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Zur Information: Gesellschaft fiir Theaterpadagogik

Die gemeinniitzige Gesellschaft fir Theaterpadagogik e.V., Sitz Mnnstar veranstaltet mehrmals im Jahr theaterpadagogische
Wurkﬂ'lnpa, sammelt Material und Erfahrungsberichie zur Pu'bert mit Bertolt Brechts (Lehr-)Stucken, gibt die Zeitschrilt Korre-
. .. Lehrstiick ., . . Theater . . . Padagogik . . .“ heraus, betreibt das Lehrstiick-Archiv Hannover (per Adresse Prof. Dr.
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Editorial

KORRESPOMNDENZEN: das heiBt, da hdngt manches mit man-
chem zusammen; da bedingt das eine das andere; da kann das
eine ohne das andere nicht sein.

KORRESPONDENZEN: das heiBt, da wird geschrieben, adres-
siert, geantwortet.

KORRESPONDENZEN:
... Lehrstick . . . Theater . . . Padagogik . . .

KORRESPOMDENZEN:; der Doppelpunkt am Ende spricht Erwar-
tung und Offenes an; will andeuten, dall kommuniziert, daB gear-
beitet wird — mit anderen . . .

Diesmal in KORRESPONDENZEN: ,Arbeitsfelder der Theater-
péadagogik”, ein Schwerpunkt, der zeigt, wie manches mit man-
chem zusammenhdngt, wie vom Brennpunkt des Theaters, des
Theatralen oder Spielerischen vieles in andere Gegenden weist,
sich andernorts manifestiert, wie Theaterpadagoginnen und -
padagogen (die eigentlich noch gar nicht ausgebildet werden,
siehe KORRESPONDEMZEN: Heft 2 zur Spielleiterausbildung
und Nickels Beitrag in diesem Heft) verschiedene gesellschaftli-
che, politische und asthetische Felder beackern und mit ihren
Methoden, Inhalten und Perspektiven neu formulieran. Der russi-
sche Theaterreformer Stanislawski wuBte schon von der MaBlo-
sigkeit des Theaters zu berichten: Wie viele Kinste und Aktions-
formen der Menschen vereinigt das Theater als humane Kommu-
nikationsform?! Welchen Themen widmet es sich?! Allen! Wen
magq das Theater — so maBlos! — anzusprechen?! Alle!

Einen nicht volisténdigen Einblick in das, womit theaterpadagogi-
sches Tun korrespondiert, gibt dieses Heft der KORRESPON-
DENZEN: Noch langst nicht alle Praxisfelder sind hier versammelt
- jedoch einige, die bislang nicht so sehr im Blickpunkt standen:
Theaterpadagogische Einfihrungen ins literaturwissenschaftli-
che Studium, Friedenserziehung, historische Spurensicherung
und Prasentation, internationale Jugendkulturarbeit, zielgrup-
penorientiertes Theater usw. Die Redaktion freut sich auf ergan-
zende Beitrdge aus hier nicht dokumentierten Arbeitsfeidemn fur
Heft 5 der KORRESPONDENZEN: Und sie freut sich auf Kritik,
Korrektur, Erfahrungsberichte und theoretisch-konzeptionelle
Beitrage!

]

Die Herausgeberin der Zeitschrift KORRESPONDENZEN:, die
Gesellschaft fir Theaterpddagogik e.V., hat einen wichtigen
Ursprung in ihrer jahrelangen entfalteten und entfaltenden Arbeit
mit Bertolt Brechts (Theater-Spiel-)Stiick-Typus ,Lehrstilck”.
Jedes Heft der KORRESPONDENZEN: widmet einige Seiten die-
sem avancierten theaterpddagogischen Arbeitsfeld. So auch
diesmal — aber nun noch aus ainem historischen Grund: Bertolt
Brecht ware im Februar 1988 90 Jahre alt geworden. BB
wiinschte sich, daB man von ihm einst sagen moge, er habe Vor-
schlage gemacht. Was aus einigen seiner Vorschlage geworden
ist, wie sie noch heute aktuell und/oder unerfiilit sind, davon mag
der Brecht-Teil des Heftes zeugen. Er enthait eine umfangreiche
Textcollage mit AuBerungen Heiner Miillers zu Sinn, Nutzen,
Zweifel und Impuls der Brechischen Lehrstiicke bzw. zu der ihnen
innewohnenden Methode und Zielrichtung. Die Zusammenstel-
lung der AuBerungen Heiner Miillers wurde von ihm autorisiert.
Des weiteren zu Brecht: Wir notieren Erinnerungen von Sergej
Tretjakow, einem sowjetischen Literatur-Theoretiker wie -Prakti-
ker, den Brecht einen seiner Lehrer nannte. Wir gehen ein auf das
Stichwort ,Gewalt” in den Lehrstiicken und der Rezeption durch
die Rote Armee Fraktion; wir sprechen von Verhaltensiibungen
mittels Lenrstuck-Arbeit und zitieren den Umgang mit Brecht-
Fragmenten im Mephisto-Film". Zuletzt: Die Lehrstick-Biblo-
graphie wird komplettiert (siehe den 1. Teil in Heft 1 der KORRE-
SPONDEMNZEN:).
&

