisch und wahrhaftig.
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Eine elementare, von Meisner entwickelte, Ubung ist die Repetition Exercise, bei der
das Zuhoren und Beobachten gelehrt wird. Auf den Spielpartner kann somit real und
wahrhaftig reagiert werden. Es wird am Anfang etwas objektives am Spielpartner wahr-
genommen. Das Wahrgenommene muss daraufhin ausgesprochen und wiederholt
werden. Man reagiert auf den Partner, wenn er beispielsweise bei dieser Ubung zu la-
chen beginnt. Dadurch entstehen echte und direkte Momente. Durch das feststellen
objektiver Tatsachen, lasst diese Ubung jegliche subjektive Bewertungen auRRer Acht.
Vielmehr wird der Darsteller geschult, im Moment zu agieren. Wenn man sich 6ffnet
und nicht versucht, die Emotionen und Gefiihle zu unterdriicken, erlangt man Authenti-
zitat. Diese Konzentration auf den Spielpartner soll durch sténdiges Uben trotz Texte
und Dialoge aufrechterhalten werden.®

,Die Grundlage des Schauspielens ist die Realitat des Handelns.“"® In seinem Unter-
richt stellte er seine Schiler vor verschiedenste Aufgaben, wie beispielsweise die
Glahlampen im Raum oder die Zahl der draufRen fahrenden Autos zu bestimmen. Wert
legte er dabei nicht auf die Antwort, sondern auf das Ausflihren der Aufgaben und zu
differenzieren, ob man eine Handlung als Rolle oder als sich selbst ausgefiihrt hat. '’
Er spielte mit Wortwiederholungen, um das gegenseitige Zuhéren zu schulen (z.B.
Meisner: ,Du haltst einen Stift.“ Schdler: ,Du haltst einen Stift.“) Als Grundlage lie® er
Worte oder Satze von den Schilern mechanisch und monoton wiederholen, damit eine
Verbindung geschaffen wird. Diese entsteht aus genauem Zuhéren. Er sieht die Ubung
als Grundlage fiir spatere Dialoge mit Emotionen. In der nachsten Stufe |asst er die ge-
hoérten Worte aus der eigenen Perspektive wiederholen (z.B. Meisner: ,Du haltst einen
Stift.“ Schiler: ,Ich halte einen Stift.“). Dadurch entsteht ein Kontakt zwischen zwei Per-
sonen.®

Zur weiterfihrenden Rollenvorbereitung dienen ferner folgende Ubungen Meisners: In-

dependent Activities, Relationship, Emotional Preparation und Characterwork.®®
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3.1.5 Bertolt Brecht

Bertolt Brecht (1898-1956)'® fiihrte den Begriff Terminismus ein. Es handelt sich dabei
um ein Verfahren, durch das gewdéhnliche und bekannte Dinge verfremdet und darauf-
hin wieder neu wahrgenommen werden. Die Wahrnehmung wird somit neu zusammen-
gesetzt."®

Im 20. Jahrhundert war er der einflussreichste Dramatiker, Lyriker und Theoretiker. Das
epische Theater hat er mitbegriindet. In seinen Lehrstiicken wollte er die Trennung zwi-
schen Schauspieler und Zuschauer aufheben.'®

Uber die Beziehung des Schauspielers zu seinem Publikum sagte Brecht, sie solle die
allerfreieste und direkteste sein. Dabei mache es keinen Unterschied, ob das, was der
Schauspieler mitzuteilen oder vorzufihren hat, mitten im Publikum, im Wohnzimmer
oder auf der Biihne stattfindet. Der Schauspieler zeigt etwas in der Offentlichkeit. Er
zeigt auch das Zeigen, das heil’t, er tut etwas. Wenn ein Mensch nachgeahmt wird,
dann nur bis zu einem gewissen Grad. Ein Schauspieler macht ihn nicht nach, als sei
er diese Person. Brecht war der Meinung, sich selbst darf man dabei nicht vergessen
machen, die eigene Person solle sich mit ihren Ziigen von anderen unterscheiden und
bewahrt werden. Die Buhne bezeichnet er als abgemessenes, den Mitteilungen und
Vorflihrungen reserviertes Brett.'®’

Strasberg bezieht sich auf die friheren Aufzeichnungen Stanislawskis, die sich um das
Innere drehen.'® Er lasst die dulReren, materiellen Positionen komplett aus. Brecht
nutzt beide Positionen, um seine eigene Anschauung entweder gegen Stanislawski zu
auRern, oder sich im anzuschlieRen.'®®

Zu Strasbergs Methode nahm Brecht eine vollkommen andere Stellung ein. Die Vor-
aussetzung, Schauspieler missen alles in sich tragen, ganz gleich flr welche Rolle
oder welches Stick, kritisierte Brecht als unzureichend. Begriffe, wie: Einflhlen in eine
Rolle, Verwandlung und lllusionstheater wertete Brecht ab.'”

Sein Ratschlag war, sich niemals grundlos auf der Blhne fortzubewegen oder hinzu-

setzen. Wenn man auf der Blihne stehen soll, dann solle man auch stehen bleiben.
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“71 sollten vermieden werden. Un-

Nichts passiert ohne Grund. ,»Verlegenheitsgange«
erklarliche Fortbewegungen verwirren die Zuschauer. Ortsveranderungen auf der Bilih-
ne mussen zum szenischen Ablauf des Stlicks passen. Brecht lehrte die Trennung von
Bewegung und Text. Eine Bewegung oder ein Gang kann somit als einzelne Aktion wir-
ken und der Sprechrhythmus wird nicht durch ein gegensatzliches Schritttempo unter-
brochen. Diese Regel ist jedoch nicht allgemein gliltig. Es kommt auf den Text an, ob
man ihn von den Bewegungen trennen kann. Eine nervose, aufgebrachte Textsituation
erfordert beispielsweise das Gegenteil von der oben genannten Trennung.'”?

Nach Brecht erlangen tragische Elemente eine viel erheblichere Wirkung, wenn zuvor
unbeschwert und lebensfroh agiert wurde. Er kam zu dem Grundsatz: Je fréhlicher vor-
her gespielt wird, desto wirkungsvoller die darauf folgende Tragik. Das Ausbrechen ei-
ner Krankheit trifft den Zuschauer mehr, wenn die verkorperte Person kurz davor vollig
lebensfroh, gesund und glicklich war.® Trifft die Krankheit im Stiick eine zerbrechli-
che, erschopfte Person, ist die Wirkung schwacher, da die emotionale Fallhdhe gerin-
ger ist.

Brecht hatte seine ganz eigene Methode, um echte Reaktionen zu erreichen. Er erziel-
te solche Reaktionen, indem er es durch kleinere Tricks den Schauspielern schwer
machte und sie in einer gewissen Weise leiden lie}. So steckte er ein Bild des Sohnes
einer Schauspielerin, den sie seit Jahren nicht mehr gesehen hatte, in einen Rahmen
und erzielte eine bewegte Reaktion der Schauspielerin. Hatte sie nur den Bilderrahmen
als Requisit verwendet, ware ihre Reaktion nicht wahrhaftig genug gewesen. Den
Glauben und die schopferische Einbildung der Schauspieler wollte er damit wecken,
sodass perfekte Reaktionen erreicht wurden. Doch eine Fille von Geflihlen, die Schau-
spieler vollkommen Ubermannen und aus denen Reaktionen stammen, versuchte er zu
vermeiden."”* Ebenso wie lange Diskussionen. Schauspielern gab er den Rat, alles
auszuprobieren: ,»Sprechen Sie nicht darliber, machen Sie es!« und »Wozu die Grin-

de sagen, zeigen Sie den Vorschlag!«“'"®

war seine Meinung, um Diskussionen zu ver-
meiden.
Aufgrund der Vielfalt an Gesten'’® fiihrt Brecht den Begriff Gestus ein. Er fasst einen

Komplex von einzelnen Gesten und dessen verschiedenen Arten zusammen. Ein Ges-
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tus lasst Beziehungen zwischen Menschen und Grundhaltungen (z.B. das Warten oder
ein Mensch der zufrieden ist) dieser erkennen.'””

Pausen und Betonungen waren Brecht besonders wichtig. Er rief wahrend der Arbeit
an einem Stick auch den groRartigsten Schauspielern zu, welche Worte innerhalb der
Satze betont werden sollten.'®

Brecht empfand es wichtig, dass junge Schauspieler von gro3en Schauspielern lernen
und dass Vorbilder fiir eine schauspielerische Erziehung nétig seien. Er forderte den
Beginn einer Schauspielausbildung fiir 16-jahrige sowie Sprechunterricht, Pantomime,
Kunst- und Theatergeschichte als Facher. Schiiler sollten seiner Meinung nach Praxis
erhalten und im dritten Lehrjahr selbst in Probenabldufen und kleineren Rollen vor Ort
eines Theaters mitwirken. Diese Standpunkte stellten seine Vorschlage zu einer
Schauspielausbildung dar."” Er forderte zudem wahrend einer Eignungsprifung des
Nachwuchses, mehr auf Personlichkeit statt auf Schonheit zu achten. Man solle nicht
nach bestimmten Schauspielertypen suchen und das Schoénheitsideal der damaligen
Hoftheater seiner Zeit — und vor allem in Hollywood — zur Auslese aufgeben. Vielmehr
sollen Talente und Individualitdten entdeckt werden — wenn auch dies eine schwierige
Aufgabe darstellt. Er kritisierte, Schauspielschulen seiner Zeit wiirden die Beobachtung
vernachlassigen. Die Schiler wirden nur nachahmen, ohne wirkliche Menschen im
Umfeld vorher zu beobachten, sie aufzunehmen und zu verarbeiten. Denn ein Schau-
spieler kann in der Umwelt selbst Zuschauer werden, da sich durch Beobachtung, die-
ses Umfeld in Theater wandelt."®

Schauspieler sollten nach Brecht ihren Text sowohl in Ich- als auch in Er-Form spre-
chen. Durch das Rezitieren aus der dritten Person, bei diesem auch Spielanweisungen
mitgesprochen und vom Schauspieler selbst wiedergegeben werden sollen, fungiert
der Schauspieler auch als Sprecher und erhalt eine eigene Meinung uber die Figur, die
er verkorpert. In der dritten Person stellt er sich eine bestimmte Person vor, die er be-
schreibt.™®’

Die Kunst des Beobachtens, Entspannung, Vitalitat, eine nicht zu schnelle Verletzbar-
keit und keine vollkommene Unverwundbarkeit, standiges Studium einer Figur und de-
ren Situation sowie der Entwicklung dieser waren flir Brecht die Grundvoraussetzun-

gen eines Schauspielerberufs. Rihrt ein Schauspieler sein Publikum, muss dies realis-
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tisch passieren und nicht, indem er selbst Rihrung verkdrpert oder auf Mitleid spielt. '®2
Das Bihnentemperament sollte dabei eingedammt werden. Sobald sich der Vorhang
hebt, schaltet sich dieses Temperament unabhangig von den Szeneninhalten ein und
aullert sich durch Erregtheit, Gberlautes oder kiinstliches Sprechen. Durch das Bih-
nentemperament erschafft man eine Leidenschaft des Schauspielers, nicht aber die
Leidenschaft der Figur im Stlick. Es soll aber der Eindruck erweckt werden, es gehe im
Theater zu wie im wirklichen Leben — nicht umgekehrt. AuRerdem war Brecht der Mei-
nung, die Buhnensprache sei eine leere Form und zu artikuliertes Sprechen erschwere
die Verstandlichkeit. Der Schauspieler solle fleiRig die Sprache lebensnah erhalten und
das Hochdeutsch durch Volksdialekte leben lassen.' Er kritisierte, die Blihnensprache
sei mechanisch und starr geworden. Dabei lehnte er aber deutliches Sprechen und Ar-
tikulieren nicht ab. lhm fehlte nur eine flexible Alltagssprache des Hochdeutsch. Eine
entwicklungsfahige, vielfaltige und lebendige Buhnensprache solle entfaltet werden —
keine starre, mechanische.’ Die Sprache solle sich statt auf Rhetorik mehr auf Rhyth-
mus, Sinn und Gestus einstellen.'®

Viele von Brechts AuRerungen beziiglich des Theaters, sagte er selbst, seien missver-
standen worden. Er habe zu viel vorausgesetzt, anstelle zu formulieren. Viele seiner
AuRerungen seien Anmerkungen zu seinen Stlicken gewesen, in denen er beschreibt,

wie seine Stlicke aufgefiihrt werden sollen.'®®

182vgl. BRECHT, 1964: 199ff
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184 vgl. BRECHT, 1964: 184f
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3.2 Camera Acting

Camera Acting umfasst das Schauspiel vor der Kamera: Es werden fiktive Figuren dar-
gestellt fur das Medium Kino oder Fernsehen, durch diese das fertige Werk (ein Film,
oder eine Serienepisode) ausgestrahlt wird.

Dreharbeiten beim Film kénnen hierbei mit der letzten Szene beginnen. Es besteht bei
Proben und Aufnahmen keine Chronologie der Szenen wie im Theater. Somit wird
auch der Handlungs- und Spannungsbogen des Schauspielers nicht chronologisch er-
zeugt. Der Schauspieler muss uUber eine enorme Vorstellungskraft verfigen und sich
dementsprechend vorbereiten. Falls das Ende eines Films zuerst gedreht wird, spielt er
eine Figur mitten aus dem Leben heraus, ohne die Entwicklung seiner Figur zuvor ver-
korpert und erlebt zu haben. Dabei kann es vorkommen, dass der Hauptprotagonist zu-
erst Kummer spielen muss, aufgrund des Todesfalls seiner Film-Frau und kurz danach
Uberglicklich seine Hochzeit dreht, die im fertigen Film allerdings vor dem Todesfall ge-
zeigt wird. ,Eine solche, dem Lebensablauf der Figur nicht analoge Abfolge der Szenen
stellt hohe Anforderungen an den Schauspieler.“'®” Schauspieler Michael Caine spricht
im Theater von einer Schubkraft des Stiicks, die den Schauspieler tragt, wahrend im
Film isolierte Momente gedreht werden.'®

Dreharbeiten finden an Sets (nachgebauten Orten mit Kulissen — kann Aul3en- und In-
nendrehs beinhalten) statt.’®® An realen Schauplatzen kdnnen ebenfalls Dreharbeiten
stattfinden. Im Falle von 6ffentlichen Raumlichkeiten (z.B. Museen, Schlésser, Cafés,
etc.) ist das Einholen einer Drehgenehmigung erforderlich.

