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PETRA LOFFLER

Figuren des Ausdrucks in Schauspieltheorie
und Medizin um 1800

Der Schauspieler geniefit in der Anthropologie des spiten 18. Jahrhunderts beson-
dere Beachtung als Exponent ausdruckstheoretischer Uberlegungen, die den Rah-
men ausschliefllich theaterpraktischer Anleitungen oder schauspieltheoretischer
Programme verlassen. Besonderes Interesse von Anthropologen wie Schauspielthe-
oretikern gilt der Vorstellung eines Wechselverhiltnisses zwischen Seele und Kér-
per.! Bereits 1767 stellt Gotthold Ephraim Lessing seine Beobachtungen iiber den
Schauspieler in den Horizont dieser anthropologischen Fragestellung. Im dritten
Stiick seiner Hamburgischen Dramaturgie schreibt er: »Denn die Empfindung ist
etwas Inneres, von dem wir nur nach seinen dufleren Merkmalen urteilen kénnen.
Nun ist es moglich, dafy gewisse Dinge in dem Baue des menschlichen Kérpers
diese Merkmale entweder gar nicht verstatten, oder doch schwichen und zweideu-
tig machen.«* Lessing zieht in dieser Formulierung die anthropologische Primisse
in Zweifel, dass sich innere Empfindung und duflere Merkmale, Affekt und Aus-
druck entsprechen miissen. Verantwortlich fiir diesen Missstand ist aus seiner Sicht
die Natur des Menschen selbst, der menschliche Organismus, der den Ausdruck
bestimmter Empfindungen entweder abschwiicht oder gleich gar nicht erlaubt.
Die solcherart begriindete Skepsis an der vermeintlichen Natiirlichkeit des Af-
fektausdrucks wendet Lessing zugleich um in die Notwendigkeit ihrer kiinstlichen
Darstellung. Dort, wo die menschliche Natur »versage:, habe vielmehr die Kunst
einzuspringen und die Sichtbarkeit bzw. Eindeutigkeit der dufleren Merkmale in-
nerer Empfindungen zu verstirken. Als ebenso sichtbare wie transitorische Malerei
habe die Kunst des Schauspielers, wie Lessing an gleicher Stelle unterstreicht, in der
Schénheit »ihr hchstes Gesetz« und kénne zugleich die Figuren der Malerei in
Bewegung versetzen.® Auch insofern hat das Theater der Aufklirung eine Funktion
zu erfiillen: Es soll die moralische Natur des Menschen im bewegten und bewegen-
den Kérperausdruck sichtbar machen, der vollkommener sein soll als diese Natur
selbst. Damit trigt das Theater auch zu einer »Perfektionierung des Humanen«*
bei. Mit seinem Schauspielkunst und Anthropologie verkniipfenden Vorstof§

1 Alexander KoSenina untersucht deren gemeinsames Erkenntnisinteresse in seiner Studie:
Anthropologie und Schauspielkunst. Studien zur seloquentia corporisc im 18. Jahrhundert, Tiibingen
(Max Niemeyer Verlag) 1995.

2 Gotthold Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie, in: ders.: Werke und Briefe, hg. v. Wilfried
Barner, Frankfurt a. M. (Deutscher Klassiker Verlag) 1985, Bd. 6, S. 197.

3 Ebd, S. 210.

4 Gunnar Schmidt: Das Gesicht. Eine Mediengeschichte, Miinchen (Wilhelm Fink Verlag) 2003,
S. 38.
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schirft Lessing zugleich das Bewusstsein fiir die epistemologischen Schwierigkei-
ten, die mit der Doppelrolle des Menschen als Subjekt und Objekt humanwissen-
schaftlicher Erkenntnis verbundenen sind.” Auch Johann Jakob Engel setzt den
»innern absoluten Werth«® seiner Ideen zu einer Mimik iiber ihren Nutzen fiir die
Schauspielkunst hinaus mit der Bereicherung der Menschenkenntnis fest. In der
kiinstlichen Darstellung natiirlicher Affekte duflert sich fiir Lessing wie fiir Engel
die spezielle Kunst sowohl des Dramatikers als auch des Schauspielers. Sie besteht
vor allem zunichst darin, den Affekt in seine Stadien und Intensititsgrade zu zer-
legen.” Sichtbarkeit und Deutlichkeit stellen dabei das oberste isthetische Gebot
dar — und das angesichts eines Kérpers, der keineswegs immer (deutliche) Zeichen
gibt.

Die Schauspielkunst hat dariiber hinaus noch mit einem weiteren Erkenntnis-
problem zu kimpfen: Bestimmte Affekte entzichen sich, wie Lessing gleichfalls
bemerke, der Beherrschbarkeit und damit der Kontrolle des Schauspielers wie des
Menschen iiberhaupt, denn »wir haben Miene und Auge nicht so urplétzlich in
unserer Gewalt, als Fuff oder Hand«.® Sein Einwand spielt auf einen grundsitzli-
chen Konflikt der anthropologischen Ausdruckstheorien des ausgehenden 18. Jahr-
hunderts an. Er hat ihn erstmals 1754 ausgangs seiner Fragment gebliebenen
Studie Der Schauspieler benannt: Dort untersucht er die psychophysischen Wech-
selwirkungen und unterteilt die Modifikationen des Kérpers in »entweder unmit-
telbar in unsrer Willkiir, oder mittelbar« befindliche; zur Voraussetzung letzterer
erklire er »eine gewisse Beschaffenheit der Seele [...], auf welche sie von selbst er-
folgen, ohne daf§ wir eigentlich wissen, wie?«” Dieses undurchschaubare Moment
des gegenseitigen Einflusses von Korper und Seele, des influxus physicus, denke Les-
sing als Selbstregulation, deren Ablauf sich gleichwohl der (Selbst-)Beobachtung
und damit der Erkenntnis entzicht.

Die dringende Frage der Beherrschbarkeit der Affekte beriihrt jedoch nicht nur
die Schauspieltheorie oder die Bithnenpraxis, sondern die Vorstellung vom biirger-
lichen Subjekt insgesamt. Immanuel Kant hat in seiner 1798 erschienenen Anthro-
pologie in pragmatischer Hinsicht den Affeke als »Uberraschung durch Empfindunge
bezeichnet, »wodurch die Fassung des Gemiits (animus sui compos) aufgehoben
wird«.!® Kann der Affeke fiir Kant als »Raptus« einerseits nur schwer beherrscht
werden, so geht er doch andererseits auch rasch voriiber und dhnelt deshalb einem

5 Diesen Schwierigkeiten widmet sich bekanntermaflen Michel Foucault in: Die Ordnung der Dinge
(1966), Frankfurt a. M. (Suhrkamp) 1974.

6 Johann Jakob Engel: /deen zu einer Mimik, Berlin (Mylius) 1844, 1. Theil, 2. Brief, S. 14.

7 Lessing spricht in einem Brief an Moses Mendelssohn von der Pflicht des Theaterdichters, den
Schauspieler durch die Zergliederung des Affekts zur Selbstaffektion anzuregen (zit. in: KoSenina:
Anthropologie [Anm. 1], S. 7).

8 Lessing: Hamburgische Dramaturgie (Anm. 2), S. 201.

9 Gotthold Ephraim Lessing: Werke, hg. v. Herbert G. Gopfert, Miinchen (Hanser) 1973, Bd. 4,
S.733. Als unbeherrschbare psychophysische Wechselwirkungen gelten seit je her das Errdten
bzw. das Erblassen.

10 Immanuel Kant: Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, in: ders.: Werke in zwolf Biinden. Theorie-
Werkausgabe, hg. v. Wilhelm Weischedel, Bd. 12, Frankfurt a. M. (Suhrkamp) 1968, S. 580.
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»Rausch, der sich ausschlift«, wihrend die langwierige Leidenschaft »als ein Wahn-
sinn anzusehen« sei.!’ Rechnet Kant den Affeke als kurzzeitige Verstortheit noch
der Unbesonnenheit zu, riickt er die Leidenschaft ausdriicklich in die Nihe zur
Geisteskrankheit. In der Frage nach der unterschiedlichen Beherrschbarkeit der
Affekte bzw. Leidenschaften betrict die Anthropologie und in ihrem Gefolge die
Schauspieltheorie das Grenzgebiet zum pathologischen Kérper und seinen Zeichen
von Krankheit.