KORRESPOMDENZEN: Es sollen Verbindungen geknipft wer-
den. Das vorliegende Heft spiegelt ein theaterpddagogisches
Netzwerk wieder. Eine herzliche Einladung an die Leserin, an den
Leser: Herausgeber und Redaktion bitten um Beteiligung am Pro-
jekt KORRESPONDENZEN: Heft 5 erscheint 1988 — es soll wieder
Diskussionsbeitrage und eigenstandige Artikel zur Theaterpad-
agogik als einem weitem Feld enthalten. Wir bitten um Korre-
spondenz!

Gerd Koch/Florian VaBen

Neuerscheinung

Im Friihjahr 1988 erscheint die 2., um einen
theaterpadagogisch-praktischen Teil er-
weiterte Untersuchung von

Gerd Koch:

Lernen mit Bert Brecht.
Bertolt Brechts
politisch-kulturelle Padagogik

im Brandes & Apsel Verlag, ca. 340 Seiten,
ca. DM 29,80

(Anfragen auch beim Autor: SieglindestraBe
5, 1000 Berlin 41).

Was fir die ,KORRESPONDENZEN:" Ber-
tolt Brecht, ist fiur die Zeitschrift

,vorSchein“

Ernst Bloch: Eine Zeitschrift der Internatio-
nalen Bloch Assoziation und der Ernst
Bloch Initiativen. Das neueste Heft mit dem-
Schwerpunkt ,Ernst Blochs Philosophie,
Weiblichkeit, Feminismus, Frauenfrage"
und mit weiteren Beitragen zur Philosophie
Blochs und ihrer Randgebiete ist soeben
erschienen.

Bestellungen (und Informationen) Uber
Ulrich P. Trappe, PaulsenstraBe 19, 1000
Berlin 41.
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Arbeitsfelder der Theaterpadagogik

Hans-Wolfgang Nickel

Die Notwendigkeit einer
spielpadagogischen Berufsausbildung

Eine Berufsausbildung fur Spielpadagogen gibt es bisher nicht,
Immer dringender aber wird ihre Notwendigkeit. Mehr als 100
halbprofessionelle Gruppen machen Kindertheater mit Kindern;
alle Sladt- und Landesbihnen inszenieren Thealer fur Kinder,
einige Gruppen haben sich auf Vorfilhr- und Mitspieltheater flr
Kinder und Jugendiiche spezialisiert; an 29 000 deutschen Schu-
len, in 3 100 Jugendireizeitstitien und 25 500 Kindergarten (Zah-
len von 1972), auf einer ganzen Reihe von Abenteuerspielplatzen
und in Heimen gibt es immer wieder Lehrer, Erzieher, Kindergart-
nerinnen, Eltern und Hilfskrafte, die mit den Mitteln des Kinder-
theaters zu arbeiten versuchen. Und zumindest seit 1972 gibl es
Abiturienten, die mit dem speziellen Berufswunsch Theaterpad-
agoge' von der Oberschule kommen und nach einer geeigneten
Ausbildungsstatte suchen.

Mihsam und stlickweise missen sie sich ihre Ausbildung zusam-
menklauben: an den vorwiegend historisch interessierien Thea-
terwissenschafilichen Instituten der Universitaten, an den fast nur
auf das Erwachsanantheater ausgeri:chteten Schauspielschulan,
an Fachhochschulen, die wenigstens manchmal auch ein Fach
wig 'Kinderspiel und Arbeit' oder 'Medienkunde' anbieten, an
Padagogischen Hochschulen schlieBlich, wo nur die PH Berlin
einen ausgearbeiteten Studiengang mit AbschluBprifung im
Zweiten Wahifach "Schulspiel’ eingerichtet hat.