Ein Filmschauspieler steht nicht live vor einem breitgefacherten Publikum, wie es im
Theater der Fall ist, sondern vor der Kamera. Hinter dieser befindet sich jedoch eine
ganze Crew von Mitarbeitern wahrend eines Drehs: Kameramann, Licht-, Tonmann,
etc. Blickt ein Schauspieler in Richtung der Kamera (er schaut in der Regel an ihr vor-
bei, auller er muss in seltenen Fallen direkt seinen Fokus in die Kamera richten)
ricken diese Mitarbeiter in sein Sichtfeld. Wichtig hierbei ist, sich nicht aus dem Kon-
zept bringen zu lassen. Das Beherrschen der schauspielerischen Technik, Disziplin
und Konzentration sind unerlasslich, um in dieser Situation wahrhaftig zu bleiben.
Unterbrechungen bei Drehtagen sind darlber hinaus keine Seltenheit. Oft werden Se-

quenzen mehrfach aufgenommen, da vor der Kamera Kleinigkeiten perfekt zu sein ha-

187 EBERT, 2004: 156f
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ben.' Denn: Die Kamera sieht alles.”' Das Objektiv schaut dem Schauspieler direkt in
die Seele. Kleinste Geflihle und Bewegungen werden von ihr eingefangen. Nichts kann
vor ihr versteckt werden.'? Die Kamera ist das Auge, durch die der Schauspieler von
den Rezipienten gesehen wird. Sie kann ihn hiilbsch oder hasslich aussehen lassen,
vorteilhaft oder unvorteilhaft aufnehmen.

Marianne Hoppe, deutsche Schauspielerin der Nachkriegszeit, bringt den Kontrast zwi-

schen Camera und Stage Acting auf einen Punkt:

,Die Blihne [...] hat nichts mit Film zu tun, rein gar nichts! Auf der Biihne kann
ich allerhand darstellen, deklamieren, spielen — aber Film!, da merken Sie doch
zumindest bei jeder GroRaufnahme, ob einer etwas vortduscht oder nicht! Im

Film muB ich das, was ich spiele, immer auch sein.“'%

Auch Schauspieler Michael Caine weist bezliglich des Filmschauspiels auf das Sein
hin. Laut ihm habe Camera Acting weniger damit zu tun, etwas darzustellen, sondern
vielmehr mit sein."®*

Vor der Kamera wird jener am besten zurechtkommen, der sich am naturlichsten be-
wegt. Ein Darsteller wird darlber hinaus gefordert, vor der Kamera real zu handeln.'®
Natirliche Bewegungen zahlen zu dem oben angefuhrten sein. Bewegt sich ein Dar-
steller in den Raumlichkeiten oder vor der Kamera, steht reales Handeln im Mittel-
punkt. Verkdrpert ein Schauspieler einen Mdrder, muss er nicht wirklich jemanden er-
schieRen, um real zu wirken. Der deutsche Schauspieler Armin Rhode spricht von ei-
nem gewissen Abstand, durch den ein Schauspieler weil3, dass er derjenige ist, der mit
dieser Figur spielt. Der Schauspieler muss die Figur immer steuern konnen. Die Figur
darf niemals die Uberhand ergreifen.'® Es geht hierbei ausschlieRlich um reale Bewe-
gungsablaufe und reales Verhalten in Artikulation und Mimik, anstelle von Ubertriebe-
nen Darstellungen. Kameraarbeit muss dezent sein, der Schauspieler ist dabei ganz
bei sich." Ein Filmschauspieler darf keine Ubergrolen Bewegungen veranstalten. Vor

der Kamera wirken diese falsch und Ubertrieben.’® Gefordert werden wesenseigene,
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«199 200

naturliche Haltungen und Gesten — keine ,theatralische Gebarden“"™ und Klischees.
Wird ein Betrunkener verkorpert, der lallend torkelt, dann wird ein Schauspieler ge-
spielt, der einen Betrunkenen spielt. Ein wirklich Betrunkener wirde versuchen, gerade
zu laufen, normal zu sprechen und die Kontrolle (iber sich zu behalten.?®’ So sollte er
auch verkdrpert werden. Ein eingebautes Hicksen seitens der betrunkenen Figur wirde
das Klischee bedienen. Die wahre Kunst ist, sich nicht an Klischees zu halten und da-
mit intensiver eine Rolle zu verkérpern. Das Beispiel Weinen lasst die Intensitat der
Wirkung beim Publikum verdeutlichen: Weint eine Figur wie ein Schlosshund und
schluchzt ununterbrochen, wird der Zuschauer davon kaum berthrt. Sieht man der Fi-
gur allerdings das Kampfen an, nicht in Tranen auszubrechen, leidet und fihlt das Pu-
blikum mit ihr. Dieses Beispiel zeigt: Unterdrickte Emotionen sind interessanter und
haben eine starkere Wirkung. Wobei die Emotionen nicht komplett unterdriickt werden
durfen. Der Schauspieler muss einen Mittelweg finden, durch den er Einblicke in seine
Emotionen gibt, dabei aber nicht vollig emotional ausbricht.

Michael Caine vergleicht Camera und Stage Acting mit Werkzeugen eines Operations-
saals: Das Skalpell stellt hierbei das Biuhnenschauspiel dar, eine Operation mit dem
Laserstrahl das Kameraschauspiel.??

Ein Schauspieler muss die Fahigkeit der Wahrnehmung besitzen. Sein Spielpartner
oder Kollege muss wahrgenommen werden, damit man ihm aufmerksam zuhéren und
darauf reagieren kann. Dadurch kdnnen Impulse des Partners aufgenommen werden.
Doch nicht ausschlieBlich der Spielpartner sendet Impulse — auch Requisiten, mit de-
nen Schauspieler hantieren. Die Wahrnehmung der Impulse und das Zuhdren des
Partners gilt auch fiir die Biihne.?®

Das Agieren vor der Kamera drickt Michael Caine folgendermafien aus: ,Ein Film-
schauspieler mul} imstande sein, die TrAume einer anderen Person zu trdumen, bevor
er mit dieser Figur eins werden kann.“®**

Die Grundvoraussetzung fur den Beruf eines Schauspielers ist Bereitschaft. Das In-
nerste wird nach au3en gekehrt und der Schauspieler muss bereit sein, dass ihm beim

Fihlen, Denken und Tun zugeschaut wird.?®
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3.3 Stage Acting

Unter Stage Acting wird das Buhnenschauspiel verstanden. Im Gegensatz zu Camera
Acting wird hier live vor Publikum ein Stuck gespielt. Dies passiert chronologisch. Der
Handlungsstrang wird im Verlauf des Buhnenstlicks aufgebaut, der Schauspieler erlebt
seine Rolle und deren Entwicklung im Stick chronologisch. Szenen kdnnen bei textli-
chen Unsicherheiten oder Versprechern nicht wiederholt werden, wahrend vor der Ka-
mera erneute Aufnahmen und Wiederholungen stattfinden. Improvisation ist daher eine
wichtige Fertigkeit im Schauspielbereich. Sie tragt der Flexibilitdt eines Schauspielers
bei. Durch Improvisation gelingt es einem Darsteller, Uber Fehler und Patzer hinweg zu
spielen. Falls ein Requisit auf der Bihne fehlt, der Spielpartner den Text vergessen hat
oder andere unerwartete Ereignisse auftreten, kann er durch seine erlangte Flexibilitat
professionell und souveran weiterspielen.?%

Die Echtzeit wird an die Bihnenzeit angepasst. Die Technik dieser Anpassung nennt
man Forcieren. Die Handlung wird forciert, indem sie Uberarbeitet, gekiirzt, abgeandert
wird, damit kein Vorgang zu lange dauert. Das Publikum versteht in dieser forcierten
Handlung, was getan wird. Vorgange sind damit nachvollziehbar gestaltet und die Dau-
er der Handlung nicht zu lang gezogen.?”

Die Theaterlandschaft hat sich in den letzten Jahren malgeblich weiterentwickelt.
Heutzutage bestehen nicht nur Theaterstlicke, in denen Schauspiel und Sprache in
den Mittelpunkt riicken. Es existieren Musiktheater, deren Darstellung sich aus Schau-
spiel und Tanz zusammensetzt. Hierbei geht es nicht nur um den Tanz als Abteilung, er
rickt vielmehr in die Sparte des Sprechtheaters. Der Ausdruck von Figuren, die man
spielt, findet damit auch koérperlich durch Choreografien statt, nicht nur durch Bewe-
gungsablaufe des Schauspiels oder mittels Artikulation.?®® Hinzukommend zu den Spar-
ten Schauspiel und Tanz wird in Musicalproduktionen der Gesang einbezogen. Ein Mu-
sical wird durch diese drei Disziplinen bestimmt. Schauspiel, Gesang und Tanz bilden
hier eine Einheit. Dieser Umbruch schlief3t allerdings nicht die Existenz von Sprech-
theatern aus. Es handelt sich hierbei um eine Wandlung, die das Musiktheater und Mu-
sical hervorbrachte.

Im Schauspiel wird eine gro’e Wandlungsfahigkeit im Bereich der Fremddarstellung
angestrebt. Diese wird am besten durch eine absolvierte Ausbildung erreicht. Haben

Schauspieler eine solide Ausbildung im Buhnenbereich vollzogen, bewahren sich diese
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auch vor der Kamera. Es bedarf fur das Kameraschauspiel somit keine Extra-Ausbil-
dung. Es gibt zwar Film- und Fernsehschulen, doch es ist immer leichter, etwas weni-
ger zu machen und darstellerisch zuriickzunehmen, als mehr zu fordern. Im Bereich
Camera Acting kdnnen sich Biihnenschauspieler durch Workshops oder Seminare wei-
terbilden, doch es ist nicht nétig, eine komplette Ausbildung darin zu absolvieren.?*®
Schauspielerin Constance Klemenz ist ebenfalls der Meinung, ein Wechsel von der
Blhne zur Kameraarbeit sei einfacher, als umgekehrt. Das Theater ist das Grundele-
ment eines Schauspielers und der Handwerksberuf Schauspieler sollte von Grund auf
— bei der Blihne angefangen — erlernt werden. Kurse in Camera Acting sind dabei nicht
abzuwerten. Es gibt sehr gute Kurse, die einem Darsteller vor der Kamera nitzlich
sind. Jedoch sind Techniken des Camera Actings nicht furr die Bihne vorgesehen.?"°
Verkdrpert ein Schauspieler eine Rolle Uber mehrere Monate oder sogar Jahre, wird
dies als ,en suite“*"" bezeichnet. Die Rolle oder das Stiick wird en suite gespielt, erst
nach dem Engagement folgt das Nachste, in dem eine andere Rolle erarbeitet und ver-
korpert wird.?"? Dies ist bei Musicalproduktionen der Fall. Es wird 5-8 Mal die Woche
das gleiche Stick Uber mehrere Monate oder auch Jahre gespielt. Die Frage liegt
nahe, ob sich ein Darsteller langweilt wenn er immer dieselbe Rolle spielt. Doch nicht
jeder Tag verlauft gleich: Die Stimmung ist anders, man spielt aufgrund mehrfacher Be-
setzung mit unterschiedlichen Kollegen und auch das Publikum reagiert unterschied-
lich. Mit der Premiere ist die Arbeit eines Schauspielers nicht zu Ende. Er muss sténdig
an seiner Rolle weiterarbeiten und seine jeweiligen Stimmungen mit einbringen. Der
Text — auch wenn es immer der Gleiche ist — wird anders wahrgenommen oder Kleinig-
keiten erweitert.?"

Jan Ammann, Hauptdarsteller des Musicals Rebecca, spricht von einer Agenda, die
tagtaglich seine Rolle begleitet und die jeden Tag anders ist. Diese Agenda ist eine Ge-
schichte, die hinter seinem Spiel in seinen Gedanken mitlauft und die jeden Tag ein an-
deres Motiv besitzt. Das macht die Figur interessant. Sich als Darsteller jeden Tag auf's
Neue zu erfinden ist das, was die Kunst fiir ihn ausmacht.?'* Tiefgangige und facetten-
reiche Rollen auszufiillen, wie die des Graf von Krolock aus Tanz der Vampire, machen

ihm als Schauspieler besonders Spaf.?"® Die Rolle des Maxim de Winter in Rebecca
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hat ihn zu Zeiten von Tanz der Vampire bereits gereizt, da diese Rolle ebenfalls eine
schauspielerische und sangerische Beanspruchung und Herausforderung mit sich
bringt.?'®

Requisiten sind auf der Blihne niemals Uberfliissig oder ausschlieRlich zu dekorativen
Zwecken vorhanden. Alles, was sich auf der Buhne befindet wird gebraucht und hat
eine Funktion.?'” Nichts ist zufallig auf der Buhne. Dies gilt auch vor der Kamera: alles,
was die Kamera sieht und aufnimmt hat einen Grund. Ganz besonders bei GroRauf-
nahmen.

Das Beherrschen der Sprechtechnik ist eine Pflicht, die der Beruf eines Schauspielers
mit sich bringt. Stimme und Sprache als notwenige Handwerkzeuge sollten standig ge-
schult werden. Hierfiir zustandig sind Stimmbildner oder Sprecherzieher.?'® Von ihnen
lernt man Sprachstérungen, wie beispielsweise hyperfunktionelle Disphonie (zu starkes
Driicken beim Sprechen) zu behandeln. Auf Dauer kann dieses Driicken zu hohen Be-
lastungen und schlielich zu Verletzungen der Stimmwerkzeuge fiihren.?'® Tanzer er-
warmen vor einem Training oder Auftritt mit entsprechenden Ubungen die Muskeln,
Sanger singen sich ein und Schauspieler fuhren Sprach- und Sprechibungen durch,
um eine deutliche Aussprache auf der Biihne zu erzielen.??°

Die Darsteller erlernen bereits wahrend ihrer Ausbildung durch Phonetikunterricht das
Blhnendeutsch, welches vollkommen dialektfrei ist. Dialekte aus den verschiedenen
Regionen Deutschlands werden dabei abtrainiert und gleichzeitig die Artikulation auf
der Buhne geschult. Vor allem Darsteller internationaler Abstammung verhelfen Phone-
tikibungen zu einer klareren Aussprache der deutschen Texte.