Lessings ausdruckstheoretische Unterscheidung zwischen Miene und Auge ei-
nerseits und Fufl und Hand andererseits stellt auch eine Hierarchie der Kérperteile
auf. Und sie erkennt im Gesicht dasjenige Ausdrucksorgan, das sich als wenig be-
herrschbar erweist. Dem Gesicht wird in der Physiognomik oft das Privileg zuge-
sprochen, auf besonders deutliche Art und Weise innere Empfindungen ausdrii-
cken zu kénnen. Deshalb wird die Kontrolle iiber Miene und Blick nicht nur in der
Schauspielkunst, sondern auch im Umgang der Menschen miteinander als not-
wendig erachtet. Das Eingestindnis der im Vergleich zu den Extremititen geringe-
ren Beherrschbarkeit des Gesichtsausdrucks untergribe die Vorstellung des aufge-
kldrten, wenn schon nicht seine Affekte, dann doch wenigstens seine Leidenschaften
beherrschenden biirgerlichen Subjekes. Es stellt Blick und Miene, die sich niche so
einfach kontrollieren lassen, als Kehrseite und Grenze der geforderten Selbstkont-
rolle heraus, die dieses Subjekt unter den Imperativ der Selbstdisziplinierung
stellt.'? Lessings wegweisende Beobachtung macht dariiber hinaus auf eine Ge-
mengelage innerhalb des ausdruckstheoretischen Diskurses aufmerksam, an dem
um 1800 neben der Asthetik verschiedene naturwissenschaftliche Disziplinen wie
die Physiologie, die Anatomie und die Medizin, aber auch Wissenspraktiken wie
die Physiognomik oder die Erfahrungsseelenkunde partizipieren.'® Diese betrifft
insbesondere das Problem der Unterscheidbarkeit von unwillkiirlichem und will-
kiirlichem Affektausdruck bzw. der Unterscheidung natiirlicher und kiinstlicher
Zeichen, das besonders im #sthetischen Grenzbereich zu pathologischen Ausdruck-
sphinomenen wie Leiden und Wahnsinn virulent wird.

Im Folgenden sollen solche diskursiven Wechselwirkungen zwischen Schau-
spieltheorie und Medizin in den Blick genommen werden — und zwar auf zweifa-
che Weise: zum einen, indem schauspieltheoretische und medizinische Auffassun-
gen iiber die Symptromatik extremer Affekte bzw. pathologischer Leidenschaften
zueinander in Bezichung gesetzt werden, zum anderen, indem die Bildlichkeit die-
ser leidenschaftlichen und leidenden Kérper selbst herangezogen wird. Zwischen
beiden Wissensfeldern vermittelt der Begriff der >Figur¢, der nicht primir als Rede-
figur, sondern vielmehr unter Berufung auf Roland Barthes »im gymnastischen
oder choreographischen« Sinne als Figuration des bewegten Kérpers, gewisserma-

11 Ebd.,S. 582.

12 Richard Sennett hat diesen Imperativ in die Formel einer »Tyrannei der Intimitit« gefasst (vgl.
ders.: Verfall und Ende des dffentlichen Lebens. Die Tyrannei der Intimitiit, Frankfurc a. M. [Fischer]
1983).

13 Zur Konjunketur des Begriffs vgl. Hans Ulrich Gumbrecht: »Ausdrucks, in: Karlheinz Barck u. a.
(Hg.): Lexikon disthetischer Grundbegriffe, Stuttgart (Metzler) 2000, Bd. 1, S.416-431.
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Ben als »Bewegungsmelder« des Diskurses selbst verstanden werden soll: »Die Figu-
ren heben sich nach Maflgabe dessen ab, was sich, im Zuge des Diskurses, daran als
Gelesenes, Gehértes, Erlebtes wieder erkennen lisst. Die Figur ist eingekreist (wie
ein Zeichen) und erinnerbar (wie ein Bild oder eine Geschichte).«!* In solchen
Abhebungen, Einkreisungen und Erinnerungen des Kérpers im Rausch des Affekts
wie im Wahnsinn der Leidenschaft begegnen sich Schauspieltheorie und Medizin
um 1800. Von ihnen wird als Figuren des Ausdrucks zu sprechen sein."

1. Die Problematik unangenehmer Affekte

Bereits an Lessings Bemerkung zur fraglichen Beherrschbarkeit der Affekte wurde
deutlich, dass sich Natiirlichkeit und Kiinstlichkeit ihrer Darstellung keineswegs
eindeutig trennen lassen. An dieser Stelle soll deshalb an die Logik von Port Royal
und ihre Unterscheidung zwischen natiitlichen und kiinstlichen Zeichen erinnert
werden. Das zunichst anonym erschienene Werk von Antoine Arnauld und Pierre
Nicole verzeichnet in der Ausgabe von 1683 folgende Definition: Natiirliche Zei-
chen sind »mit den Dingen verbundene Zeichen, so wie beispielsweise der Gesichts-
ausdruck, das Zeichen der Gemiitsbewegungen, mit den Bewegungen, die er be-
deutet, verbunden ist; oder wie die Symptome, Anzeichen der Krankheiten, mit
diesen Krankheiten verbunden sind«; im Gegensatz dazu werden »die von den Din-
gen getrennten Zeichen« kiinstlich genannt.!® Die Nihe bzw. Ferne der Dinge zu
den Zeichen, die Arnauld und Nicole zur Leitunterscheidung erheben, geht auf die
thetorische Unterscheidung zwischen Metonymie und Metapher zuriick: Der me-
tonymische Zeichengebrauch beruht auf einer direkten Nachbarschaft von Ding
und Zeichen, die kausallogisch miteinander verbunden sind. Dementsprechend
zeigen Gesichtsbewegungen Verinderungen des Gemiits an wie Symptome Krank-
heiten. Natiirliche Zeichen sind so verstanden stets Symptome — Anzeiger. Deshalb
verwundert es nicht, dass die Logik von Port Royal Gesichtsbewegungen und Krank-
heitssymptome in einem Atemzug nennt. Deren Nachbarschaft in den Ausdrucks-
theorien um 1800 ist also alles andere als zufillig und wird in der schauspieltheo-
retischen Auffassung unbesonnener Affekte sowie pathologischer Leidenschaften

ebenso wie in der medizinischen Behandlung so genannter Geisteskrankheiten nur
allzu offensichtlich.!”

14 Roland Barthes: Fragmente einer Sprache der Liebe, Frankfurt a. M. (Suhrkamp) 1984, S. 16.

15 Dieser Figur-Begriff kann sich zudem auf Helmuth Plessner berufen, der ebenfalls den Bildcharakter
des Schau-Spiels herausstellt. Eine Figur stellt fiir ihn im schauspieltheoretischen wie im anthropo-
logischen Sinn einen Bildentwurf dar, der Traditionen, festen Regeln und Konventionen der
Reprisentation folgt (vgl. Helmuth Plessner: »Zur Anthropologie des Schauspielers, in: ders.:
Gesammelte Schriften, Frankfurt a. M. [Suhrkamp] 2003, Bd. 7, S. 403-418).

16 Zit. in: Philippe Dubois: Der fotografische Akt, Amsterdam u. a. (Philo Fine Arts) 1998, S. 65,
Anm. 61.

17 Der Anatom Charles Bell griindet 1806 in The Anatomy and Philosophy of Expression as Connected
with the Fine Arts zwischen Arzt, Schauspieler und Kiinstler als Beobachtern der menschlichen
Natur eine Allianz.
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Diderots bekannte Schrift Das Paradox iiber den Schauspieler bringt die eigen-
tiimliche Verschrinkung von Natiirlichkeit und Kiinstlichkeit 1763 auf den Punkt:
Je natiirlicher das Spiel des Schauspielers auf der biirgerlichen Biihne wirken soll,
auf der sich »nichts ebenso abspielt wie in der Natur«,'® umso notwendiger werden
geradezu Beherrschung und Kontrolle des Affektausdrucks. In wiinschenswerter
Deutlichkeit hat Diderot dieses Ziel unterstrichen: »Durch das Studium der gro-
fen Vorbilder, die Kenntnis des menschlichen Herzens, den Verkehr in der Gesell-
schaft, unermiidliche Arbeit, Erfahrung, die Gewohnheit des Theaters miissen die
Gaben der Natur vervollkommnet werden.«!* Diderot verbindet dezidiert die un-
terschiedlichen Traditionen, gesellschaftlichen Konventionen und Institutionen, in
denen das Wissen um die Affekte und Leidenschaften zirkuliert. Der Stilisierung
des Natiirlichen zur »zweiten< Natur durch den Schauspieler wurden dabei zugleich
enge Grenzen des Schicklichen und Angemessenen gezogen. Ubermifige Leiden-
schaften, die sich in widernatiirlichen Verzerrungen des Gesichts niederschlagen,
verbannte auch Diderot von der Biihne des biirgerlichen Theaters.