Keine dieser Institutionen ist voll zustindig und geeignet; die
Interessenten behelfen sich mit Tagungen und Werkstatten, mit
eiganan Versuchen und Blicheresan, mit Hospitationen im Aus-
land und dem Studium von Nachbarfachemn, die wenigstens in die
Néhe des Kindertheaters fihren.

Wenn aber das wichtigste Instrument Kindertheater nicht im gut
gemeinten Nebenbei des Freizeithobbys stecken bleiben soll,
dann muB ein spezieller Ausbildungsgang Kindertheater entwik-
kelt werden; es mufl moglich sein, in den nachsten 10 Jahren
zunachst jahrlich etwa 20, spéter jahrlich etwa 200 Spiel- und
Theaterpadagogen auszubilden.

{H. W. Nickel, In: Dokumentationen der Akademie der Kinste, Ssite 21)

Diese kréftigen Worte sind mehr als zehn Jahre alt; sie beziehen
sich auf einen ersten Ausbildungsversuch, die ,Ausbildungsaka-
damia Kindartheater” von 1973, dia zusammen mit dem Kinder-
forum Spiel und Theater von der Akademie der Kunste dokumen-
tiert wurde (Hg. von D. Scheper, Dokumentationen 3, Teil 2). Sie
wurden also farmuliert in einer Zelt des Schwungs und der Ent-
wicklung, der Lust am Neuen, der Hinwendung zu konkreter
(emanzipatorischer) Arbeit mit vernachlassigten Gruppen und
Randbereichen der Gesellschaft.

Heute, in einer anderen Stimmungsiage, zwischen resigniert und
witend, weil alles so langsam geht, weil es stagniert oder riick-
warts lduft, heute mull man trotz allem mit anderen Worten zu
gleicher oder hnlichar Einschitzung kommaen:

@ ungebrochen ist der Wunsch vieler Leute zu direkter, sinnvol-
ler, eigenverantwortlicher Tatigkeit (mit anderen Menschen);
ungebrochen also auch der Drang hin zur Spiel- und Theater-
padagogik, zum Spielen und Theatermachen.

@ Stark und dringend ist der Wunsch nach Lernen und Ausbil-
dung in diesem Bereich.
@ Vieles, was wird, reicht héchstens zum Schnup-

; langfristige, solide Ausbildungen gibt es kaum (meist nur
mm, vi&ﬂ‘nig:im Ausland),

Im Ausland (in Osterreich 2. B.) 1aBt sich auch ablesen, wie Fort-
schritte sehr mit institutionellen Verdnderungen zusammeanhén-
gen; seit es einen Freigegenstand Schulspiel in der Stundentafel
aller osterreichischen Schulen gibt, gibt es dort eine ausgearbei-
tete, zusammenhingende, fundierte Ausbildung. Ahnlich hat die
Institutionalisierung des Schulertheatertreffens (jetzl: Thealer-
treffen der Jugend) in Berlin zu siner Fulle von regionalen Traffen
gefuhrt; dhnlich zog die Einrichtung von Grundkursen Darstellen-
des Spiel in der Gymnasialen Oberstule Ausbildungsmodelle
nach sich. Ablesen 188t sich an dieser Entwicklung freilich auch,
daB das KUNSTfach Theater erwinscht ist, der LEBENSBE-
REICH des SOZIALEN Lemens im Spiel weniger.

Was die Entwicklung des Instituts fiir Spiel- und Theaterpddago-
gik in Berlin angeht, so ist zunéchst eine Rickstufung festzuhal-
ten:

@ aus dem grundsténdig zu studierenden zweiten Lehrerprii

fungsfach Schulspiel (an der friheren Padagogischen Hoch-
schule Barlin, eingerichtet 1968!) wurde ab 1981 aine Zusatz-
qualifikation, die man erst nach dem zweiten Staatsexamen
gleichsam als Hobby studieren darf, freilich von der Grund-
und Hauptschule nun auch ausgedehnt auf Gymnasium und
Oberstufe (was zweilellos erfreulich ist).
Gleichwonhl bleibt das kulturpolitische Ziel, in Zusammenarbait
mit den Kultusministerien wieder zu einer echlen Grundbil-
dung UND zu siner Verankerung in der allgemeainbildendan
Schule zu kommen.