Musicaldarsteller fungieren als Allroundtalente auf der Biihne.?" In ihrem Tatigkeitsfeld
stehen drei Sparten, die es zu beherrschen gilt: Das Tanzen, Singen und Schauspie-
len. Sprechtechnik und Phonetikunterricht werden wahrend der Ausbildung ebenfalls
mit einbezogen. Die Ausbildung in diesen Sparten kann auf unterschiedlichen Schie-
nen erfolgen. Der gangigste Weg ist ein Studium an Musikhochschulen oder eine Aus-
bildung an Musicalschulen, bzw. -akademien. Dort erhalten die Schiiler eine spezifi-
sche Ausbildung in diesen drei Bereichen. Zudem gibt es zahlreiche Weiterbildungs-

moglichkeiten, wie beispielsweise privaten Gesangsunterricht. An Ballett- und Schau-
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spielschulen wird ebenfalls ausgebildet. Wer als ausgebildeter Schauspieler ein Ge-
sangstalent ist, hat auch als Quereinsteiger Chancen, im Musical zu arbeiten. Musi-
caldarsteller sind in Musicaltheatern angestellt, kbnnen aber auch als Theater-, Film-
oder TV-Schauspieler eingesetzt werden. Um ein Engagement zu erhalten missen
zum Vorsingen, Vorsprechen und Vortanzen Castings absolviert werden. In gréReren
Theaterhdusern werden oft auch internationale Ensemblemitglieder angestellt. Wer
den Beruf eines Musicaldarstellers ausiiben moéchte, muss Uber ein hohes Mal} an
physischer und psychischer Belastungsfahigkeit verfligen, ein groles Gesangs- und

Schauspieltalent mitbringen und zudem ein guter Tanzer sein.??

Filme halten sich an den Naturalismus, im Theater besteht hingegen eine Verfrem-
dungsform. Auf der Biihne wird dennoch natrlich, lebendig und authentisch gespielt.?*
Wahrend im Film allerdings echtes Essen auf dem Teller serviert wird, kbnnen im
Theater Attrappen verwendet werden.

Nahaufnahmen der Kamera fangen kleinste Momente eines Schauspielers ein. Da
man auf der Bihne auch den Zuschauer in der letzten Reihe erreichen mochte, werden
Geflihle durch den Gesang eingehender wiedergegeben. Der Gesang driickt dabei
tiefste Emotionen der Figur aus. Rein schauspielerisch gibt es auch auf der Blihne lei-
se und intime Momente, doch die Artikulation und Stimmintensitat muss den Zuschau-
ersaal dennoch fillen. Die Stimme besitzt auf der Blihne eine andere Spannung. Der
Kiefer ist offener, der Resonanzraum gréfRer. Aber auch vor der Kamera muss Stimm-
arbeit geleistet werden — nicht ausschlie3lich im Blihnenbereich. Vor der Kamera ist die
Artikulation lockerer, dennoch muss der Schauspieler gut verstanden werden.?* Im Mu-
sical wird die Stimme durch Mikrofone unterstutzt. Dies ist auch bei Filmaufnahmen der
Fall. Doch im Theater muss der Zuschauersaal tontechnisch und stimmlich ausgefillt
werden. Trotz dieser Unterstitzung, muss die Stimme gespannt und gestitzt werden,
damit der Ton im Mikro stark ankommt und den Saal ausfillt.?*

Als Buhnendarsteller erhalt man direktes Feedback vom Publikum. Das Publikum
klatscht oder ruft aus Begeisterung, bleibt still, lacht, tuschelt oder schaut erstaunt.
BlUhnenschauspieler bekommen wahrend ihrer schauspielerischen Tatigkeit diese Re-
aktionen mit. Sie durfen sich diese allerdings nicht anmerken lassen: ,Die Disziplin [...]

besteht darin, obwohl sie alle Kraft anwenden missen, flr das Publikum zu spielen, so
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zu tun, als ob es nicht da sei.“?*® Von den Darstellern wird verlangt, das Maximum den
Zuschauern zu bieten, sich aber nicht von ihnen ablenken zu lassen. Dies stellt eine
andere Konzentration dar als vor der Kamera. Wie in Kapitel 3.2 erlautert, steht ein
Schauspieler zwar nicht allein vor der Kamera, da diverse Mitarbeiter hinter der Kame-
ra tatig sind, doch der Unterschied umfasst die Rezipienten. Diese begutachten die
schauspielerische Arbeit erst spater auf der Leinwand eines Kinos oder im Fernsehen.
Der Film- und Fernsehschauspieler erhalt auf andere Art und Weise Feedback, z.B.

vom Regisseur, wenn er den Dreh unterbricht und Verbesserungsvorschlage bringt.

3.3.1 Die Umgebung

Die Umgebung spielt eine wichtige Rolle. Als Schauspieler muss man mit Requisiten
umgehen kénnen, wahrend man den Text an der richtigen Stelle authentisch spricht.
Auf der Bihne stehen bei jeder Vorstellung Requisiten und Kulissen an der selben
Stelle. Damit man sich dort zurecht findet, werden Bihnenproben durchgefiihrt. Ein
Stuck wird Uber einen langeren Zeitraum tagtaglich gespielt.

Beim Film hingegen wird oft an unterschiedlichen Orten gedreht. Sowohl Innen- als
auch Auliendrehs finden hier statt. Der Schauspieler arbeitet dabei an Orten, wo er
noch nie zuvor war. Um sich authentisch zu bewegen, muss die Umgebung vertraut
sein. Vor Drehbeginn sollte der Drehort in Ruhe angeschaut werden, um sich zu verge-
wissern, wo Requisiten und Mdbel stehen. Denn damit wird wahrend der Aufnahme
umgegangen.?’” Orientierungsprobleme lenken ab und verunsichern den Schauspieler.
Diese Unsicherheit zeigt sich dann auch in seinem Spiel. Die Vertrautheit bezieht sich
auf das Heim der zu verkdrpernden Figur oder auf das Umfeld, in dem sich diese Figur
auskennt. Allerdings darf nichts vorweg genommen werden. ,Vorwegnahme ist der
Feind jedes Schauspielers.“?”® Der Schauspieler darf sich nicht anmerken lassen, dass
er sich besser in einem Umfeld auskennt als es seine Figur tut. Kommt die Figur in ein
ihr fremdes Umfeld, muss dies auch verkorpert werden. Dementsprechend sollte sich
ein Schauspieler bereits wahrend seiner Rollenanalyse fragen, welche Bedeutung das
jeweilige Umfeld fir die Figur hat.

Umgebungstechnisch bestehen Unterschiede zwischen Film- und Buhnenschauspiel:

Im Theater besteht die vierte Wand — eine imaginare Wand zwischen Bihne und Zu-
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schauerraum.?® Auf der Biihne eines Theaters wird innerhalb dreier Wande gespielt.
,Die vierte Wand“?*® zum Publikum ist geotffnet. Als Hilfsmittel kann sich ein Darsteller
diese Wand vorstellen, um seine beste Leistung zu erzielen, ohne sich dabei vom Pu-
blikum beobachtet zu flhlen. Allerdings sollten die Zuschauer dabei nicht ausgeschlos-
sen werden.

Steht der Darsteller dem Publikum zugewandt, hat er sowohl hinter sich als auch zu
seiner linken und rechten Seite eine Begrenzung zur Seiten- und Hinterbihne. Dort
werden Kulissenteile und Requisiten gelagert und fiir den Einsatz in der Vorstellung
vorbereitet. Tritt der Darsteller Uber diese Begrenzung, verlasst er die bespielbare Fla-
che und tritt somit aus dem Sichtfeld des Publikums. Der Buhnenraum innerhalb dieser
Wande wird durch verschiedenste Buhnenbilder, Kulissenteile und Requisiten ein- und
zugeteilt, sodass mehrere Raumlichkeiten auf der Biihne entstehen.?®' Beim Film stel-
len Drehorte und Sets die Umgebung dar, die im Theater den Buhnenbildern ent-
spricht. Innerhalb eines Studios wird meist ebenfalls zwischen drei Wanden gedreht,
da die Kamera an der imaginaren Vierten platziert ist. Jedoch wird an einem Set oder
im Studio in mehreren Zimmern und Raumlichkeiten gedreht, wahrend sich im Theater
das Buhnenbild im BUhnenraum &ndert, aber immer auf der selben Flache gespielt
wird. Zudem kann sich die Kamera bei speziellen Dreharbeiten um 360° drehen und
alle moglichen Seiten einfangen.?*? Rebecca spielt anfangs in einem Hotel in Monte
Carlo. Bilder, die die Stadt Monte Carlo zwischen den Szenen zeigt, kdnnen eingefugt
worden sein. Fur diese Bilder missen keine Dreharbeiten der Schauspieler an diesem
Ort stattgefunden haben. Ein Hotel, bzw. das Innenleben dessen kann nachgebaut
werden. Hier spricht man von einem Set. Ein Filmset ist flr die Drehzeit konzipiert und
gebaut. Das Hotel in Monte Carlo kann innerhalb dieses Sets direkt neben der Ein-
gangshalle von Manderley platziert sein. Diese raumliche Nahe fangt die Kamera aller-

dings nicht ein.

229vgl. EMDE, 1997: 284
230EMDE, 1997: 280
231vgl. RHODE, 2009: 122
232vgl. CAINE, 2009: 116
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4 Vergleichsanalyse des Schauspiels

4.1 Beispiel: Rebecca - Film und Musical

Die Vergleichsanalyse wird angewandt zwischen dem Kinofilm Hitchcocks der 40er
Jahre, dem Fernsehfilm aus dem Jahr 1997 und der Musicalproduktion. Die Analyse
schliel3t dabei peripher die Besetzung des Stuttgarter Stage Palladium Theaters ein.
Die Namen der Darsteller werden hierbei bewusst au3er Acht gelassen, da eine allge-
meine Gegenuberstellung der schauspielerischen Technik und Spielweise stattfindet.
Die schauspielerische Leistung der einzelnen Darsteller unterliegt somit nicht einer Be-
wertung. Aus diesen Grinden werden keine Daten genannt, an denen Musicalvorstel-
lungen von der Autorin zum Vergleich dieser Arbeit besucht wurden. Zudem sind die
Rollen eines Musicals mehrfach besetzt, sodass verschiedene Hauptdarsteller bei
mehreren Besuchen des Stlicks auftreten kénnen.

In Musicalproduktionen zahlen Lieder stark zu der schauspielerischen Darstellung. Die
Figur singt ein Lied, das inhaltlich die Handlung weiter bringt. Auf Musicalschulen wer-
den daher Facher wie Lied-Interpretation unterrichtet, in denen angehende Darsteller
lernen, das Lied schauspielerisch auszufiillen. Daher umfasst die schauspielerische
Vergleichsanalyse nicht ausschliel3lich textliche Szenen und Dialoge. Filmszenen wer-
den in diesem Kapitel auch mit gesanglichen Szenen des Musicals verglichen.

Die Vergleichsanalyse schlief3t dartber hinaus das Umfeld und die Szenerie mit ein, da
diese auleren Umstande die schauspielerische Darstellung beeinflussen. Durch das
Umfeld andert sich das Spiel eines Schauspielers. Auf der Blihne spricht ein Schau-
spieler anders als vor der Kamera. Auch das Verhalten andert sich auf dem grof3en
Bluhnenraum im Gegensatz zum Kameraschauspiel, bei dem die Kamera dem Darstel-
ler in manchen Fallen sehr nah sein kann. Schauspieler bedienen sich sowohl auf der
Bldhne als auch im Film an Methoden. Diese werden in beiden Sparten angewandt.
Methoden, die ein Schauspieler nutzt, um auf der Blihne Gefiihle und Emotionen zu er-
wecken, kénnen auch fur das Kameraschauspiel genutzt werden. An dieser Stelle hat
die Vergleichsanalyse Grenzen. Methoden, mit denen Schauspieler arbeiten, kénnen
hier nicht analysiert werden, da jeder Darsteller seine eigene Schauspieltechnik besitzt.
Was in ihm vorgeht, wie er seine Emotionen entstehen lasst, kann duf3erlich nicht beur-
teilt werden. Die Analyse konzentriert sich daher auf die schauspielerische Darstellung

der einzelnen Rollen.
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Die methodische Vorgehensweise schliel3t demnach genaueste Beobachtungen und
Analysen verschiedener Szenen der Filme sowie des Musicals ein. Diese Szenen fun-

gieren als Vergleichsgegenstande der Analyse.

4.2 Vergleichskriterien

Unter folgenden Kriterien werden die Beobachtungen verglichen und analysiert: Artiku-

lation, Gestik, Mimik, Umfeld und Szenenaufbau.