Gleichzeitig wurde die Darstellung von Affekten und Leidenschaften den stren-
gen Regeln der Nachahmung unterworfen. Johann Jakob Engel, der eine Professur
fiir Philosophie und Asthetik in Berlin inne hatte und von 1787 bis 1794 Direktor
des Berliner Nationaltheaters war, verweist in seinen Ideen zu einer Mimik nicht
von ungefihr auf die Bedeutung von sittlichen und kulturellen Wertvorstellungen
fiir die Ausbildung gestischer und mimischer Konventionen: »Der Schauspieler
stellt die Gemiitsbewegungen in jenen Uberformungen dar, die der Ausdruck der
Affekte in den Rollen, die ein Mensch in der Gesellschafi spielt, bereits erfahren
hat.«*® Nicht von ungefihr gibt Engel eingangs seiner Schrift Beispiele von Attitii-
den des Kérpers in gewohnlichen Stellungen, die fiir ihn »die gewdhnliche Fas-
sung« des Gemiits verraten (vgl. Abb. 1).*!

Engels in vierundvierzig Briefen abgefasste, 1785 und 1786 in zwei Teilen er-
schienene Schauspieltheorie orientiert sich einerseits an antiker Rhetorik und neu-
zeitlicher Affektenlehre, indem sie Ciceros Forderung nach einer eloguentia corporis
bzw. Descartes” Affekiklassifikation aufgreift, andererseits an Physiognomik und
Asthetik, wenn er seine ausdruckstheoretischen Uberlegungen am Begriff der Mi-
mesis bzw. der Ahnlichkeit entwickelt. Er klassifiziert die Affekte ausgehend von
der Unruhe, die er als Ursache aller psychischen Titigkeit begreift, und differen-
ziert sie nach solchen des Kopfes (Affekte des Anschauens) und solchen des Her-
zens (Begierden). Bei letzteren unterscheidet er zwischen den unwillkiirlichen oder

18 Denis Diderot: »Das Paradox iiber den Schauspieler«, in: ders.: Erzihlungen und Gespriiche, iibers.
von Katharina Scheinfufi, Frankfurt a. M. (Insel-Verlag) 1981, S. 289-362, hier S. 291.

19 Ebd.

20 Ursula Franke: »Dramaturgische Typik der Affekte. J. J. Engels Beitrag zur Asthetik der
Schauspielkunst um 1800«, in: Siegfried Blasche/Wolfgang R. Kéhler/Peter Rohs (Hg.): Sorgfalt
des Denkens. Festschrift fiir Brigitte Scheer, Wiirzburg (Konigshausen & Neumann) 1995, S. 136—
159, hier S 155.

21 Engel: Ideen zu einer Mimik (Anm. 6), 1. Theil, 10. Brief, S. 65.
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Poitas 5. ; Abb. 1: Johann Wilhelm Meil:
»Der Stolze«, »Die Lieblingsattitiide
unserer Damenc« (aus: J.J. Engel:
Ideen zu einer Mimik, Berlin 1844,
Figur 3 und 4, S. 65 f.)

P e

Tl M ¢ 5 'y 4}

physiologischen Gebirden, den malenden Gebirden, die durch Nachahmung und
Analogie gebildet werden, und den eigentlich ausdriickenden Gebirden.?? Wih-
rend die malende Gebirde das gesprochene Wort unterstreicht, indem sie zum
Beispiel einen Gegenstand, von dem die Rede ist, nachbildet, also demonstrativen
oder illustrativen Charakter hat, stellt die Ausdrucksgebirde die mit diesem Gegen-
stand verbundenen Gefiihle der Figur dar, bezeichnet sie also: »Malerei ist [...]
jede sinnliche Darstellung der Sache selbst, welche die Seele denkt; Ausdruck,
jede sinnliche Darstellung der Fassung, der Gesinnung, womit sie sie denkt, des
ganzen Zustands, worein sie durch ihr Denken versetzt wird«.?> Malende und aus-
driickende Gebirden werden nach Engel in der schauspielerischen Praxis hiufig

22 Vgl. ebd., S. 57, 28, 35, 46. Vgl. zum Folgenden Petra Loffler: Affektbilder. Eine Mediengeschichte
der Mimik, Bielefeld (Transcript) 2004, S. 34-38.
23 Ebd., 1. Theil, 8. Brief, S. 46.
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miteinander kombiniert, wobei letzteren trotz aller Verschwisterung immer der
Vorzug zu geben sei.

Wie schwierig, ja unméglich die Grenzziehung zwischen natiirlichen und kiinst-
lichen Zeichen, unwillkiirlichen und willkiirlichen Gebirden tatsichlich war, ldsst
sich am Beispiel der so genannten »physiologischen Gebehrden« beleuchten. Mit
diesen betritt Engel den #sthetischen Grenzbereich zu Physiologie und Medizin. An
ihnen lisst sich zugleich die Verschrinkung der Ausdrucksbegriffe dieser Disziplinen
diskutieren. Problematisch sind fiir Engel die physiologischen Gebirden, weil sie
eine deutliche Nihe zu medizinischen Krankheitssymptomen aufweisen. Diese Nihe
tritc besonders bei unangenchmen Affekten wie der Schmermut und dem Leiden
zutage. Physiologische Gebirden sind fiir Engel »unwillkiirliche Erscheinungen, die
zwar freilich physische Wirkungen der innern Gemiithsbewegungen sind, die wir
aber in der That nur als Zeichen begreifen: als Zeichen, welche die Natur durch ge-
heimniflvolle Bande mit den innern Leidenschaften verkniipft hat«.*

Problembehaftet sind diese Zeichen fiir Engel aus zwei gewichtigen Griinden:
»Noch hat uns Niemands, gibt er zu bedenken, »auf eine befriedigende Art erklirt,
warum traurige Ideen auf die Thrinendriisen, licherliche auf das Zwerchfell wir-
ken; warum die Angst unsere Wangen entfirbt, die Scham sie réthet.«*> Zum einen
scheinen physiologische Gebirden zwar natiirliche Zeichen zu sein, die allerdings
fiir Engel genauso undurchschaubar bleiben und also der Erkenntnis nicht zuging-
lich sind wie fiir Lessing — die Annahme »geheimnisvoller Bande«, einer unerklir-
lichen Metonymie zwischen innerer Leidenschaft und duflerem Zeichen bestitigt
dies ausdriicklich. Zum anderen dufert er folgende Beobachtung:

Unter den physiologischen Gebehrden giebt es viele, die dem freien Willen der Seele
schlechterdings nicht gehorchen; die sich weder da, wo wirkliche Empfindung sie
hervorpresst, gut zuriickhalten, noch, wo diese wirkliche Empfindung fehlt, durch
Kunst gut hervorbringen lassen. So die Thrine des Kummers, das Erblassen der
Angst, das Errothen der Scham [...].%°

Engels Unbehagen angesichts der physiologischen Gebirden entziindet sich also
neben ihrer Unerklirlichkeit, die seiner Vorstellung einer »psychologischen Kau-
salitit«®” zuwiderlduft, vor allem daran, dass sie, gerade weil sie unwillkiirlich auf-
treten, schwer zu kontrollieren und deshalb kaum nachzuahmen sind: »Den Frost,
das Zittern der Glieder, ahmt man ohne Schwierigkeit nach; die Verwandelung der
Gesichtsfarbe wird man durch Vorstellungen der Phantasie nur sehr selten, und
sicher nie durch kalten Vorsatz, bewirken.«*®

Auflerdem ist die Nihe der physiologischen Gebirden zur Krankheit fiir Engel
uniibersehbar:

24 Ebd.,1. Theil, 9. Brief, S. 58.

25 Ebd. Hinsichdlich dieses Erklirungsnotstandes verweist Engel auf die »Zwistigkeiten zwischen
Stahlianern und Mechanisten« (ebd., S. 59).

26 Ebd.

27 Kosenina: Anthropologie und Schauspielkunst (Anm. 1), S. 162.

28 Engel: Ideen zu einer Mimik (Anm. 6), 1. Theil, 16. Brief, S. 127.
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Der Leidende ist wie ein Kranker, der in jeder Lage Schmerzen und Unbehaglichkeit
fithlt, immer eine bequemere sucht, sie mit allem Herumwerfen nicht findet, und
immer sucht und sich immer herumwirft. Steigt das Leid bis zur Verzweiflung, so
werden diese dngstlich unordentlichen Bewegungen gewaltsam: der Mensch wirft
sich zur Erde nieder, wilzt sich im Staube, rauft sich das Haar aus, verwundet sich
Stirn und Busen.?’