Deutliches und verstandliches Sprechen ist unverzichtbar in einem Schauspielerberuf.
Diese klare Aussprache wird durch Artikulation erzielt. Sprachlaute werden dabei
durch Sprechwerkzeuge, Artikulationsarten und -stellen gebildet.?®* Zu den Sprech-
werkzeugen zahlen u.a. Zahne, Lippen, Zunge, Gaumen, Kehlkopf und Stimmlippen.?*
Der Luftstrom kann wahrend einer Lautbildung flieRen oder behindert werden. Die Arti-
kulationsart kennzeichnet, wie dieser Strom entweicht. Unter Artikulationsstellen wer-
den die Stellen verstanden, die bei Lauten gegeneinander wirken. Der Laut F ist bei-
spielsweise ein Lippenzahnlaut, bei dem die Unterlippe auf die oberen Schneidezahne
trifft. Lippe und Zahne wirken hier gegeneinander.?*

Gestik ist ein Ausdruck der Korpersprache.?®® Im Schauspiel wird die Gestik ausge-
formt, die auch im taglichen Leben vorkommt. Hierbei wird von dem Begriff Pantomime
unterschieden, da dieser neben Schauspiel oder Tanz eine weitere Form der Aus-
drucksform darstellt und darliber hinaus in dieser Sparte alles ohne Sprache ausge-
driickt wird. Dem hingegen kommt die Gestik sowohl parallel zur Sprache als auch ein-
zeln, anstelle einer Aussage vor. Es bestehen vielfaltige Gesten, welche seelische Hal-
tungen (z.B. Ratlosigkeit, Verachtung, etc.) veranschaulichen. Auflerdem gibt es tradi-
tionelle Gesten, wie das Kopfnicken, unter dem in Europa beispielsweise das Bejahen
verstanden wird. lllustrierende Gesten beschreiben hingegen die Grélke von Gegen-
standen.?®” Brecht definiert (iberdies den Verkaufsgestus (ein Mensch verkauft jeman-
dem etwas) und den sozialen Gestus (dieser steckt beispielsweise in einem Polizisten,
der einen anderen Menschen beschitzt). In einem Gestus steckt immer ein Zusam-
menhang, eine Beziehung zwischen Menschen. Eine Geste kann alleinstehend, ohne

etwas Gesprochenes, einiges aussagen. Gesten und Mimik kdnnen Worte beinhalten

233vgl. Das neue Bertelsmann-Lexikon Band 2, 2003:

234vgl. DUDEN. Band 6. Das Aussprachewdrterbuch, 2010: 29
235vgl. DUDEN. Band 6. Das Ausspracheworterbuch, 2010: 31ff
236vgl. Das neue Bertelsmann-Lexikon Band 12, 2003: 197

237vlg. BRECHT, 1964: 212f
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(z.b. in Stummfilmen). Worte kénnen andere Worte und Gesten andere Gesten erset-
zen, doch der Gestus bleibt bestehen und andert sich dadurch nicht.?®

Neben Gestik ist auch Mimik ein Teil der Koérpersprache. Informationen werden durch
Gestik und Mimik nonverbal mitgeteilt. Die verbale Kommunikation wird dadurch unter-
stltzt, oder aber die Korpersprache steht im Gegensatz zu dieser.?*® Driickt die Korper-
sprache gegensatzliches aus, passiert dies im realen Leben oft unbewusst, wahrend
im Schauspielbereich diese Funktion bewusst eingesetzt wird.

Die Mimik wird als eine im Gesicht entstehende Ausdrucksbewegung verstanden. Sie
ist eine Mdglichkeit, mit dem Gesicht seelische Zustande, Empfindungen, Erlebnisse
und Gedanken auszudriicken.?*® Hat ein Schauspieler richtig nachgedacht oder nach-
gespurt bei den darzustellenden Emotionen, setzt die passende Mimik automatisch
ein.?

Das Umfeld verandert das Spiel. Ein Schauspieler setzt auf der Bihne ein anderes
Spiel auf, als vor der Kamera, da er einen groRen Raum, den Zuschauersaal, auszufil-
len hat. Allgemeine Unterschiede der Umgebung sind in Kapitel 3.3.1 erlautert. Im
Theater, spezifiziert auf das Musical, vernimmt der Bihnendarsteller sowohl Reaktio-
nen des Publikums als auch Showeffekte und Bewegungen der Kulissen. Durch die
Musik des Orchesters kann er sich mitreisen und begeistern lassen, wahrend ein
Schauspieler vor der Kamera keinerlei Filmmusik héren kann und keine Chance hat,
sich mit Hilfe dieser in eine bestimmte Stimmung versetzen zu lassen. Sound und Mu-
sik werden im Allgemeinen erst nach Ende der Dreharbeiten in den Film eingebettet.
Zum Szenenaufbau gehdrt, wie Szenen beginnen und aufgel6st werden. Das Schau-
spiel wird an den Szenenverlauf und -aufbau angepasst. Zum Teil wurden Szenen der
verschiedenen Produktionen (Kinofilm, Fernsehfilm und Musical) anders aufgeldst. Der

Szenenverlauf variiert hierbei inhaltlich.

238vgl. BRECHT, 1963: 31f
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4.3 Vergleichsgegenstande

4.3.1 Im Hotel

Mrs van Hopper sitzt mit ihrer Gesellschafterin im Restaurant des Hotels in Monte Car-
lo und ist darauf aus, bekannte Menschen zu treffen. Als der beriichtigte Mr de Winter
auftaucht, starrt Mrs van Hopper ihn auf der Bihne mit grolen Augen an und erzahlt
ihrer Begleitung — der Figur ICH — lautstark, was man von Mr de Winter in den Kreisen
der Gesellschaft gehdrt hat. Dieses offenkundige Anstarren wiirde das Gegenuber nor-
malerweise zur Kenntnis nehmen. Mit dem Ensemble-Lied Petit Dejeuner®*? (alternati-
ver Titel: Er verlor unerwartet seine Frau), wird verdeutlicht, dass die Gesellschaft tGber
ihn spricht und er gespannt auf Schritt und Tritt beobachtet wird. In dieser Szene stellt
das Ensemble weitere Gaste des Hotels dar. Sie wissen, dass seine Frau vor einem
Jahr verstorben ist und bringen sich gegenseitig mit Klatsch und Tratsch auf den
neuesten Stand. So steht Mr de Winter vor dem Aufzug, wahrend unmittelbar neben
ihm das Ensemble offenkundig Gber ihn gesanglich redet. Aufgrund der theatralische-
ren Spielweise, die auf der Bihne angewandt wird, nimmt Maxim de Winter die Blicke
und den Klatsch und Tratsch der Gesellschaft nicht wahr. Das Tratschen wird auf der
Bahne lediglich in einem grofReren Ausmald dargestellt, um den Zuschauern die Situati-
on leicht zuganglich und wahrnehmbar zu vermitteln, ohne, dass es die Rolle merkt.
Dass direkt neben ihm die Gesellschaft von ihm spricht und er angestarrt wird, hat mit
dem Umfeld und der damit verbundenen Aufteilung des Buhnenraums zu tun. In den
Verfilmungen sind die Raumlichkeiten anders aufgeteilt, da man nicht an einen Blh-
nenraum gebunden ist. Das Restaurant und die Lobby des Hotels sind in den Filmen
abgegrenzt, wahrend sich auf der Bihne der Essbereich neben dem Aufzug der Lobby
befindet.

Generell verhalt sich Mrs van Hopper sehr aufdringlich. lhre gro3en, hektischen Bewe-
gungen zeigen, dass sie ein nervenaufreibender, anstrengender und stressiger Mensch
ist. In der Verfilmung spielt Mrs van Hopper ihre Schaulust dezenter. Sie flistert, als sie
Mr de Winter entdeckt und ihrer Gesellschafterin aus seinem Leben erzahit.**

ICH ist eine unscheinbare Person, schiichtern und ruhig. Auf der Blihne schaut sie oft
von unten nach oben, was ihre Personlichkeit klein macht. Ihre Haltung ist nicht auf-

recht und selbstbewusst, sondern zeugt von einer Unsicherheit. Der Ricken ist meist

242vgl. PALLADIUM THEATER Produktionsgesellschaft mbH: Stage Programm, 2011: 29
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rund und ihre Schultern sind nach vorne zusammengezogen. Man sieht ihr an, dass ihr
das schaulustige Auftreten Mrs van Hoppers unangenehm ist.?**

Auch in der Fernsehfilmproduktion nimmt sie diese Kdrperhaltung ein: Am Tisch sitzt
sie vorniibergebeugt, der Kopf ist leicht nach unten geneigt. Sie blickt Mr de Winter nur
kurz an, da ihr das Verhalten Mrs van Hoppers peinlich ist. Indem sie Mr de Winter
einen kurzen, unauffalligen Blick zuwirft zeigt sie: sie lasst sich ungern auf das sensati-

onslisterne Niveau Mrs van Hoppers ein.?*

4.3.2 Das Telefonat / die Abreise

Die Figur ICH ruft in dieser Szene die Rezeption des Hotels in Monte Carlo an, um Ma-
xim de Winter ihre Abreise mitzuteilen. Mit der bevorstehenden Reise nach New York
wird sie von Mrs van Hopper Uberrumpelt, da sie mit Maxim einiges in Monte Carlo er-
lebt und sich in ihn verliebt hat. Die gemeinsamen Treffen mit ihm verschwieg sie Mrs
van Hopper unter dem Vorwand, sie nehme Tennisstunden. Da sie flr Mrs van Hopper
arbeitet, ist ihr klar, dass sie sie als Gesellschafterin nach New York begleiten muss. Es
ist ihr sehr wichtig, noch einmal mit Maxim zu sprechen und sich von ihm zu verab-
schieden. Am Telefon erhalt sie die Information, dass Mr de Winter nicht auf seinem
Zimmer sei. Sie beflirchtet, Maxim nicht mehr zu sehen, was sie sehr trifft.

Im Musical weint sie nach diesem Telefonat und wischt sich mit einer groRen Geste
eine Trane aus dem Gesicht.?*® Diese Geste ist notwendig, den Zuschauern ihr Weinen
zu demonstrieren. Filme vermeiden Theatralik, daher wirde die Schauspielerin der
Verfilmung nicht mit einer solch groen Geste ihr Weinen veranschaulichen. In der
Fernsehfilmproduktion reicht eine Trane aus, die ihr in einer Nahaufnahme Uber das
Gesicht rinnt.?” Diese Trane wiirde auf der Blihne untergehen. Sie weint dariiber hin-
aus im Film in ihre Kissen und schluchzt. Dieses Schluchzen kénnte man auch auf der
Bldhne einbauen, um das Weinen zu verdeutlichen. Darauf wurde im Musical allerdings
verzichtet, da sie an dieser Stelle anfangt ein Lied zu singen, in dem sie sich selbst
zwingt mit dem Weinen aufzuhéren. Ihr Lied beginnt mit den Zeilen: ,Nein ich weine
nicht, statt mich selber zu bedauern mdchte ich dankbar sein, fir das was war.“?*

Anders als in der Verfilmung von Jim O'Brien, weint sie in Hitchcocks Film nicht. Hier

244 Siehe Anlage 2: Notizen der Musicalvorstellungen
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erkennt man ausschlieBlich ihren traurigen, besorgten Gesichtsausdruck. Dieser Aus-
druck gibt Einblicke in ihre Emotionen, auf der Blihne jedoch wiirde er die meisten Rei-
hen nicht erreichen und ebenfalls untergehen.*

Das Stage Palladium Theater, Stuttgart, in dem momentan das Musical Rebecca auf-
gefuhrt wird, besitzt einen Zuschauerraum, der Platz fir ca. 1800 Gaste bietet. Dieser
besteht aus drei Ebenen: dem Parkett, 1. Rang und 2. Rang. Die Buhne dieses Thea-
ters hat eine Flache von rund 1000m?2. Davon betragt die bespielbare Flache etwa
180m2.%° Auf diesen 180m? teilen Kulissenteile und Requisiten durch technische und
manuelle Wechsel den Blhnenraum in unterschiedliche Raumlichkeiten und Umge-
bungen ein. Reaktionen sollten den oben genannten Zuschauersaal komplett errei-
chen, weshalb diese entsprechend grof} zu sein haben.

Maxim und ICH treffen auf der Bihne dennoch aufeinander, obwohl Maxim telefonisch
nicht erreichbar war. Da szenische und 6rtliche Veranderungen auf der Biihne ineinan-
der Ubergehen ist nicht ganz klar, ob Maxim und ICH nur zuféllig aufeinandertreffen
oder er sie auf ihrem Zimmer besucht. Nach ihrem Solo steht er plétzlich hinter ihr und
macht ihr den Heiratsantrag, der sie dazu bewegt, nicht nach New York zu reisen. In
den Filmen ist der szenische Verlauf etwas anders geldst: Hitchcocks Verfiimung [6st
die Szene auf, indem ICH Maxim auf seinem Hotelzimmer besucht, nachdem ein wenig
Zeit zwischen ihren missglickten Anrufen bis zu der tatsachlichen Abreise vergangen
ist. In dieser Verfilmung versucht sie Maxim mehrere Male telefonisch zu erreichen,
wohingegen sie in der Buhnenfassung nur einen Anruf tatigt. Im Theater wirde der
szenische Verlauf langweilig werden, wenn sie mehrmals das Telefon in die Hand
nimmt. Dem hingegen kommt bei den Filmen trotz mehrerer Telefonversuche keine
Langeweile auf, da der szenische Verlauf durch das Schneiden der Sequenzen nicht
zu langatmig wirkt. Es steigert vielmehr noch die Spannung, ob sie es wirklich noch
schafft, Maxim zu treffen.

Als Maxim erfahrt, dass das Madchen, das auch er liebgewonnen hat, kurz vor der Ab-
reise steht, ist ein mimisches Zucken und aufblitzen seiner Augen im Film zu verneh-
men. Mit einem traurigen Unterton fragt er, ob sie weit weg fahre und muss sich durch
den Schreck der Nachricht erst einmal setzen.?’

In der Blhnenproduktion ist eine offensichtlichere Geste zu vernehmen, als er von ihrer
Abreise erfahrt: Maxim dreht sich abrupt zum Publikum, als er erfahrt, dass das Mad-

chen abreist. Er wendet sich von ihr ab und besitzt einen erstaunten, erschreckten Ge-

249 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1940, Szene 1: Das Telefonat
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sichtsausdruck.?*? Indem er sich dem Publikum zuwendet, offenbart er seine Geflhle:
ihn Uberrascht die plotzliche Abreise. Der Fakt, dass das Madchen, mit dem er in den
letzten Tagen gerne seine Zeit verbracht hat, bald fortgeht, macht ihn sehr traurig. Dies
verrat seine Mimik in Richtung des Publikums. Vor der Kamera wirden sowohl seine

Mimik als auch Gestik zu aufgetragen und tbertrieben wirken.

4.3.3 An der Klippe

Der Buhnenrand zum Zuschauersaal und Orchester fungiert in der Musicalproduktion
als Klippe. Maxim de Winter und ICH unternehmen einen Ausflug in Monte Carlo. Ma-
xim steht am Rand der Klippe — im Theater am Rand der Bihne — und schaut mit ei-
nem schmerzerfillten Blick hinunter. Seine Mimik ist klar zu vernehmen: ihn belastet
und verfolgt irgendetwas, was aus seinem Blick hervorgeht. Der Schauspieler muss
starke Gedanken haben und sich einen treffenden Subtext?? vorstellen, damit man die
starken Emotionen aus seinen Augen deuten kann. Als ICH ihn fragt, was mit ihm los
sei schweigt er vorerst. Als sie ihn alleine lassen und zurick zum Auto gehen mdchte,
antwortet er: ,Eine dunkle Erinnerung.“?®* Sie sieht ihm an, dass er sehr unglicklich ist.
Sie merkt, etwas geht an der Klippe in Maxim vor. In der Verfilmung fragt sie ihn, ob er
schonmal hier gewesen sei. Er antwortet mit einem ja und seit damals habe sich nichts
geandert. Wahrend er diesen Satz spricht begleitet ihn ein gehassiger Unterton und ein
gedankenverlorener, fast schmerzerfiillter Blick.?*®

An dieser Stelle ist ebenfalls ein unterschiedlicher Szenenaufbau zu erkennen: wie
oben erlautert, stehen ICH und Maxim auf der Buhne direkt an der Klippe. In der Fern-
sehfilmproduktion sitzen sie wahrend dieser Szene im Auto. Hitchcocks Kinofilm zeigt
dariber hinaus, wie die beiden Uber der Klippe an der Bristung eines Aussichtspunkts
stehen. Inhaltlich und aussagekraftig gleichen sich die Szenen, obwohl Unterschiede
zu Umfeld und Umsetzung bestehen. Maxims Mimik ist in den Filmen nicht so aufgetra-
gen, wie auf der Bihne. Als das Gesprach zwischen Maxim und ICH in Alfred Hitch-
cocks Verfilmung auf Manderley fallt, setzt Maxim einen nachdenklichen, dunklen Blick
auf. Seine Augen schweifen umher. Diese kleine, mimische Geste wiirde auf der Bih-
ne nicht sichtbar werden. Sein Gesichtsausdruck verandert sich bei dem Thema

Schwimmen zu einem qualvollen Blick. ICH fragt ihn, ob er Angst vor dem Ertrinken
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habe. Daraufhin dreht er sich abrupt um, weil er offensichtlich den Gedanken an Ertrin-
ken und Wasser nicht ertragt und weicht dem Thema aus. Auch die Musik stellt einen
Wendepunkt dar. Sie wird mit Maxim de Winters Reaktion plétzlich eindringlich, lauter

und stechender.?®

4.3.4 Der Amor

Die neue Mrs de Winter kommt in das riesige Anwesen Manderley und kennt sich dort
nicht aus. Hier muss die Schauspielerin ihre Orientierungsschwierigkeiten zeigen und
darf nicht offenbaren, dass sie sich selbst in dieser Umgebung auskennt.®” Sie erkun-
det ihr neues Zuhause und schaut sich neugierig in den verschiedensten Raumlichkei-
ten des Hauses um. Im Morgenzimmer steht eine Statuette: der Amor. Diese war Re-
beccas Lieblingsfigur. Im Film ist diese Porzellanfigur ca. 12 cm groB. Eine solch kleine
Figur wirde auf der Bihne kaum auffallen, daher ist der Amor in der Bihnenproduktion
etwa doppelt so grol3. Als sie diese Figur betrachtet, fallt sie ihr, aufgrund eines Ge-
rausches, vor Schreck aus den Handen und zerbricht. Der Fernsehfilm hat einen ande-
ren Szenenverlauf: Hier bleibt sie an der Statuette hangen, als sie frische Blumen in
das Zimmer stellt.?*® ICH atmet laut und schwer als der Amor zerbricht und rennt auf
der Buhne hin und her. lhre Gestik ist Ubergrof3 dargestellt und spiegelt ihre Aufregung
wider. Aus ihrer Machtlosigkeit heraus, die Figur nicht mehr herstellen zu kénnen, ver-
steckt sie die Scherben aufgeregt und nervos in einer Schublade des Schreibtisches.?*
Der Film zeigt ihre erschrockene Mimik und einen nachdenklichen Blick, als sie die
Scherben versteckt.?®® Ihre Tollpatschigkeit wird hier nicht, wie auf der Bihne, durch
ihre Kérpersprache und Gestik ausgedrickt.

Sie scheint mit sich zu ringen, ob sie das Richtige getan hat und argert sich tber ihr
tollpatschiges Verhalten. Dass der Amor im Morgenzimmer fehlt, bleibt nicht ungeach-
tet. Mrs Danvers ist auf der Bihne vollkommen aufgebracht, als sie Mr de Winter die
Mitteilung Uberbringt, die Statue fehle. (Der Fernsehfilm Iasst hingegen einen Ange-
stellten die Nachricht der fehlenden Statue Uberbringen.) Maxims neue Frau hort das
Gesprach. lhrer Mimik ist anzusehen, wie schuldig sie sich fiihlt. Das Vorkommnis ist

ihr sichtlich unangenehm. Die Angst vor Mrs Danvers ist ebenfalls deutlich aus ihrem
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Gesichtsausdruck zu lesen. Ausweglos schaut sie in den Raum und fullt allein mit ih-
rem Blick den gesamten Zuschauersaal. Sie gibt kleinlaut zu, dass sie den Amor aus
Versehen zerbrochen habe. Mrs Danvers reif3t die Augen weit auf, schittelt den Kopf
und muss sich sichtlich zusammenreif3en. Auch ihre Mimik fillt durch ihr ausgeweitetes
Spiel den Zuschauerraum aus.?®' Im Film hingegen besitzt sie lediglich einen abgeklar-
ten, kalten und vernichtenden Gesichtsausdruck, der durch die Kamera sehr intensiv
wirkt, allerdings auf der Biihne nichts aussagen kénnte.?? In den Verfilmungen gibt die
neue Mrs de Winter ihr ungeschicktes Verhalten vor Mrs Danvers nicht zu. Hier spricht
sie allein mit ihrem Mann Uber den Vorfall, weshalb ein direkter Vergleich ihrer Mimik
an dieser Stelle nicht mdglich ist.

Mrs Danvers hatte einen Angestellten beschuldigt, die Figur gestohlen zu haben. Fur
Maxim ist die Sache beendet, nachdem seine Frau zugegeben hat, dass sie fir das
Verschwinden der Figur verantwortlich war. Er steht hinter seiner neuen Frau indem er
ihr Verhalten, Uber diesen Vorfall nichts gesagt zu haben, Mrs Danvers gegeniber hu-
morvoll rechtfertigt: Seine Frau habe beflirchtet, von ihr ins Gefangnis gesteckt zu wer-
den. Maxim kann das Theater Uber den zerbrochenen Amor nicht nachvollziehen, wes-
halb er abgeklart und schnell spricht, um das Thema zu beenden. Er gibt die Anwei-
sung, die Scherben wegzuwerfen. Mrs Danvers hingegen Ubertreibt mit ihrer Frage, ob
man die Statue wieder kleben kénne.? Ihr ist diese Statue besonders viel Wert, da es
sich um die Lieblingsfigur von Rebecca handelt.

Die Artikulation von Maxim de Winter kann an dieser Stelle nachvollziehbar verglichen
werden: In Hitchcocks Verfilmung spricht er in dieser Szene sehr schnell und abge-
klart.?** Durch die Schnelligkeit seiner Aussprache Uberschlagen sich einige Worter und
wirken genuschelt. Dennoch ist es verstandlich, was er sagt. Auf der Blihne spricht er
viel langsamer und bedachter, was im direkten Vergleich eine starkere Deutlichkeit sei-
ner Aussprache mit sich bringt. Auch Mrs Danvers spricht viel geheimnisvoller und ein-
toniger als in den Filmen. Generell hat die Sprechweise der Darsteller auf der Bihne
ein langsameres Tempo. Da in Bihnenproduktionen Musik oft parallel zu dem Sprecht-
ext unterlegt ist, sollten Worter nicht verschluckt werden. Auch in Filmen wird ein So-
undtrack unter Dialoge gelegt, allerdings verschluckt der grof’e Blihnenraum mehr
Akustik, weshalb mit Mikrofonen verstarkt wird. Damit die Tone das Mikro erreichen —

meist tragen Darsteller Stirnmikrofone — muss die Stimme fest gestlitzt werden. Biih-

261 Siehe Anlage 2: Notizen der Musicalvorstellungen
262 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1997, Szene 4: Der Amor
263 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1940, Szene 4: Der Amor

264 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1940, Szene 4: Der Amor



Kapitel 4.3: Vergleichsgegenstande 55

nendarsteller sollten jeden Zuschauer erreichen und fur diesen gut verstandlich sein.
Zu schnelles Sprechen lasst den Zuschauer im Theater nicht folgen. Mikrofone verstar-
ken zwar die Lautstarke, die Artikulation muss jedoch trotzdem deutlich gestitzter und
intensiver sein.

Diese Sprechweise, die Stimmintensitat durch das Stiitzen und die deutliche Artikulati-
on ftreffen nicht ausschliellich auf diese Szene im Musical zu. Im gesamten Stick
bleibt die Stimme auf diese Art und Weise prasent und es wird deutlich langsamer ge-

sprochen als in den Verfilmungen.?®

4.3.5 Gesprach ICH und Crawley

In einem Gesprach mit Frank Crawley, Maxims Verwalter und Freund, vertraut sich ICH
ihm an, weil Maxim auller sich war, als er sie am Bootshaus angetroffen hatte. Frank
erzahlt ihr, Rebecca habe sich immer in das Bootshaus zurlickgezogen und sei an der
Kuiste verstorben. ICH fragt ihn, ob Rebecca wirklich so schén gewesen sei, wie alle
behaupten. Als Frank zugibt, Rebecca sei die schonste Frau gewesen, die er jemals
gesehen habe, gerat sie in Panik und Aufregung. Ihr Brustkorb hebt und senkt sich da-
bei enorm. Mit dieser Geste erkennt man, wie aufgebracht sie ist. Alle reden Uber Re-
becca, wie schon, charmant geistreich und intelligent sie war. Mit dem Satz: ,Gegen sie
bin ich ein Nichts in jeder Beziehung.“®® macht sich ICH Rebecca gegeniiber selbst
klein und minderwertig. Im Film sind die Zeilen etwas abgeéandert, hier sagt sie: ,Ich bin
doch nur ein Aschenbrodel gegen ihre Eleganz und Schonheit.“*” Diesen Satz gibt sie
traurig von sich. lhre Stimme wird nicht stark gestitzt und klingt abgehackt. Auf der
Bldhne hingegen wird sie bei dem oben genannten Satz laut und fast schon ausfallig.
Ihre Stimmintensitat hat einen grélReren Umfang als vor der Kamera und ihre Artikulati-
on ist deutlich gespannter.

Sie versinkt auf der Buhne mit ihrem Gesicht in den Handen und weint. Frank gibt ihr
Mut und tréstet sie, indem er ihr durch ein gesungenes Solo seine Meinung mit auf den
Weg gibt, dass Ehrlichkeit, Vertrauen und Herzenswarme viel mehr Wert seien als
Schonheit.?®®

Der Film zeigt dieses Gesprach ebenfalls, allerdings nur textlich und ohne Gesang.

Hier weint sie nicht offensichtlich, ihre Augen glitzern lediglich unter anbahnenden Tra-
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nen. Die hier angewandte Mimik wirde auf der Buhne kaum auffallen und den Ein-
druck vermitteln, die Darstellerin sitzt onne Reaktionen und Emotionen neben Frank.

Das Gesprach gibt ihr einerseits Mut, nicht sein zu missen wie Rebecca. Andererseits
wird ihre Aufgabe, Rebecca ersetzen zu muissen und als neue Mrs de Winter aner-
kannt zu werden fur sie aussichtsloser, weil sie merkt, dass ihr alle Eigenschaften, die
Rebecca ausmachten und alle an ihr liebten, fehlen. Ihr Blick wirkt am Ende der Unter-
haltung resigniert und traurig als Frank bestatigt: Rebecca war unbeschreiblich

schon.?°

4.3.6 Der Maskenball

Bei dem Maskenball mdchte die neue Mrs de Winter die geladenen Gaste und vor al-
lem Maxim mit ihrem umwerfenden Kostum Uberraschen. Mrs Danvers hat ihr den Ko-
stimvorschlag eines langen, weillen Seidenchiffonkleides gemacht, das eine Verwand-
te der de Winters auf einem Gemalde tragt. Die zweite Mrs de Winter nimmt diesen
Vorschlag dankend an und freut sich, sich endlich in einem angemessenen Rahmen
als neue Hausherrin zu prasentieren. Da sie von allen Seiten immerzu horte, wie
hibsch Rebecca war, méchte nun auch sie von sich Uberzeugen. Im Musical singt sie
das Solo Heut' Nacht verzauber' ich die Welt.?° In diesem Song zeigt sie, wie gliicklich
sie mit ihrem Kostum ist und hofft, von allen bewundert zu werden, indem sie mit ihrem
Auftritt die Welt verzaubert. Es scheint, als fihlt sie sich wie eine Prinzessin, die sich
zum ersten Mal von der seither grauen Maus abhebt. Sie ist der Uberzeugung, nach ih-
rem Auftritt von allen gemocht zu werden.

Der Film zeigt in ihrem Umkleidezimmer lediglich, wie aufgeregt sie ist, sich gleich vor
den Gasten zu zeigen. Mit ihrem langen Kleid lauft sie voller Vorfreude Uber die Treppe
in den Festsaal. In der Musicalauffuhrung schreitet sie grazios die gewaltige Treppe
hinunter, wahrend sie in der Verfilmung mehr privat und in einem persoénlichen Gang
die Stufen hinunterlauft. Auf der Bihne steht ihr Auftritt starker im Mittelpunkt. Auch die
Musik untermalt mit Hohepunkten ihren Auftritt. Im Film ist man der Figur als Rezipient
durch die Nahaufnahmen naher und fiebert mit ihr mit, auch ohne musikalische Hohe-
punkte und ohne grofden Showauftritt. Sie hat eine hohe Erwartungshaltung auf die Re-
aktionen der Gesellschaft, die allerdings durchbrochen werden. Maxims Lachen ver-
steinert als er sie sieht. Sein Gesichtsausdruck verwandelt sich in Fassungslosigkeit.