Obwohl Engel die unangenchmen Affekte in »ihren héheren Graden« schildert,
»wo ihr Ausdruck redender und kriftiger« sei, verzichtet er auf die Darlegung ihrer
konkreten korperlichen Symptome, die er lieber gleich ganz »iiberhiipfen« wolle.*
Dass physiologische Gebirden vor allem unansehnlich sind und sich schwer durch
den Schauspieler nachahmen lassen, macht sie fiir die dsthetische Vervollkomm-
nung unergiebig. Sie verstoffen gleich gegen zwei Prinzipien, auf die Engel seine
Ideen zu einer Mimik begriindet hat: gegen die Schénheit (obgleich sie wahr sind)
und gegen die Mimesis (obgleich sie natiirlich sind). Als natiirliche Zeichen mar-
kieren die physiologischen Gebirden die Grenze des iiberhaupt fiir den Schauspie-
ler mimisch Darstellbaren und gleichen daher hiufig Grimassen — nicht umsonst,
stellt Engel wie schon Descartes fest, machen manche »beim Weinen ebenso ein
Gesicht wie Andere beim Lachen«.?!

Unangenehm werden Affektgebirden fiir Engel im Grenzbereich zur Physiolo-
gie bzw. Medizin,*® wenn der Ausdruck nicht mehr dem freien Willen des Subjekts
und den isthetischen Vorstellungen des schauspielerischen Affektausdrucks folgt,
wie das biirgerliche Theater sie gefordert hat. Die biirgerliche Bithne kennt zwar
»hohere Grade« expressiver Gesten und Mienen, wie Engels Ausfithrungen bezeu-
gen, vermeidet aber extreme bzw. pathologische Ausdrucksformen, die in ihrem
Verstindnis nicht mehr expressiv und das heif$t intersubjektiv unverstindlich sind.
Engel macht selbst keinen Hehl aus seiner Absicht, dass er »gerne alle Gebehrden,
so viel nur méglich, aus der dunklern Gegend der physiologischen in die hellere der
absichtlichen heriibergezogen wiinschte«.?® Er nennt mit der Steigerbarkeit der Af-
fekte zugleich einen wichtigen Aspekt mimischer Expressivitit. Gleichzeitig erhsht
sich mit dem Leid jedoch auch die Ohnmacht des Subjekts, das hilflos seinen Af-
fekten ausgeliefert ist: Die expressiven Bewegungen geraten in Unordnung, bis sich
der Affeke schliefllich gegen das leidende Individuum selbst richtet. Diese zerstore-
rische Macht der Affekte versucht Engel aus seiner Schauspieltheorie auszuschlie-
Ben, der ein aufgeklirtes Ideal von Gesundheit und Seelendiitetik zugrunde liegt.
Hierin liegt zugleich die affeketheoretische Logik seiner versuchten Ausgrenzung
der physiologischen Gebirden.

Diese Intention verfolgt Engel auch bei den Abbildungen zu seinem Werk, auf
die er groflen Wert gelegt hat. Schliefllich geht es ihm darum, fiir die in Dramentex-

29 Ebd., 23. Brief, S. 189.

30 Ebd.,S. 193.

31 Ebd.,, 1. Theil, 6. Brief, S. 39.

32 Engel orientiert sich u. a. an der Physiologie Albrecht von Hallers und Johann August Unzers.
33 Engel: Ideen zu einer Mimik (Anm. 6), 1. Theil, 16. Brief, S. 122 f.
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ten beschriebenen Empfindungen ebenso natiirliche wie wahre Ausdrucksfiguren
fiir die Biihne zu finden. Diese einmal gefundenen und von Engel beschriebenen
Figuren sollen durch konkrete Anschauungsobjekte bestitigt werden. Von seinen
Beschreibungen solcher Ausdrucksfiguren spricht er nicht umsonst selbst als »Zeich-
nungenc, die der Einbildungskraft »Bilder geben« sollen.?* Engel betreibt, indem er
konkrete Kérperpositionen bzw. -bewegungen von Schauspielern wihrend ihres
Rollenspiels beschreib, in erster Linie Bildbeschreibung, ekphrasis, die den Leser
seiner /deen zum Betrachter von Ausdrucksfiguren macht. Das heifSt, seine Figuren
des Ausdrucks sind von vornherein bildhaft, zur Anschauung bestimme.

Die insgesamt aus 59 Figuren bestechenden erliuternden Kupferstiche, die beide
Binde illustrieren, stammen von dem bekannten Zeichner und Buchillustrator Jo-
hann Wilhelm Meil, der 1801 Daniel Chodowiecki als Direktor der Berliner Akade-
mie nachfolgte. Seine vereinfachten, als »sauber und sehr charakteristisch«* gerithm-
ten Kupferstiche sind keine Rollenportrits beriihmter Schauspieler, sondern stellen
Korperstudien im zumeist zeitgenossischen Kostiim dar.?® Als Figurationen des be-
wegten und bewegenden Kérpers riicken sie das selbstbewusste, seine Affekte kont-
rollierende biirgerliche Subjeke in den Vordergrund, indem sie es vom umgebenden
Biihnen- wie Bildraum isolieren und den Betrachter dadurch zugleich von seinem
Gegenstand distanzieren. Meils Illustrationen imitieren, wie Gunnar Schmidt betont
hat, »die Differenz, die ein Betrachter zur Biihne einnimmt«.?” Zugleich bringen sie
Ruhe in die Ausdrucksbewegungen des Schauspielers, indem sie Lessings »transitori-
sche Malerei« der Schauspielkunst auf ihre zeichenhafte Sichtbarkeit beschrinken.
Sichtbar wird dabei weniger eine expressive Mimik, sondern vor allem ein choreogra-
fisches Korperbild, fiir das hauptsichlich fixierbare Kérperhaltungen, also Attitiiden
oder Posen, ausschlaggebend sind, die sich einfach ausfithren und nachahmen lassen.
Dafiir scheint Lessings Einschitzung, wonach sich Hand und Fuf§ leichter kontrol-
lieren und damit in Position bringen lassen, Pate gestanden zu haben.

In Meils Ausdrucksfiguren kondensiert sich das schauspieltheoretische Wissen,
das durch eine Idealisierung des Affektausdrucks am Kérper des Schauspielers ge-
wonnen wurde, zu gleichermaflen anschaulichen wie wieder erkennbaren Pathos-
formeln des Diskurses. Darstellungen extremer Affekte wie Furcht und Schrecken
werden nicht zuletzt deshalb idealisiert und ihr mimischer Nuancenreichtum von
der Darstellung ausgeschlossen. Diese bilden traditionell Grenzphinomene des
Ausdrucks, die besonders strikten idsthetischen Darstellungsregeln unterliegen. En-
gels Ausfiihrungen und Meils [llustrationen zum Gesichtsausdruck der Furcht und
des Schreckens beziehen sich daher besonders auf die klassisch zu nennenden Vor-
bilder Charles Le Brun und James Parsons, um die weit aufgerissenen Augen und
den aufgesperrcen Mund bei diesen Affekten im Sinne ihrer natiirlichen Zeichen-

34 Ebd, S. 74.

35 Vgl. die Rezension von Johann Joachim Eschenburg in der Allgemeinen Deutschen Bibliothek (zit.
in: KoSenina: Anthropologic und Schauspiellunst (vgl. Anm. 1), S. 170).

36 Vgl. Oliver Zybok (Hg.): Von Angesicht zu Angesicht. Mimik — Gebiirden — Emotionen, Leipzig
(E.A. Seemann) 2000, S. 262.

37 Schmidt: Das Gesicht (Anm. 4), S. 30.
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Abb. 2: Charles Le Brun: »La Tranquilité, Movement violent,
la Cholere, la Desire, I'Horreur, Frayeur«

haftigkeit zu legitimieren.® Auch die Ahnlichkeit der Kopfansicht und des
wild bewegten Haares von Le Bruns Frayeur und Meils Figur 24 sticht ins Auge
(Vgl. Abb. 2, 3). Wichtig ist Engel in diesem Zusammenhang vor allem, den Ur-
sprung dieser Affekte in der Natur des Menschen und zugleich ihren darstellungs-
theoretischen Nutzen hervorzuheben.?