Allein durch seine mimische Reaktion verandert sich die Mimik in ICHs Gesicht von ei-
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nem euphorischen Lacheln zu Traurigkeit. Sie merkt, dass er nicht erfreut Gber ihr Kleid
zu sein scheint, zumal er die Augen verdreht. Ohne sich zu rechtfertigen schreit Maxim
sie an, sie solle sich auf der Stelle umziehen.?”" Auf der Blihne erkennt man allein in
der Korpersprache von Maxim ein Beben. Ein Verdrehen der Augen wurde den Zu-
schauerraum nicht erreichen. Er lasst vor Schreck das Glas in seiner Hand fallen. Da-
mit wird demonstriert: er ist geschockt. Das Gerausch der zersplitternden Glasscher-
ben durchbricht die Musik und die euphorische Vorfreude der neuen Mrs de Winter. Er
ist aulRer sich, als er ihr Kleid sieht und schreit sie ebenfalls an, sich sofort umzuzie-
hen. ICH zittert sowohl in ihrer Stimme als auch stark am ganzen Kérper und rennt die
Treppe wieder nach oben in ihr Zimmer.?”? Dieses Zittern ist im Film nicht dermaflen
prasent. Die Kamera fangt ihren fassungslosen Gesichtsausdruck ein, ihre abgehackte
Atmung und ihre erschrockenen Augen, als sie von Maxim angeschrien wird.?”®> Seine
Schwester Beatrice klart sie auf, dass Rebecca das selbe Kleid im Jahr zuvor bei dem
Kostumball getragen habe. Die schmerzlichen Erinnerungen an seine Vergangenheit
rief seine neue Frau durch ihren Auftritt wach, was Maxims Reaktion flr den Zuschauer
rechtfertigt.

Das Aufsehen, das seine neue Frau erregt hat, sieht Mrs Danvers als Triumph. Mrs
Danvers Ziel ist es, die neue Frau an Maxims Seite aus Manderley zu verteiben, denn
fur sie gibt es nur eine wahre Hausherrin: Rebecca. In der Musicalproduktion singt sie
Uber ihren aufgegangenen Plan, die neue Frau gedemditigt und briskiert zu haben, fol-

gende Satze:

,Rebecca — es geht nicht ohne dich. Wenn tausend Lichter strahlen fehlst du
mehr denn je. Alle Gaste hier warten auf dich! Rebecca, komm heim, Rebecca.

Aus dem Schattenreich zurtick nach Manderley. ™

Sie wartet unrealistisch auf eine Rickkehr ihrer Hausherrin Rebecca, was ihr Lied ver-
deutlicht. Sie redet sich ein, ohne Rebecca funktioniere Manderley nicht mehr und dass
auch die anderen sie erwarten wirden. In dieser Szene fihlt sich Mrs Danvers Uberle-
gen, was die Darstellerin mit dem Gesang stark ausdriickt. In dem Fernsehfilm reicht
dem hingegen ein niedertrachtiger Blick von Mrs Danvers aus, ihre Genugtuung zu de-

monstrieren.

271 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1940, Szene 6: Der Maskenball
272 Siehe Anlage 2: Notizen der Musicalvorstellungen
273 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1940, Szene 6: Der Maskenball

274 Siehe Anlage 2: Notizen der Musicalvorstellungen



Kapitel 4.3: Vergleichsgegenstande 58

4.3.7 Im Bootshaus

Die Buhnenproduktion zeigt das Bootshaus ausschlief3lich von auf3en. Alles, was sich
dort abspielt, befindet sich an der Bucht vor dem Bootshaus im Freien. Der Zuschauer-
saal stellt hierbei das Meer dar. Der Buhnenrand fungiert nicht nur als Klippe, sondern
auch als Kiiste. Hier sind Unterschiede zu den Verfilmungen zu erkennen. In diesen
spielen sich auch Szenen innerhalb des Bootshauses ab.

Maxim de Winter schaut, als er seiner neuen Frau die ganze Wahrheit Uiber Rebecca
und ihren Tod verrat, oft in Richtung des Publikums. Durch ein Lied gibt Maxim seiner
Frau den Charakter Rebeccas preis sowie seine wahren Gefiihle zu ihr. Sein Kdrper ist
bei dem Lied frontal nach vorn zum Zuschauersaal gerichtet. Maxim erzahlt seiner neu-
en Frau, wie Rebecca wirklich war: bdsartig, gemein und verdorben. Sie brachte ihn
um den Verstand. Wahrend er Gber Rebecca spricht, schleicht sich ein spottischer Aus-
druck in seine Mimik. Er singt das Lied Kein Lécheln war je so kalt*”® und schildert darin
Rebeccas wahren Charakter. Das Lied beinhaltet fast den gesamten Text der Boots-
haus-Szene des Films. Dort gibt er zu, dass er Rebeccas Leiche versenkt hat, als sie
nach einem Streit mit ihm stolperte und starb. Als er liber den Charakter seiner ersten
Frau spricht, zindet er sich im Film eine Zigarette an. Er wirkt aufgebracht, aber den-
noch gefasst. Uber ihren Tod spricht er ruhig, fast passiv, als stiinde er immer noch un-
ter Schock und als kdnne er immer noch nicht glauben, was sich vor einem Jahr im
Bootshaus zugetragen hat.?”

Wahrend er die Geschichte erzahlt, ist seine Verfassung im Film und Musical unter-
schiedlich dargestellt: Bei der Musicalproduktion steigern sich seine Emotionen im
Liedverlauf. Er schreit und durchlebt den Streit mit Rebecca splrbar noch einmal, da
die Erinnerungen so stark sind. Seine Erinnerungen steigern sich in dem Lied zum Ho-
hepunkt, bis er auf die Knie fallt und unter der Last des Vorfalls zusammenbricht. Hier
vergisst er sich und lasst seiner bisher unterdriickten Last freien Lauf.?”’

Im Film geschieht dies dezenter und gefasster. Indem er seine Last mit seiner neuen
Frau teilt, kommen sie sich naher als je zuvor. Nur die beiden wissen, was tatsachlich
in der Nacht von Rebeccas Tod passiert ist und halten zusammen. Mit den Worten: ,Ich
furcht' sie nicht mehr*?’® erkennt man die Wandlung der Figur ICH. Maxim erkennt im

Musical, dass das Kind in ihren Augen verschwunden ist. Allein in dieser Szene ist eine
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Wandlung zu erkennen. Anfangs lauft sie Maxim hinterher, bittet ihn, bei ihr zu bleiben,
obwohl sie nicht von ihm verlangt, sie zu lieben.?”® Sie bettelt, ist schwach und unsi-
cher. Am Ende der Szene spricht sie ernst, selbstsicher und bestimmt. Ihre Figur entwi-
ckelt sich zu einer starken, selbstbewussten Frau, da sie nicht mehr im Schatten Re-

beccas steht.

4.3.8 Die Gerichtsverhandlung

Rebeccas Leiche wird bei einem Schiffsunglick geborgen. Maxim gerat in den Ver-
dacht, seine Frau ermordet zu haben, da er zuvor eine andere Leiche als Rebecca
identifiziert hatte. Es kommt zu einer Gerichtsverhandlung. Wie in Kapitel 4.3.7 ausge-
fuhrt, weil® seine neue Frau Uber die Geschehnisse Bescheid und steht hinter ihrem
Mann. Sie gibt ihm den Rat, sich bei der Verhandlung nicht aus der Ruhe bringen zu
lassen, zumal sie ihn in der Zwischenzeit gut kennt und weil3, wie schnell Maxim aus
der Haut fahren kann.

Bei der Vernehmung im Gerichtssaal zeigt die Kamera GroRaufnahmen seines Ge-
sichts, die seine Verfassung offenbaren. Er atmet merkbar ein und besitzt einen ange-
spannten Gesichtsausdruck.?® Seine Atmung wirkt vor der Kamera stark. Die Zuschau-
er des Films haben das Gefihl, er sitzt ihnen gegenlber und sie fihlen durch die
GroRaufnahme mit ihm. Seine Nervositat auf der Blihne ausschlief3lich mit der Atmung
darzustellen, ware zu wenig. Seine Verfassung ware nicht klar erkennbar. Hier misste
durch seinen Koérper, mit Hilfe groRerer Bewegungen des Brustkorbs, das Atmen ver-
starkt werden.

Er fasst sich an die Krawatte und zieht sie lockerer. Er fuhlt sich von der Situation ein-
geengt, fast schon ertappt, als der Schiffsbauer die Frage stellt, wer die Locher in die
Planken gebohrt habe, die vorher nicht vorhanden waren und offensichtlich zum Ver-
senken des Bootes dienten.”®' In der Kinofassung versucht Maxim mit Scherzen, die
Frage bezuglich der Lécher zu verharmlosen. Daruber hinaus kratzt er sich an der
Stirn. Das Kratzen ist ein Zeichen von Nervositat. Hilflos tauscht er einen Blick mit sei-
ner neuen Frau aus. Diese Hilflosigkeit geht aus seiner Mimik hervor. Als die Locher
angesprochen werden, beil3t Maxim seine Backenzdhne zusammen und lasst seinen

Blick und seine Schultern sinken. Offenbar flhlt er sich ertappt, was der Zuschauer

279 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1940, Szene 7: Im Bootshaus
280 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1997, Szene 5: Die Gerichtsverhandlung

281 Siehe Anlage 4: Filmausschnitte 1997, Szene 5: Die Gerichtsverhandlung



Kapitel 4.3: Vergleichsgegenstande 60

durch die Nahaufnahme vernimmt.?®?> Diese gestischen und mimischen Ausdricke fangt
die Kamera firr die Rezipienten ein, auf der Blihne wiirden sie nicht wahrgenommen
werden, da sie in dem Buhnenraum untergehen. Hier mussen grofiere Ausdrucksmog-
lichkeiten herangezogen werden.

Auch auf der Buhne wirkt Maxim de Winter angespannt und unsicher. Mit seinem
Handriicken wischt er sich den Schweil von der Stirn, als die gebohrten Locher des
Segelboots angesprochen werden. Diese vergroRerte Geste veranschaulicht seine
Nervositat. Auf die Ansprache der Locher reagiert Maxim besonders stark, da sie be-
weisen: es handelt sich bei dem Tod Rebeccas nicht um einen Unfall.?** Diese Lécher
schlief3en ein Kentern des Bootes aus. Sie stellen den Drehpunkt der Situation dar, da
sie als neues Beweismaterial unerwartet hinzukommen. Der Richter stellt eine Schlus-
selfrage, die Maxim seine Beherrschung verlieren lasst: Ob er mit Rebecca in einer
harmonischen Ehe gelebt habe. Als er ausfallig wird, fallt seine neue Frau in Ohn-
macht. Die Verhandlung wird vertagt. Ob sie ihren Schwacheanfall nur inszeniert hat,
damit sich Maxim nicht weiter in Schwierigkeiten bringt, bleibt in der gesamten Ge-

schichte — sowohl im Film als auch im Musical — unklar.?

4.3.9 Rebeccas Schlafzimmer / Balkon

Bedrohend klingende, geheimnisvolle Musik ist in der Szene unterlegt, als sich die
neue Mrs de Winter den Rdumen Rebeccas nahert. Sie tritt in das Schlafzimmer Re-
beccas ein und schaut sich dort neugierig um. Mrs Danvers Uberrascht sie dort und er-
klart sich bereit, ihr das Zimmer zu zeigen. Die Mimik von Mrs Danvers ist wie ausge-
wechselt. Ihr Gesichtsausdruck wirkt glicklich, zufrieden und liebevoll, als sie Rebec-
cas Sachen in die Hande nimmt und diese der neuen Mrs de Winter leidenschaftlich
vorfihrt. Auch Mrs Danvers Kdrpersprache wandelt sich stark in dieser Szene. Sie
nimmt Maxims neue Frau in die Arme, um sie herumzuflhren. Diese Berlhrung der
sonst kalten Haushalterin zeigt, wie sich ihre Person in Rebeccas Umgebung veran-
dert. Die Haushalterin schwarmt von Rebecca und vergleicht diese metaphorisch mit

einer Elfe.?8®
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Das ganze Zimmer ist noch genau so eingerichtet, wie es an Rebeccas Todestag hin-

terlassen wurde. Ihr Nachthemd liegt noch auf dem Bett. Mrs Danvers schwarmt dabei:

»,INoch ist der Duft nicht verflogen [...]. Man kénnte meinen, sie hétte es gerade

erst abgelegt. [...] Alles ist bereit fiir sie.?%

In der Liebe zum Detail von diesen Gegenstanden kristallisiert sich ihre Leidenschaft
heraus: Rebecca. ICH erschrickt, als sie merkt, dass Mrs Danvers Rebecca anbetet
und weil} nicht, wie sie mit dieser Situation umgehen soll. Die zweite Mrs de Winter
wirkt fassungslos. Sie hat Mrs Danvers nur steif und abgeklart kennengelernt. In Re-
beccas Schlafzimmer zeigt sich die liebevolle Warme dieser Frau, von der man denkt,
sie ware zu solchen Gefuhlen nicht fahig. Allerdings resultieren ihre Glickseligkeit und
Hingebung ausschlieRlich aus unrealistischen Vorstellungen und verriicktem Wahn-
sinn. In dieser Szene lachelt die Haushalterin das einzige Mal im gesamten Film. Dies
verdeutlicht, wie bedeutungsvoll fir sie die erste Mrs de Winter war.

Sie erzahlt bis ins kleinste Detail, wie sie Rebecca tagtaglich das Haar geburstet habe.
Dabei steht sie an dem Stuhl vor dem Schminktisch Rebeccas. Diese Erinnerungen
machen sie stolz, was aus ihrer Mimik hervor geht.?®

In der Szene des Kinofilms schwarmt Mrs Danvers von Rebeccas Zimmer. Auch hier
zeigt sie der neuen Mrs de Winter Rebeccas Utensilien. Mrs Danvers Haltung ist eu-
phorisch und freundlich. Als die Haushalterin die neue Mrs de Winter im Zimmer ent-
deckt, kdnnte man meinen, sie dulde keinen Eindringling in Rebeccas Zimmer. Doch

wider Erwarten reagiert Mrs Danvers verstandnisvoll und ruhig:

» [...] aber Sie wollten wahrscheinlich Mrs de Winters Zimmer ansehen,

Madame. Das hétten Sie mir doch ruhig sagen kénnen. %

Mit diesen Worten verrat sich die Haushalterin. Fir sie gibt es keine neue Mrs de Win-
ter, obwohl diese vor ihr steht und bereits in Manderley lebt. Rebecca bleibt flr sie die
einzig wahre Hausherrin. Auch in Hitchcocks Filmproduktion demonstriert sie, wie sie
Rebeccas Haar gebirstet hat. Fanatisch rickt sie die Blrste auf dem Schminktisch
wieder in die richtige Position, wie sie von Rebecca hinterlassen wurde. Allein an den
wenigen Zentimetern Unterschied erkennt sie, dass ICH die Blrste vorher, als sie
selbst noch nicht im Zimmer war, angefasst hatte. Mrs Danvers scheint alles rund um

Rebecca bis ins kleinste Detail zu kennen. ICH verstummt nahezu in der gesamten
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Szene. Sie muss sich sichtlich zusammennehmen. Dies lassen ihre Kdrperhaltung und
-spannung erkennen. Sie wirkt wie versteinert und nimmt in dieser Verfiimung ebenfalls
eine fassungslose Haltung ein, als sie erkennt, wie verriickt und unrealistisch Mrs Dan-
vers sich in ihre Leidenschaft verrennt.?