38 Jennifer Montagu untersucht in ihrer Studie The Expressions of Passion, New Haven (Yale
University Press) 1994 Ursprung und Einfluss von Le Bruns Affektkatalog auf Zeitgenossen und
spitere Kiinstlergenerationen.

39 Parsons erklirt in seinem 1747 an der Royal Society gehaltenen Vortrag Human Physiognomy
Explaind die weit aufgerissenen Augen bei Furcht oder Schrecken folgendermafien: dass das ausls-
sende Objekt so besser gesehen und abgewehrt werden konne und der Natur dadurch entspreche,
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Abb. 3: Johann Wilhelm Meil:
»Furcht und Schrecken«

Dabei dienen die Bildbeigaben nicht einfach der Veranschaulichung ausdrucksthe-
oretischer und schauspielpraktischer Uberlegungen. Sie erfiillen vielmehr eine Er-
kenntnisfunktion. An ihnen haben sich Engels Beobachtungen am Menschen zu
beweisen. Deshalb studiert Engel auch ausfiihrlich die Affekedarstellungen im erst-
mals 1707 erschienenen und bereits 1728 ins Deutsche tibersetzten Groffen Maler-
buch von Gerard de Lairesse und korrigiert (durch Meils Hand) dessen Darstellun-
gen, wo sie ihm sowohl ausdruckslogisch als auch schauspielpraktisch gesehen
falsch erscheinen. So bemingelt er an »verwandten Figuren«, die Lairesse von
Furcht und Schrecken zeichnet, er hitte diese angesichts des Blitzschlags, der den
Affekt auslost, »lieber die Augen [...] schlielen und den Kopf nicht zuriickwen-
denc lassen sollen.“° Engel tibertrigt an dieser Stelle die Ausdrucksfiguren der Ma-

die alle Sinnesorgane offen fiir duflere Eindriicke halten wolle und so schiitze; ebenso unterstiitze
der offene Mund das Héren einer Gefahr.
40 Engel: Ideen zu einer Mimik (Anm. 6), 1. Theil, 16. Brief, S. 123.
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lerei auf die Biihne und denke sie als Handlungen weiter: »Allenfalls«, so fihrt er in
seiner Kritik an Lairesse fort, »hitte mit der einen Hand das Gesicht kénnen be-
decke, und die andere, in der Verwirrung des Schreckens, dem Blitz kénnen entge-
gengeworfen werden. «*!

Dieses, an der Dramenhandlung orientierte, Weiterdenken einer (im Falle der
Malerei bewegungslosen) Pose ist fiir das Rollenspiel des Schauspielers auf der
Biihne immens wichtig. Die beiden aufeinander folgenden llustrationen Figur 24
und Figur 25 von Johann Wilhelm Meil iibertragen diese Bewegungsimpulse in
eine Bildfolge, die den zeitlichen Verlauf dieser Ausdrucksfigur in Form von zwei
Einzelstadien zeichnerisch darstellt. Fast scheint es so, als habe Meil in Engels Auf-
trag Lessings Entwurf der Schauspielkunst als »transitorische Malerei« selbst ins
Bild zu setzen versucht. Nicht zuletzt setzt sich Engel in seinen Ideen zu einer
Mimik auch mit Lessings immens wirkungsmichtigem Essay Laokoon oder iiber die
Grenzen der Mablerey und Poesie von 1766 auseinander, indem er den »wichtigen
zwiefachen Unterschied zwischen Maler und Schauspieler« betont.*? Jener habe
den Vorzug, durch den notwendigen Einsatz seiner Phantasie der Kunst niher zu
stehen, wihrend dieser zwangsliufig Mimesis betreiben miisse. Allerdings mache
der Schauspieler diesen Mangel dadurch wett, »daf§ er nicht nur im Raume, son-
dern auch in der Zeit« wirke.*

Engel bewegt sich dabei jedoch stets in den Bahnen einer normativen Wir-
kungsisthetik des Schauspiels. Gerade bei heftigen Affekten gile fiir ihn deshalb die
Regel der Mifligung: »Eine Wuth, die sich das Haar zerrauft, die das ganze Gesicht
verzerrt, und briille bis alle Muskeln einzeln anschwellen und die Augen mit Blut
unterlaufen; so eine Wuth kann in der Natur sehr wahr seyn, aber in der Nachah-
mung wire sie widrig.«** Engel versucht, jegliche Anzeichen einer Pathologie des
Ausdrucks von der Biihne zu verbannen sowie von der bildlichen Erfassung auszu-
grenzen. Sein Darstellungsideal der ausdriickenden, in der Nachahmung idealisier-
ten Gebirde gerit hierbei in deutliche Opposition zur Erkenntnis der »wahrenc
Natur des Menschen, die doch auch fiir Engel selbst eigentliches Hauptanliegen
der anthropologischen Schauspieltheorie sein soll.

Seine Beschreibung pathologischer Grenzphinomene wie der Schwermut und
des seelischen Leidens nimmt dabei unmerklich Anleihen bei der medizinischen
Symptomatologie, wie Elisabeth Madlener herausgestellt hat.* Auch wenn Engel
die physiologischen Gebirden nur schwer in sein schauspieldsthetisches Konzept
integrieren kann, sein Interesse fiir deren duflere Anzeichen ist uniibersehbar. Diese
Aufmerksamkeit entspricht voll und ganz dem empirischen Ideal der Beobachtung
am konkreten Einzelfall, das nicht zuletzt die medizinische Diagnostik der Zeit

41 Ebd.

42 Ebd., 2. Theil, 27. Brief, S. 18.

43 Ebd.

44 Ebd., 1. Theil, 9. Brief, S. 59 f.

45 Elisabeth Madlener: »Ein kabbalistischer Schauplatz. Die physiognomische Seelenerkundungg, in:
Jean Clair/Cathrin Pichler/Wolfgang Pircher (Hg.): Wunderblock. Eine Geschichte der modernen
Seele, Wien (Katalog der Wiener Festwochen) 1989, S. 159-179, hier S.170.
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ausgebildet und geprigt hat. Engels Ideen zu einer Mimik fihren also das spezifisch
theateristhetische Wissen um die korperliche Beredsamkeit des Schauspielers mit
dem zeitgendssischen medizinischen Wissen der kérperlichen Symptome von Lei-
den und Leidenschaften dort eng, wo es sich in seine dsthetischen Vorstellungen
des idealisierten Affektausdrucks iibertragen lisst, wo dies jedoch nicht gelingt,
grenzt er es aus.

2. Die Pathologie des Ausdrucks und seine Darstellung

Die Herausbildung und Darstellung einer empirisch begriindeten Symptomatik ist
ein Hauptanliegen der aufgeklirten Medizin. Philippe Pinel und sein Schiiler Jean
Edenne Esquirol begriindeten die moderne Psychiatrie in Frankreich und fiihrten
dort die Behandlungsmethoden der regime morale ein. Pinel war seit 1794 Leiter
der Pariser Salpétri¢re und richtete sein Hauptaugenmerk auf die Erkenntnis und
Behandlung der damals bekannten psychischen Krankheiten wie der Melancholie
oder der Manie. Seine diagnostischen Verfahren legte er in seiner Nosographie phi-
losophique, ou la méthode de 'analyse appliquée & la médicine in zwei Binden 1798
dar. Seine Untersuchungen zur Manie erschienen drei Jahre spiter, 1801 unter dem
Titel Traité médico-philosophique sur l'aliénation mentale ou La manie. Esquirol, seit
1810 unter Pinel leitender Arzt an der Salpétriere, entwickelte dessen Konzept der
manie sans delire als partielle psychische Storung zur Monomanie weiter und verdf-
fentlichte 1838 sein Hauptwerk Des maladies mentales, das auf einem bereits 1816
im Dictionnaire des sciences médicales erschienenen Artikel fufte. Noch im selben
Jahr erschien es in deutscher Ubersetzung. ¢

In der Geisteskrankheit zeigt sich der Mensch fiir Esquirol in seiner wahren
Natur, »in seiner ganzen Nacktheit«,?” in der er weder seine Gedanken zu verstel-
len, noch seine Fehler zu verbergen in der Lage sei. Fiir den Mediziner offenbart
der geisteskranke Mensch einen Zugang zur unverstellten Natur der Leidenschaf-
ten. An ihm lisst sich ungestort beobachten und studieren, was kulturelle Normen
wie Scham und Sitte lingst den Blicken entzogen haben. Gleichzeitig beobachtet
der Nervenarzt genau die Korpersprache seiner Patienten: »Durch die Gesten,
durch die Bewegungen, durch den Blick, durch die Handlung, durch kleine Niian-
cen, die jedem anderen unbemerket voriibergehen, erhilt der Arzt oft den ersten
Gedanken zu der Behandlung, welche jedem cinzelnen ihm anvertrauten Geistes-
kranken zukommt.«*

Mit kaum verhohlener Begeisterung fithre Esquirol dem Leser einzelne Kranke
vor Augen:

46 Des maladies mentales, Paris (Tircher) 1838; Die Geisteskrankbeiten in Beziehung zur Medizin und
Staatsarzneikunde, Berlin (Vof8) 1838 (2 Binde). Vgl. dazu die Einleitung von Erwin Ackerknecht
in: Jean Etienne Dominique Esquirol: Von den Geisteskrankheiten, hg. und eingeleitet von Erwin
H. Ackerknecht, Stuttgart (Huber) 1968, S. 7-10.

47 Ebd., S.12.

48 Ebd., S.114.
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Jener Ungliickliche ist Tag und Nacht auf der Lauer, die Dunkelheit, das Licht, die
Ruhe, das Geriusch, ja die geringste Bewegung. Alles erschreckt ihn aufs heftigste; er
hat Furcht vor sich selbst. Welche eingebildeten Schrecken zerstéren die Tage und die
Nichte dieses Melancholischen! Entfernen wir uns von ihm, Alles macht auf ihn
einen schmerzhaften Eindruck, der ihn beunruhigt, bewegt, aufler sich bringt und
wiithend macht.?’

Seine Beschreibung verbindet zwei Blickweisen miteinander: den Nahblick des an
konkreten Krankheitssymptomen interessierten Arztes und den Fernblick des auf-
geklirten Humanisten, der den Leidenden nicht unnétig den Blicken anderer
preisgeben will. Auf diese Weise inszeniert er sich nicht nur als Experte, sondern
autorisiert zugleich das Bild des Kranken, das er selbst entworfen hat. Die Figur des
Geisteskranken entsteht demnach durch einen doppelten Blick auf ihn, durch eine
Verdopplung der Perspektive, die erst den Raum der Figuration schafft.

Als Geisteskrankheit bestimmt Esquirol »eine chronische Gehirnaffection ohne
Fieber, die sich durch Stérungen der Sensibilitiit, der Verstandesthiitigkeit und des
Willens charakeerisirt«.”® In dieser Definition der Geisteskrankheit als »Gehirnaf-
fection ohne Fieber« kommt die zeitgendssische Vorstellung zum Ausdruck, dass
sie kein duflerer Krankheitserreger verursacht hat, sondern eine langfristige ideopa-
thische Stérung der Gehirntitigkeit darstellt, die sich auf Gefiihl, Verstand und
Willen gleichermaflen auswirke.”! Geisteskranke seien deshalb besonders anfillig
fiir Sinnestiduschungen, Illusionen und Halluzinationen, die sie nicht als solche
etkennen kénnten. Als hervorstechendes Symptom von Geisteskrankheit macht
Esquirol entweder ein Ubermaf} oder einen Mangel an Empfindungsfihigkeit, also
eine besondere Affinitit zu den Leidenschaften aus: »Die Symptome, welche diese
Krankheiten characterisiren, stempeln sie oft mit allen Ziigen der Leidenschaft.«*?
Das Leiden der Geisteskranken ist also eine Leidenschaft von der Art, »die alle
Grenzen iiberschreite«, wie Esquirol weiter bemerkt: »So gelangt man allmihlich
von der ruhigsten Lage durch die kleinsten Niiancen zur heftigsten Leidenschalft,
zur wiithendsten Manie oder zur tiefsten Melancholie; denn fast alle Formen des
Wahnsinns finden ibren primitiven Tyjpus in den Leidenschafien.>® Die Leidenschaf-
ten sind fiir ihn zugleich Ursache und Symptom der Geisteskrankheiten und darii-
ber hinaus — das iiberrascht vielleicht — ein grofRer Verbiindeter bei der Heilung.>

Damit deutet Esquirol an, was um 1800 zum Gegenstand zahlreicher medizini-
scher Untersuchungen geworden ist: Friedrich Christian Gottlob Scheidemantels
Schrift Die Leidenschaften als Heilmittel betrachter von 1787 oder William Falconers
Abbhandlung iiber den Einfluss der Leidenschafien auf die Krankbeiten des Korpers,

1789 in deutscher Ubersetzung erschienen, untersuchen, welche positiven bzw.

49 Ebd, S. 13.

50 Ebd., S.17.

51 Johann Christian Reil vertritt diese Auffassung in seiner 1799 in Halle erschienenen Schrift Uber
die Erkenntnis und Kur der Fieber.

52 Esquirol: Von den Geisteskrankbeiten (Anm. 46), S. 23.

53 Ebd., S. 24.

54 Vgl. ebd., S. 60.
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Abb. 4: Daniel Chodowiecki: »Gesichter von Geisteskranken«

negativen Einfliisse die Leidenschaften auf die Krankheiten des Kérpers haben
kénnen. Die mit den Geisteskrankheiten auftretenden heftigen Leidenschaften
sind fiir die medizinische Symptomatik deshalb von unschitzbarem Wert, weil sich
hier im medizinischen Verstindnis der Zeit sowohl »die kleinsten Niiancen« der
Affekte als auch ihre steigerbare Intensitit studieren lassen.

Die psychiatrische Anstalt ist dafiir der bevorzugte Ort: Der biirgerlichen Of-
fentlichkeit fiir gewdhnlich verschlossen, kann sich hier die >wahre« Natur des
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Menschen dem medizinischen Blick unverstellt zeigen. Der von der Gesellschaft
getrennte Wahnsinnige wird so zum bevorzugten Studienobjekt. Dort »lebt« der
Nervenarzt mit den Patienten und lernt erst so »die unzihligen Kleinigkeiten, die
ihre Behandlung erfordert, kennen«.”> Esquirol hat nicht umsonst zahllose Fille
von Geisteskrankheit zum Teil iiber Jahre hinweg untersucht und sowohl analy-
tisch als auch statistisch ausgewertet. In diesem Zusammenhang ist auf die Bedeu-
tung der oft geschmihten Physiognomik fiir die Medizin hinzuweisen. Der Begriff
yKrankenphysiognomik« hat sich nicht erst durch Karl Heinrichs Baumgirtners
gleichnamige Schrift von 1839 etabliert — schon Johann Caspar Lavater hat im
zweiten Buch seiner Physiognomischen Fragmente zur Beforderung der Menschen-
kenntnif§ und Menschenliebe (1775-78) unter der Uberschrift »schwache, thorichte
Menschen« sechs von Daniel Chodowiecki gestochene Frauenkédpfe einer physiog-
nomischen Lektiire unterzogen (Abb. 4). Zum dritten Kopf der Serie bemerke er
im Duktus medizinischer Diagnostik: »Stille, verschlossene, unzugingliche Melan-
cholie. Diese zeigt sich besonders in den Falten iiber den Augknochen, den inega-
len Augenbrauen, dem staunenden Blicke, den kleinen Nasenléchern, und dem
geschlofnen trocknen Munde.«*® Verraten auch Lavaters Beobachtungen den am
Erkennen von Krankheitssymptomen ungeschulten Laien, in der medizinischen
Diagnostik findet die Physiognomik lange Zeit insofern ein Anwendungsgebiet, als
der Gesichtsausdruck dem Mediziner oftmals den aktuellen Zustand des Kranken
verrit und sich dort hiufig Krankheitssymptome zeigen.’’

Sander Gilman hat in seiner Studie Disease and Representation die zunchmende
Visualisierung von Krankheitsbildern mit dem Aufkommen von Krankenphysiog-
nomiken Ende des 18. Jahrhunderts in Zusammenhang gebracht: »By the end of
the eighteenth century it was commonplace that forms of insanity, such as melan-
choly, could be identified by the physical appearance of the person afflicted. Shortly
following this period, this cultural commonplace begins to appear in technical
medical descriptions of insanity in the form of illustrations of the mentally ill.«*®
Die Zunahme von Illustrationen in medizinischen Kompendien geht fiir Gilman
auf das bereits erwihnte neue Forschungsideal der Empirie zuriick: »By the first
year of the nineteenth century, illustrations of insanity were introduced into medi-
cal works on mental illness through a change in the philosophy of the scientific
description of insanity.«*’

Vor diesem Hintergrund lisst sich die medizinische Bildpolitik um 1800 beleuch-
ten: Konkrete Fallgeschichten dienten als empirische Beobachtungsbasis. Durch ihre

55 Ebd., S.114.

56 Johann Caspar Lavater: Physiognomische Fragmente zur Beforderung der Menschenkenninif und
Menschenliebe, Reprint der Ausgabe Leipzig 177578, Ziirich (Orell Fiissli) 1968, Bd. II, S. 185.