In der Buhnenproduktion empfangt Mrs Danvers die neue Mrs de Winter in Rebeccas

Schlafzimmer mit folgenden Worten:

»~Schdén hier, nicht wahr? Sehen Sie sich ruhig um. Das Zimmer von Mrs de Win
ter. Ein herrlicher Raum. [...] Das rauschen der Brandung. Héren Sie das? Das

Meer ruft ihren Namen.?*°

Daraufhin beginnt ihr Solo — das Lied Rebecca.”' Darin zeigt sie der neuen Frau die
Gegenstande Rebeccas. Hier sind Parallelen zu den Filmen erkennbar. Wie in diesen
fuhrt sie vor, allerdings gesanglich, wie sie Rebeccas Haar gekdammt hat. Wo auch im-
mer Rebecca jetzt ist, Mrs Danvers ist der Uberzeugung, sie komme irgendwann zu-
rick nach Hause und ruft sie aus dem Nebelreich zurlick nach Manderley. In dem Lied
I&sst sie ihren Geflhlen freien Lauf, was ihre Emotionen in einem gréReren Ausmal
darstellen Iasst als in den Verfilmungen. Vor der Kamera reicht hingegen eine liebevolle
Geste, um ihre Wandlung kund zu tun. Das kleinste Lacheln — auch wenn nur ein An-
satz eines Lachelns zu vernehmen ist — wirkt vor der Kamera ausdrucksstark. Das
Schlafzimmer Rebeccas kommt erst hinter einem Vorhang zum Vorschein, als die
Haushalterin das Zimmer betritt. Bei Mrs Danvers Solo folgt ICH wie hypnotisiert in die
Umgebung Rebeccas. Mrs Danvers singt auf der linken Seite der Buhne, wahrend ICH
auf der rechten Seite steht. Mrs Danvers halt ihren Arm parallel zum Boden ausge-
streckt in Richtung ICH. Ohne diese zu berthren, zieht sie mit dieser Geste die Rolle
ICH in das Schlafzimmer. Die neue Mrs de Winter wirkt, ebenso wie in den Verfilmun-
gen, fassungslos und steif. Unglaubig, was gerade vor ihren Augen passiert, erkennt
sie Mrs Danvers fanatisches Verhalten. |hr wird klar: Mrs Danvers vergottert Rebec-
ca.*?

Die Haushalterin wirkt im gesamten Stick unnahbar, kalt, abstoRend und gefihllos.
Einzig in dieser Szene besteht der Drehpunkt ihrer Figur. In der Umgebung Rebeccas
wird ihre unrealistische, utopische Leidenschaft aufgedeckt und sie gibt Einblicke in

ihre tiefsten Emotionen. Mimik und Kdérpersprache der Figur verandern sich in Rebec-
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cas Zimmer gewaltig. Ihr Charakter und ihre Leidenschaft wandeln sich im Laufe der
Handlung ebenfalls:

Direkt nach dem Kostumball drangt Mrs Danvers die neue Mrs de Winter im Film zum
Selbstmord. In der Bihnenproduktion findet die Balkon-Szene einen Tag nach dem Ko-
stimball statt. Die Szenenabfolge ist hierbei anders aufgebaut als in der Verfilmung.
ICH fragt Mrs Danvers, was sie ihr getan habe, dass sie sie so hasst. Mrs Danvers er-
widert nur, sie, als Maxims neue Frau, wolle Rebeccas Platz einnehmen. Sie versucht
alles, die neue Mrs de Winter loszuwerden. Mrs Danvers redet ihr ein, Maxim wirde
immerzu an Rebecca denken und wolle mit ihr allein sein. Sie droht zudem, Rebecca
wirde die neue Frau vernichten und immer starker sein. ICH kénne sich nicht mit Re-
becca messen, sie habe ihren Mann an Rebecca verloren und nichts mehr, wofiir es
sich zu leben lohne. Mrs Danvers manipuliert mit inren Andeutungen die neue Mrs de
Winter. Durch den Psychoterror treibt Mrs Danvers Maxims zweite Frau fast in den
Selbstmord. Sanft bewegt Mrs Danvers sie dazu, aus dem Fester, bzw. vom Balkon zu
springen.??

Im Musical findet auf dem Balkon ein Duett zwischen den beiden Darstellerinnen statt.
In diesem beschwdrt Mrs Danvers Rebecca herauf und ICH singt parallel: ,Sie ist fort,
weit fort — wer tot ist kehrt nicht mehr zurlick.“?** Textlich, emotional und musikalisch
singen die Figuren ICH und Mrs Danvers gegeneinander an.

Im Kinofilm gibt es statt des Balkons ein gro3es Fenster, das Mrs Danvers bedachtig
offnet, um die neue Mrs de Winter zum Sprung zu bewegen. Hinterhaltig lockt sie die
neue Frau, die unter Tranen zusammenbricht, an das Fenster mit der Begrindung, fri-
sche Luft tue ihr sicherlich gut. Mrs Danvers spricht sanft und verstandnisvoll mit ICH:
sie brauche sich nicht zu furchten, der Sprung tue gar nicht weh. Indem sie so ruhig
und mitfuhlend auf die junge Frau einredet, ist ihr Irrsinn erkennbar. Fern jeglicher Rea-
litat entwickelt sich die Leidenschaft fir Rebecca zu einem Wahnsinn, der einem Men-
schen fast das Leben kostet.

ICH sieht man an: sie ist durch Mrs Danvers Uberredungskiinste und Manipulation aus
Verzweiflung ganz ruhig und passiv geworden. Hilflos und nicht mehr Herrin ihrer Lage,
ist sie kurz vor dem Sprung, doch knallende Raketen aus der Bucht holen sie plétzlich
aus der Trance zurick. Mrs Danvers wird, nachdem sie nicht gesprungen ist, in einer
Groflaufnahme gezeigt. Hier kdnnen sich nur Vermutungen anstellen lassen, was die
Schauspielerin in dieser Groftaufnahme denkt und wie ihr Subtext lautet. Ihr Plan, die

neue Mrs de Winter in den Selbstmord zu treiben, ist gescheitert. Verargert und un-
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glaubig muss sie feststellen, dass sie nicht alles beeinflussen kann. Es scheint, sie
musse sich von dem Schreck der Raketen selbst erst erholen.

Kurz vor dem Sprung ist das Gesicht der neuen Mrs de Winter in einer GroRaufnahme
nass vor Tranen. lhre Mimik scheint zu sagen: gleich ist alles vorbei. Indem die Kamera
aus dieser GroRaufnahme wegzoomt und sich ihr Kérper minimal nach vorn beugt,
wird der Impuls des Springens prasent.?®®

Auf der Blhne gibt ihr gesamter Kérper den Impuls. Ein leichtes Vorniberbeugen ware
eine zu minimale Reaktion. Sie beugt sich mit Ihrem Korper Uber die Briistung des Bal-
kons. Mrs Danvers Reaktion auf den missgliickten Plan ist ebenfalls heftiger. In einem
witenden Unterton und mit bésartig verzerrtem Gesichtsausdruck reagiert sie auf die
Raketen. lhre Mimik ist vollig erbost und verbittert Gber den Vorfall, weil die neue Mrs

de Winter kurz davor war, zu springen.?*
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4.4 Ubersicht der Vergleichsanalyse

Camera Acting

Stage Acting

Umfeld

- Set, Drehorte

- Bihne

Zuschauer

- nur Filmcrew vor Ort

— Feedback erst bei Ausstrahlung

- Publikum und Kritiker vor Ort

— direktes Feedback

Arbeitsplatz

- meist keine Musik bei der Arbeit

- Soundtrack erst im fertigen Produkt
- meist Ruhe

- Aufzeichnung

- Musik

- Showeffekte

- technische Verwandlungen
- live

Zeit

- Zeitstraffung, forcierte Handlung

- Zeitstraffung, forcierte Handlung

Szenenabfolge

- keine Chronologie
- isolierte Momente

- chronologische Abfolge der Szenen

Text - verschiedene Textpassagen - der selbe Text pro Produktion
- taglich anderer Text - taglich der gleiche Text
Requisiten - zum Teil reale Requisiten - meist Verwendung von Attrappen
Spielweise - Impulse wahrnehmen, reagieren - Impulse wahrnehmen, reagieren
Sparte - Schauspiel - Schauspiel+Gesang+Tanz (Musical)
- Songs schauspielerisch ausfillen
Artikulation/ |- deutlich - gréRere Mundbewegungen
Stimme - kleine Resonanzrdume - héhere Intensitat und Spannung
- Hochdeutsch - groRere Resonanzraume
- schnelleres Sprechen - Buhnendeutsch
- langsameres Sprechtempo
Mimik - Gesichtsausdruck durch Subtext - Ubertrieben grolRer
und Gedanken Gesichtsausdruck, gespielt
Gestik - minimale Gesten - groRer ausgefiihrte Gesten und
- reale Bewegungen Bewegungsablaufe
- Ausdrucksstarke durch Kleinigkeiten | - gréRere Ausdrucksmadglichkeiten
Blickwinkel - durch die Kamera - auf die gesamte Bihne
- VergrofRerung durch Nahaufnahmen | - keine Vergrofierungen moglich
Fokus - Grol3-, Nah oder Detailaufnahmen |- Aufmerksamkeit des Publikums

- ein Bild

muss durch Akzente gelenkt werden
- gesamte Buhne im Blick

Tab. 1: Gegenliberstellung Schauspiel
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5 Fazit

Nach der Einfuhrung in Kapitel 1, thematisiert das 2. Kapitel das Stick Rebecca. Die
Handlung sowie die Figuren werden dargestellt, um bei der Vergleichsanalyse des 4.
Kapitels einen besseren Zugang zu den Rollen zu finden. Auch die Vergleichsgegen-
stdnde der Analyse — Verfilmungen und Musicalproduktion — werden innerhalb dieses
Kapitels aufgegriffen.

Kapitel 3 rickt das Schauspiel im Allgemeinen in den Fokus. Zunachst wird der Begriff
Schauspielmethode und die dabei herrschende Methodenvielfalt vorgestellt. Im Rah-
men der Methodenvielfalt wurde eine Umfrage an deutschen Schauspiel- und Musical-
schulen durchgefiihrt, die infolge geringer Rickmeldungen nicht reprasentativ ist. In-
nerhalb der Umfrage — hierbei wird ausschlief3lich von 6 Schulen ausgegangen, die
diese Arbeit mit ihren Antworten bereichert haben — kristallisieren sich die Methoden
von Konstantin Stanislawski und Lee Strasberg besonders heraus. Daraus lasst sich
schlielten, dass ihre Techniken zu den popularsten Methoden gehéren, welche inner-
halb deutscher Schauspiel- und Musicalschulen am Haufigsten gelehrt und angewandt
werden. Ob diese Schlussfolgerung allgemein giiltig ist, kann jedoch empirisch nicht
nachgewiesen werden, da eine aussagekraftige Auswertung der Umfrage aufgrund un-
zureichender Antworten nicht moglich war.

Weiterfihrend wurden innerhalb des 3. Kapitels einzelne Methoden speziell untersucht.
Konstantin Stanislawskis Theorien gelten als Fundament heutiger Schauspielmetho-
den. Lee Strasberg und Stella Adler beziehen sich auf die Theorien Stanislawskis, ob-
wohl sie unterschiedliche Ansichten zueinander vertreten. Stella Adler gilt als Antago-
nistin Strasbergs, da sie andere Denkweisen vertritt. Wahrend sich Strasberg auf fri-
here Aufzeichnungen Stanislawskis stitzt und innere Vorgange des Schauspiels schult,
setzt sie mehr auf das Vorstellungsvermégen (Fantasie) und baut ihre Technik auf dem
Sehen von Dingen auf (Beobachtung). Stella Adler bezieht sich somit auf die spateren
Aufzeichnungen Stanislawskis: die auferen Vorgange des Schauspiels. Auch Bertolt
Brecht bezieht sich auf Theorien Stanislawskis, allerdings nimmt er nicht nur eine Posi-
tion ein, sondern befasst sich mit den inneren und aufleren Vorgehensweisen eines
Schauspielers, wobei er aufzeigt, in welchen Punkten seine Anschauung Stanislawskis
Positionen widersprechen oder gleichen. Stanford Meisner entwickelte wiederum seine
Methode durch die Auseinandersetzung mit Stanislawskis, Strasbergs und Adlers Me-
thoden und setzt das Reagieren in den Mittelpunkt seiner Methode (acting is reacting).

Dieses Kapitel zeigt: durch verschiedene Ansatzpunkte und polarisierende Meinungen,
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kénnen sich weitere Methoden entwickeln. Methoden bauen jedoch auch aufeinander
auf. Wichtige Faktoren fir die Anwendung und Beherrschung der Schauspielkunst sind
in den einzeln dargestellten Methoden enthalten, auch wenn zum Teil unterschiedliche
Auffassungen vertreten werden.

Die Autorin hielt es fur wichtig, den Methoden ein Kapitel dieser Arbeit zu widmen. Um
Camera und Stage Acting miteinander zu vergleichen, muss die Schauspielkunst ver-
standen und mit deren Methoden dargelegt werden. Es lie} sich jedoch kein methodi-
scher, innerer Vergleich vollziehen, da die darstellerische Leistung nicht preisgibt, mit
welchen Methoden und Techniken sie hervorgerufen wurde. Der Vergleich des Schau-
spiels fand daher ausschlieRlich durch aufiere Beobachtungen und Analysen der Dar-
stellung statt.

Die Verfasserin hat die Methodenvielfalt durch die Auseinandersetzung mit dem Thema
dieser Arbeit erfahren und halt diese fiir sinnvoll. Sie ist der Meinung, ein Schauspieler
sollte sich von mehreren Ansatzpunkten individuell zugangliche Methoden herausfil-
tern, um Uber ein breites Spektrum an Arbeitstechniken zu verfligen. Dies bringt ihn zu
seiner authentischsten und bestmaoglichsten Leistung.

Interessant ware fir die Autorin gewesen, die Entstehungsgeschichte der Schauspiel-
kunst zu beleuchten, die allerdings aufgrund des begrenzten Umfangs dieser Arbeit
nicht berlcksichtigt werden konnte.

Das 3. Kapitel stellt allgemeine Unterschiede zwischen Camera Acting und Stage Ac-
ting fest. Dabei wurden Expertenmeinungen erfahrener Kinstler eingebunden. Musi-
caldarsteller Jan Ammann legt den Zuhorern nahe, dass Schauspiel standiges Ausein-
andersetzen mit der Rolle und der schauspielerischen Tatigkeit voraussetzt. Durch
Statements von Schauspielerin Constance Klemenz kénnen bereits gewonnene Ergeb-
nisse bezilglich der allgemeinen Unterschiede zwischen Camera und Stage Acting
weitreichender eingeschatzt und bestatigt werden.

Sowohl das allgemeine Kapitel des Schauspiels als auch die empirische Vergleichs-
analyse belegen und rechtfertigen die Hypothese. Das Interview mit Schauspielerin
Constance Klemenz untermauert dabei die Hypothese ebenfalls.

Camera Acting kann als ausgebildeter Schauspieler durch learning by doing angeeig-
net werden. Experten raten, eine Grundausbildung im Theater zu absolvieren und sich
als Theaterschauspieler spater auf die Kameraarbeit zu spezialisieren. Andererseits bil-
den Fernsehschulen speziell fir das Kameraschauspiel aus. Auch dieser Weg kann als
Schauspieler genutzt werden. Jedoch raten Experten davon ab.

Informationen zu dem Beruf des Musicaldarstellers finden im 3. Kapitel ebenfalls Platz.
Werkzeuge wie Stimme und Sprache werden angefihrt und deren Bedeutung flr

Schauspieler vorgestellt. Im darauffolgenden Kapitel wird an dieses Thema mit dem
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Begriff Artikulation angeknupft.

Aus der Vergleichsanalyse des 4. Kapitels lassen sich folgende Riickschliisse ziehen:
Charakter und Haltung der Figuren bleiben in Film und Musical gleich. Jedoch andern
sich die Spielweise und das Umfeld. Die Rezipienten werden im Theater auf eine ande-
re Art und Weise entfihrt, als in den Filmen. Das Musical zeichnet sich unter anderem
durch Showeffekte und technische Leistungen neben den schauspielerischen und ge-
sanglichen Darbietungen aus. Im Film finden die Show-Szenen der Blihnenproduktion
nicht so opulent statt. Doch auf beide Weisen wird die notwendige Spannung erzeugt.
Sie wird nur an die verschiedenen Medien angepasst.

Was die Figur auf der Buhne starker und intensiver darstellt, wird vor der Kamera de-
zenter gespielt. Dadurch wird die selbe Wirkung erzielt, die ebenfalls dem jeweiligen
Medium gerecht wird. Das Medium Theater verlangt gréliere, ausgeweitete Spieltech-
niken, wahrend das Fernsehen durch Nah- und GrofRaufnahmen der Kamera kleinste
Emotionen einfangen und wiedergeben kann. Der Schauspieler muss die Distanz zwi-
schen seiner Darstellung und dem Publikum Gberwinden. Jeder Zuschauer muss durch
sein Spiel erreicht werden. Dies passiert durch eine vergrélRerte Spieltechnik. Vor der
Kamera ist die Distanz nicht vorhanden, da sie den Zuschauern durch Grofdaufnahmen
den Schauspieler nahe bringt.

Auf der Bihne spielt der Schauspieler des Ofteren frontal. Er ist nach vorn, in Richtung
des Publikums gerichtet. Dies ist besonders bei Liedern zu erkennen. Vor der Kamera
stehen Schauspieler gegebenenfalls auch frontal zum Objektiv, was die subjektive Ka-
merafihrung ermdéglicht, aber dem Zuschauer fallt diese Aufnahmetechnik im Normal-
fall nicht auf. Indem der Schauspieler im Gesamtbild der Biihne komplett frontal ausge-
richtet steht, ist dies eine auffallendere Pose als vor der Kamera, die beispielsweise in
einer Halbtotalen die Figur einfangt. Musicalsongs haben eine Dramaturgie. Sie erzah-
len eine Geschichte und tragen gesanglich dem Handlungsverlauf bei, weshalb der
Gesang mit Schauspiel ausgefullt wird.

Mimisch, gestisch und sprechtechnisch hat ein Schauspieler auf der Blihne mehr zu
geben. Die Intensitat und Spannung der Stimme sowie der Resonanzraum, in dem die
Stimme klingt, sind grof3er als vor der Kamera.

Trotz veranderter Szenenauflosungen, unterschiedlicher Umgebungen und anderer
Spielweisen der Schauspieler, entstehen sowohl im Theater als auch im Film die sel-
ben Wirkungen bei den Rezipienten.

Die Frage liegt nahe, welche Art des Schauspielens mehr Konzentration erfordert, bzw.
mehr Schwierigkeiten darstellt: Camera oder Stage Acting? Hieriber kénnen keine
Aussagen gemacht werden. Jeder Schauspieler muss die fur sich passende Arbeits-

weise erkennen und herausfinden, ob er lieber auf den ,Brettern, die die Welt bedeu-
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ten“ spielt oder ,vor der Linse® agiert.

Gewonnene Ergebnisse der Analyse befahigen die Autorin dieser Arbeit, eine Meinung
zu den schauspielerischen Darstellungsweisen der Filme zu bilden:

In der Fernsehfiim-Szene der Abreise weint und schluchzt ICH im Bett, weil sie Maxim
nicht verlassen mochte. Nach Ansicht der Verfasserin, ist dieses Weinen vor der Kame-
ra zu Ubertrieben dargestellt. Diese Art der Darstellung des Schluchzens und Zitterns
ware auf der Bihne angebracht und wiirde dort authentisch wirken.

In dieser Arbeit wird das Biuhnenschauspiel mit den Worten grof3 und lbertrieben in
Verbindung gebracht. Diese Wortwahl sollte hierbei nicht missverstanden werden. Sie
wurde gewahlt, damit der Vergleich zum Kameraschauspiel verdeutlicht wird. Die ver-
starkte Darstellung des Schauspiels auf der Buhne muss nicht tGbertrieben und theatra-
lisch wirken. Dort scheinen grofe Darstellungen flr den Zuschauer authentisch. Das
Schauspiel passt sich nur an das Medium Theater an.

Der technische Fortschritt bewegt sich immer schneller voran — besonders in der Me-
dienwelt. FUr die Verfasserin der Arbeit bleibt die spannende Frage offen, ob und wie
sich die Kunst des Schauspiels in den nachsten Jahren mit der Weiterentwicklung der

Medien verandern wird.
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Anlagen

XXI

Anlage 3: Umfrage

Die schriftliche Umfrage wurde an folgenden Schulen durchgefiihrt:

Musicalschulen:

Joop van den Ende Academy, Hamburg

Stage School, Hamburg

Hamburg School of Entertainment

stageart musical school, Hamburg

Universitat der Kiinste (Fachbereich Musical), Berlin

Stage & Musical School, Frankfurt am Main

Bayerische Theaterakademie August Everding (Fachbereich Musical), Miinchen
Mandolin Motions Einstein-Show-Academy, Miinchen

Abraxas Musical Academy, Miinchen

Junge Akademie, Stuttgart

Schauspielschulen:

Artrium, Hamburg

Universitat der Kiinste (Fachbereich Schauspiel), Berlin
art of acting, Berlin

Hochschule fur Film und Fernsehen, Potsdam-Babelsberg

Hochschule fir Musik und Darstellende Kunst, Frankfurt am Main

Bayerische Theaterakademie August Everding (Fachbereich Schauspiel), Miinchen

Munchen Film Akademie

Staatliche Hochschule fir Musik und Darstellende Kunst, Stuttgart
Live Act, Stuttgart

CreArte, Stuttgart
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Umfrage:

Von: "Alexandra Haar" <alexandra-haar@web.de>
Betreff: Anfrage Schauspielmethoden

Sehr geehrte Damen und Herren,

zum Thema "Schauspiel” schreibe ich eine Bachelorarbeit, in der das Bihnenschauspiel mit dem Kameraschauspiel
verglichen wird. Ich méchte im Rahmen dieser Arbeit u. a. herausfinden, welche Schauspielmethoden in deutschen Musical-
und Schauspielschulen vorwiegend unterrichtet werden.

Daher méchte ich bei Ihnen anfragen, welche Methoden im Schauspielunterricht an Ihrer Schule gelehrt werden?
(Methoden von Lee Strasberg, Stella Adler, oder andere?}

Damit ich die Ergebnisse dieser Umfrage in meine Bachelorarbeit einbinden kann, bitte ich um eine maglichst zeitnahe
Rickmeldung.

Falls Sie mit einer Nennung der Hochschule und Thres Namens in meiner Arbeit n ic h ¢ einverstanden sind, teilen Sie
mir dies bitte mit, damit ich Ihre Rickmeldung anonymisieren kann. Ansonsten gehe ich davon aus, dass ich Sie namentlich
einbinden darf.

Uber eine Antwort freue ich mich und bedanke mich schon jetzt fir Ihre Bemiihungen.

Mit freundlichen GriiBen

Alexandra Haar

Riickmeldungen:

Re: Anfrage Schauspielmethoden = | B || voliansicht schiieBen
Von: | Leitung art of acting o 25.07.2012 um 10:20 Uhr B

Sehr geehrte Frau Haar,

Wir unterrichten hauptsadchlich nach Stanislawski, was bedeutet, dass die Methoden von Strasberg, Adler und Meisner durchaus
ihren Platz haben. Fiir weitere Anfragen stehe ich Ihnen gern zur Verfiigung.

Mit freundlichen GriBen
Andreas Poppe

Direktor

art of acting

Gesendet: Donnerstag, 12. Juli 2012 um 13:14 Uhr
Von: Evelyn.Daeschner@theaterakademie.de

An: alexandra-haar@web.de

Betreff: AW: Anfrage Schauspielmethoden

Hallo,

folgende Methoden werden bei uns gelehrt.
Stanislavsky
Brecht
M. Tschechov
Strasberg
Meyerhold.

Mit freundlichen Griiften
Evelyn Daschner



Anlagen XXII

Re: Anfrage Schauspielmethoden

Von: | Lukas.Scheja@t-online.de §B

Liebe Alexandra
Willkommen im Artrium.

Wenn du auf unserer website genauer recherchierst wirst du
all deine Fragen sehr gut beantwortet finden. {Ausbildungsmethoden etc.}

Wir sind am 20. August wieder in Hamburg und beantworten dann gerne
wenn du noch weitere fragen hast.

Toi, toi, toi fir Dich, bis dahin, das Artriumteam.

Gesendet: Dienstag, 17. Juli 2012 um 11:57 Uhr
Von: "Kny, Sabrina" <Sabrina.Kny@udk-berlin.de>
An: alexandra-haar@web.de

Betreff: AW: Anfrage zu Schauspielmethoden

Liebe Frau Haar,

ich méchte Ihnen die Antwort von Prof. Peter Kock (ibermitteln.

Liebe Alexandra Haar!

Als Professor fiir Spiel- und Darstellung im Studiengang Musical /Show beantworte ich Thre ,,Anfrage zu
Schauspielmethoden™
zunéchst einmal mit einem klaren ,,Strasberg und Brecht™.

‘Wenn Sie genauere Auskiinfte wiinschen, wenden Sie sich doch bitte direkt an meine Email-Adresse kock-berlin(@it-
online.de
oder auch nachrichtlich {iber Handy 0173-6184309.|

Mit freundlichen Griilien
Peter Kock

P.S. Toi toi fiir ihre Bachelorarbeit die uns dann irgendwann auch sehr interessieren wiirde.

Lehrmethoden é B Vaollansicht schlieBen
Von: | Dorothea Treumann o 24.08.2012 um 17:02 Uhr B

Liebe Frau Haar,

Wir unterrichten nach Strassberg, Stanislawski, Cechov und Grotowski. Es sind jeweils verschiedene Ansdtze, bzw. Schwerpunkte
und bei einigen funktioniert das eine besser und bei einigen das andere.

Herzliche Griisse,
Dorothea Rinck

Von meinem iPad gesendet

Re: Anfrage Schauspielmethoden é B Vollansicht schlieBen
Von: | Sissy Engl 0 07.09.2012 um 20:17 Uhr

Hallo Alexandra Haar,

in unserer Schule wird 1. Atmung, Stimmbildung, Phonetik ( Kleiner Hai und Eberele),
Improvisation, Mimik, Gestik, Ausdruck, Interpretation, Unterschied Theater und Film, nach
alten und bewdhrten methoden Unterricht sowie auch die Regieunterschiede wvon "Klassisch" und
modern bzw irreal,

auch nach Stanislawskij / Lee Strasberg aber nichtr ausschlieslich, dazu Theater- Film- TV Geschichte, Biographien,
Musikgeschichte, Literatur und Philosphie

nebenher kommt dann noch schminken , Gesang, Bihnenfechten, Kamera, Akrobatik, Tanz, Action fir Schauspieler
Ich hoffe Ihnen gedient zu haben, bin etwas in Zeitdruck, gebe aber gerne weitere Auskunft ( wir arbeiten auch mit
Musikhechschule zusammen}

beste Gride

Sissy Engl
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Anlage 4: Interviews + Filmausschnitte
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Eigenstandigkeitserklarung

Hiermit erklare ich, dass ich die vorliegende Arbeit selbststandig und nur unter Verwen-
dung der angegebenen Literatur und Hilfsmittel angefertigt habe. Stellen, die wortlich
oder sinngemaly aus Quellen entnommen wurden, sind als solche kenntlich gemacht.
Diese Arbeit wurde in gleicher oder ahnlicher Form noch keiner anderen Priifungsbe-

hdérde vorgelegt.

Hamburg, den 10. September 2012 Alexandra Haar
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