57 Carl Fervers zieht 1935 in seiner Der Ausdruck des Kranken betitelten »Einfithrung in die patholo-
gische Physiognomik« die Summe einer durch Experiment und Intuition gleichermafien geschul-
ten Physiognomia medica.

58 Sander L. Gilman: Disease and Representation: Images of Illness from Madness to AIDS, Tthaca/
London (Cornell university press) 1988, S. 26.

59 Ebd.
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Abb. 5: Ambroise Tardieu: ~ i =
4

»Dimonomanie«

Auswertung gelangten die Mediziner zu allgemeinen Krankheitsmerkmalen. Um die
pathologischen Merkmale besser bestimmen zu kénnen, schreckten sie zugleich
nicht vor idealisierenden Abbildungen zuriick: So verglich Pinel den Schidel eines
Manikers und eines Schwachsinnigen mit den idealen Proportionen des Apoll von
Belvedere und bediente sich dabei der zweifelhaften physiognomischen Analogie von
innerer Anlage und duflerer Gestalt. Bildpolitisch betrachtet werden auch hier pa-
thologische Normabweichungen als Abfall vom #sthetischen Ideal der Schonheit ge-
wertet. Pinel war jedoch der Uberzeugung, in den graphischen Abbildungen die
charakeeristischen Zeichen des Wahnsinns objektiv festhalten zu konnen.®

Auch Esquirols Buch ist mit einer Reihe von Abbildungen versehen, um seine
Klassifizierung der Geisteskrankheiten anschaulicher zu machen und besser nach-
vollziehen zu konnen. Die Stiche von Ambroise Tardieu, Mitglied der franzssi-
schen Kunstakademie und Vater des gleichnamigen Rechtsmediziners, stellen die
behandelten Geisteskrankheiten von der Melancholie und Manie iiber die Mono-
manie bis zur Idiotie in verallgemeinerten Ausdrucksfiguren dar, die keinen deutli-

60 Vgl. zur Vorstellung von Objektivitit in den empirischen Wissenschaften Peter Galison/Lorraine
Daston: Objektivitiit, Frankfurt a. M. (Suhrkamp) 2007.
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chen Bezug zu konkreten Fallgeschichten aufweisen. Wie Meils Illustrationen zu
Engels Ideen lassen sie eine deutliche Konzentration auf als typisch angeschene
Korperhaltungen erkennen, heben aber gleichfalls die Gesichtsziige deutlich her-
vor. Deshalb finden sich auch hiufig Brustportrits im Profil unter den Abbildun-
gen (Abb. 5). Diese traditionelle Bildform findet als Patientenportrit in der Psych-
iatrie bis ins 20. Jahrhundert hinein Verbreitung.®! Dies verdeutlicht, dass Tardieus
Bilder in erster Linie Figuren des Ausdrucks sind, in denen sich Diskursbewegun-
gen ablagern: Als Bild gewordene Krankheitsbilder isolieren sie den Patienten von
seiner klinischen Umgebung und zugleich vom Raum der Darstellung. Als Illustra-
tionen priparieren sie ein Objekt der Anschauung und mit diesem Objeke zugleich
die Anzeichen von Krankheit heraus.

Im Unterschied dazu zeichnen sich die ganzfigurigen Abbildungen in Esquirols
Abhandlung durch ihre Nihe zur klinischen Praxis aus. Sie zeigen nicht nur mit
Zwangsjacke, Krankenliege und Fixierungsgurten das therapeutische Arsenal, das
um 1800 im alltdglichen Umgang mit Geisteskranken in der psychiatrischen An-
stalt zum Einsatz kommt. Sie erginzen Gesicht und Kérper, Mimik und Kérper-
haltung auch zu prignanten Ausdrucksfiguren, die zudem ein Moment von zeitli-
cher Dynamik aufweisen (vgl. Abb. 6). Dies kommt dadurch zustande, dass
verschiedene Stadien der Krankheit in korrespondierende Bilder iibertragen wer-
den. Besondere Sorgfalt hat Tardieu dabei auf die Ausarbeitung des Gesichts sowie
der Hinde und Fifle gelegt. Denn auch fiir Esquirol duflert sich vorrangig am
Gesicht der Charakeer der Krankheit: »Die Kranken zeigen in ihrem Gesicht con-
vulsivische Ziige, ihre Physiognomie trigt den Stempel ihres Schmerzes.«®? Gerade
diese facialen Konvulsionen beglaubigen fiir den Kliniker das Krankheitsbild als
medizinisch exaktes und damit >wahres«. Tardieus Darstellung einer akuten Manie
stellt denn auch die wild abstehenden Haare, die weit aufgerissenen Augen, die
gefurchte Stirn und den gedffneten Mund heraus, aus denen sich das Affekebild der
zum Schrecken gesteigerten Furche schon bei Charles Le Brun zusammensetzt (vgl.
Abb. 2). Die isthetische Bildtradition der Darstellung extremer Leidenschaften
prigt auch hier das Bild der Krankheit, die so zur Ausdrucksfigur eines choreogra-
phierten Patientenkérpers wird.

Wie bereits der Schauspieltheoretiker Lessing betont hat, lassen sich Miene und
Blick nur schwer kontrollieren, und auch der Mediziner Esquirol glaubt an die
Unverstelltheit des Gesichtsausdrucks seiner Patienten. Aufgabe der Illustrationen
von Tardieu ist es deshalb, distinkte Merkmale der Mimik von Geisteskranken he-
rauszustellen. Grof§ erscheint insbesondere der Unterschied zwischen der bewegten
Mimik des Manikers, der seine Aufmerksamkeit nicht konzentrieren kann und
daher seinen Blick auf viele Gegenstinde zerstreut, und dem starren Gesichtsaus-
druck des Melancholikers. Besonderes Augenmerk richtet Esquirol in seiner Inter-
pretation der Ausdrucksfiguren auch auf die Charakterverinderung des Kranken,

61 Vgl. Susanne Regener: Visuelle Gewalt. Menschenbilder aus der Psychiatrie des 20. Jahrhunderts,
Bielefeld (transcript) 2010.
62 Esquirol: Von den Geisteskrankbeiten (Anm. 46), S. 27.
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Abb. 6: Ambroise Tardieu: »Manie«, »Manie«, »Manie, geheilt«

der Freunde und Familie nicht mehr kennt, gute alte Gewohnheiten ablegt und
schlechte neue annimmt.

Durch die zumeist langwierige medizinische Beobachtung und Behandlung in
der psychiatrischen Anstalt wurden die Patienten zugleich zu Subjekten mit einer
eigenen Geschichte. Kurt Danziger hat auf den Einfluss medizinischer Untersu-
chungen und psychologischer Experimente auf die Prigung des Begriffs »Subjekt«
aufmerksam gemacht.®’ Nicht zuletzt in den wissenschaftlichen Laboren sind die
Grenzen zwischen dem Normalen und dem Pathologischen flielend und verhan-
delbar. Was Engels Ideen zu einer Mimik nur widerwillig streift, bildet einen we-
sentlichen Bestandteil der naturwissenschaftlichen Forschung iiber den Menschen.
Die medizinische Symptomatik bereichert die Ausdruckstheorie um wichtige
Grenzbereiche des Affektausdrucks, die Schauspieltheorie und Asthetik um 1800
nur ungern streifen: die Krankheit und den Wahnsinn. Die Mediziner stellen sich
diesem Problem mit detaillierten Beobachtungen, die sie in Fallgeschichten berich-
ten, in Statistiken auswerten und als Ausdrucksfiguren bildlich darstellen.

Davon kann die schauspieltheoretische Ausdruckstheorie insofern profitieren,
als sie die Darstellung des isthetisch vermeintlich Undarstellbaren wahrschein-
licher macht. Dies vermégen die Ausdrucksexperimente im wissenschaftlichen
Labor wie auf der Bithne zu verdeutlichen, zu denen das 19. Jahrhundert aufgebro-
chen ist. Bekanndich werden Ausdrucksextreme, Leiden und Wahnsinn gleicher-
maflen, in beiden Institutionen im Zeichen eines neurologischen Verstindnisses
von Geisteskrankheit einerseits und eines propagierten isthetischen Realismus an-
dererseits zunehmend darstellungswiirdig. Medizin und Schauspieltheorie fanden

63 Vgl. Kurt Danziger: Constructing the Subject. Historical Origins of Psychological Research, Cambridge
(Cambridge University Press) 1990.
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um 1800 im Studium der idealisierten Natur des »ganzen< Menschen einen ge-
meinsamen Wissenshorizont und ein gemeinsames Darstellungsideal, das in Figu-
ren des Ausdrucks in der Sprache wie im Bild gleichermaflen Eingang gefunden
hat.

In der neurologischen Klinik Duchennes de Boulogne, Charcots und ihrer
Nachfolger stehen in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts die mimischen und
gestischen Ausfille des Korpers unter der Observanz von Aufzeichnungstechniken
wie der Fotografie.® Sie vor allem hilt im mimetischen Bild fest, was sich der Be-
schreibungssprache wie dem idealisierenden Bild gleichermaflen zu entzichen
droht und bringt zugleich » 7hesauri einer wahrhaft theatralen Gestik«® hervor.
Mic der Hysterikerin hat der psychologische Realismus gerade pathologische
Charaktere und ihre nosologisch unsinnigen Ausdrucksfiguren biihnentauglich
gemacht. Der Erfolg, den der durch das mimische und gestische Vokabular der
Hysterie bereicherte Schauspielstil etwa einer Eleonora Duse bei Kritik wie Thea-
terpublikum gleichermafen verbuchen konnte, spricht in dieser Hinsicht Binde.®
Gleichzeitig untersucht die wissenschaftliche Psychologie des 19. Jahrhunderts zu-
nehmend kleinste Gemiitsregungen und Ausdrucksnuancen — und verabschiedet
dabei die Idee des »ganzen« Menschen, von dem die Anthropologic um 1800 aus-
gegangen war. Die dsthetische Doktrin des psychologischen Realismus trifft sich
darin mit dem Objektivititsanspruch der wissenschaftlichen Psychologie. Diese
Neuausrichtung der wissenschaftlichen Affektforschung gibt zugleich die Idealisie-
rung von Ausdrucksfiguren auf, die Schauspieltheorie und Medizin um 1800 viel-
fach unter dem Postulat einer Verbesserung des Menschen sowie eines dsthetischen
Schénheitsideals vorgenommen hatten. Dieses positivistische Wissenschaftsideal,
das die >wahre« Natur des Menschen vermeintlich wieder ins Recht setzt, wirkt
auch auf die Schauspieltheorie zuriick. So verdffentlicht 1892 Karl Straup einen
Katechismus der Mimik und Gebirdensprache, der sich die Aufgabe stellt, die »Leh-
ren {iber die menschliche Mimik und Gebirdensprache in wissenschaftlicher und
doch allgemeinverstindiger Form zusammenzufassen«.”” Sein Unterrichtsbuch
widmet Straup dezidiert dem Schauspieler seiner Zeit: »Die Mimik des Menschen
mit ihren tausendfiltigen Nuancen kennen zu lernen, die Gesetze zu wissen, nach
welchen er sein mimisches Ausdrucksvermégen in kiinstlerischer und doch natur-
wahrer Form lenken muf3, ist die dringendste Pflicht des darstellenden Kiinstlers.«®
Ganz in diesem Sinn forderc Hermann Bahr 1891 unter dem Imperativ einer

64 Zum Vorbildcharakter von Esquirols Werk und Tardieus Illustrationen vgl. Sander L. Gilman:
Health and Illness. Images of Difference, London (Reaktion Books) 1995, S. 22.

65 George Didi-Hubermn: Erfindung der Hysterie. Die photographische Klinik von Jean-Martin
Charcot, Miinchen (Fink) 1997, S. 252.

66 Vgl. Zur Wechselwirkung zwischen Krankheitsbildern und Biihnenfiguren Petra Loffler: »Fragile
Gesten — exzentrische Mienen. Eleonora Duse und das Schauspiel der Hysterieq, in: Isolde
Schiffermiiller (Hg.): Geste und Gebiirde. Beitriige zu Text und Kultur der Klassischen Moderne,
Bozen u. a. (Edition Sturzfliige) 2001, S. 40-65.

67 Karl Straup: Katechismus der Mimik und Gebirdensprache, Leipzig (J.J. Weber) 1892, S. V. Vgl.
zum Folgenden Loffler: Affektbilder (Anm. 22), S. 61-63.

68 Ebd., S. 10.



FIGUREN DES AUSDRUCKS UM 1800 167

»neuen Psychologie« wiederum, »das Seelische bildhaft zur Anschauung«®’ zu brin-
gen und stellc damit zugleich Figuren des Ausdrucks in Aussicht, in denen sich
neuerlich Choreographien des bewegten Kérpers formen werden.

69 Hermann Bahr: Zur Uberwindung des Naturalismus. Theoretische Schrifien 1887-1904, ausge-
wiihlt, eingeleitet und erldutert von Gotthart Wunberg, Stuttgart u. a. (Kohlhammer) 1968, S. 58.
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ADbb. 4: Jean-Baptiste Greuze: La malédiction paternelle, le fils puni, Salon von
1765, Lille, Palais des Beaux-Arts, copyright RMN/Philipp Bernard

Abb. 5: Carle Van Loo: Jason et Médée, 1759, Potsdam, Neues Palais, copyright
Stiftung Preuflische Schlésser und Girten Berlin-Brandenburg

Abb. 6: Jean-Baptiste Greuze: LAccordée de Village, Salon von 1761, Paris, Musée
du Louvre, copyright RMN/Jean-Gilles Berizzi

Abb. 7: Jean Baptiste Siméon Chardin: Le Bénédiciré, 1740,
Paris, Musée de Louvre, © RMN/Hervé Lewandowski

ADbb. 8: Jean Baptiste Siméon Chardin: Le Bénédiciré, 1744,
The State Hermitage Museum, St. Petersbourg, photograph copyright
The State Hermitage Museum

Abb. 9: Michel Francois Dandré-Bardon: La naissance, 1743, Paris, Musée du
Louvre, copyright RMN/Jean-Gilles Berizzi

Petra Loffler
Figuren des Ausdrucks in Schauspieltheorie
und Medizin um 1800

Abb. 1: Johann Wilhelm Meil: »Der Stolze«, »Die Lieblingsattitiide unserer
Damenc (aus: Oliver Zybok [Hg.]: Von Angesicht zu Angesicht. Mimik —
Gebiirden — Emotionen, Leipzig [E. A. Seemann] 2000, S. 263)

Abb. 2: Chatles Le Brun: »La Tranquilité, Movement violent, la Cholére,
la Desire, 'Horreur, Frayeur« (aus: ders.: Conférence 1687)

Abb. 3: Johann Wilhelm Meil: »Furcht und Schrecken« (aus: Gunnar Schmidt:
Das Gesicht. Eine Mediengeschichte, Miinchen 2003, S. 31)

Abb. 4: Daniel Chodowiecki: »Gesichter von Geisteskranken« (aus: Johann
Caspar Lavater: Physiognomische Fragmente zur Beforderung der Menschenkennt-
nifS und Menschenliebe, Reprint Ziirich (Orell Fiissli) 1968, Bd. 11, S. 184)

Abb. 5: Ambroise Tardieu: »Didmonomanie« (aus: Jean Etienne Dominique
Esquirol: Von den Geisteskrankbeiten, hg. und eingeleitet v. Erwin H.
Ackerknecht, Stuttgart [Huber] 1968, S. 36)
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Abb. 6: Ambroise Tardieu: »Manie«, »Manie«, »Manie, geheilt« (aus: Jean Etienne
Dominique Esquirol: Von den Geisteskrankbeiten, hg. und eingeleitet v. Erwin
H. Ackerknecht, Stuttgart [Huber] 1968, S. 41, 46, 51)

Nicolas Pethes
»She smiled as if much amused.«
Zur experimentellen Generierung expressiver Gesten
in Literatur und Wissenschaft

Abb. 1: Roberts Bartholow: Medical Electricity. A Practical Treatise on the
Applications of Electricity to Medicine and Surgery, Philadelphia (Lea) 1887,
S. 189



	_TITEL_Figurendesausdrucks
	Seiten aus 9783770550081_figurendesausdrucks-13.pdf
	_ABB_230
	_ABB_231