® Dann ist von einem Fortschritt (im Schneckengang) zu berich-
ten. Der seit langem konzipierte Aufbaustudiengang (der sich
also NICHT NUR auf die Schule richtet, sondern auf den
Gesamitbereich Spiel und Theater zumal AUSSERHALB der
Schule; vom Kindertheater Uber Freie Gruppen bis zum
Jugendfreizeit- und Altersheim, von therapeutischen bis zu
kinstlerischen Formen) wird jetzt endlich mit einem _Probe-
durchlauf® von etwa 20 Studenten durchgefiihrt; sie werden
im Friihsommer 1988 abschlieBen; anschlisBend rachnen wir
mit der endgultigen Einfuhrung dieses Studienganges. Kultur-
politisches Ziel ist AUCH fir den AUSSERSCHULISCHEN
Bereich eine Ausweitung zu einem grundstindigen Studien-
gang.

Meben der eigentlichen Ausbildungsarbeit aber ist von den Spiel-
und Theaterpadagogen immer noch und wieder kulturpolitisches
Engagement zu fordern — Anstrengungen also, innerhalb der
Gesellschaft den notwandigen ,Spiel”-raum arst 2u arstraiten.

Diesem Ziel dient die Zusammenarbeit des Instituts mit den
Berufsverainigungen, der LAG (Landesarbeitsgemeinschaf)
Spiel und Theater in Berlin, der BAG (Bundesarbeitsgemein-
schaft) und dem BUSTA (Bundesverband Spiel Theater Anima-
tion); diesem Ziel dienen die vielfdltigen Fachtagungen und
Arbeitstreffen, die Ferienkurse und Symposien. Zu berufspoliti-
schen Fragen sei insbesondere auf das ARBEITSTREFFEN AUS-
BILDUNG verwiesen, das der BUSTA in Zusamenarbeait mit dar
BAG in Berlin durchgefihrt hat (7. und 8. November; nihere Infor-
mationen auch Uber das Institut flr Spiel- und Theaterpadagogik:
Malteserstrafa 100, 1000 Berlin 46).

Anschrift des Verfassers: per Adr. Institut fir Theaterpadagogik,
Malteserstrafe 100, 1000 Berin 46



Reiner Steinweg

,Friedenserziehung* als Praxisfeld der

Theaterpadagogik

Der Theaterpddagoqik? Es gibt viele Artan von Theaterpidago-
gik, viele Arten und viele Orte der Friedenserziehung und die
Grenzan von . Politischer Bildung” und ,Friedenserziehung” sind
fliefiend.

Unter ,Friedenserziehung” oder richtiger: .Erziehung zur Frie-
dens- und Konfliktfahigkeit* sollen hier alle Bemiihungen verstan-
den werden, die darauf abzielen a) BewuBtsein fir die Strukturen,
Mechanismen und die Dynamik der Gewalt im Zeitalter der Mas-
senvernichtungsmittel zu wecken, b) die eigene Verwicklung in
diesa Oynamik und daher auch die mitverantwortung fiir die Ent-
wicklung gewaltarmer und friedensfordender politischer Strukiu-
ren zu erkennen und anzuerkennen sowie c) Fahigkeiten zu for-
dern, diese Verantwortung auf unterschiedlichen Ebenen wahr-
zunehmen. Dabei kann der Akzent einmal starker auf der kogniti-
ven Ebena (a), das andere Mal auf der ethischen (b) oder der emo-
tionalen und Verhaltensebene liegen (c). Friedens- und Konflik-
terziehung" wird aber immer alle drai Aspekte berlicksichtigen,
ader sie ist keine.

Padagogische Praxis — sei es im Kindergarten, in der Schule, in
der auBerschulischen oder in der Erwachsenenbildung = ist
immer dann auch  Friedenserziehung, wenn diese drei Ziele ver-
folgt warden, glaichgliti, untar walcham Etikett diesa pidagogi-
sche Praxis stattfindet. Die Kritik der Gewalt und ihrer Grinde
kann im Lateinunterricht (1) ganauso wirksam werden wig im
«Theater der Unterdriickten” nach Boal. Entscheidend sind die
zugrundeliegenden Intentionen.

Wirklich? Die Intentionen des .Erziehers™ und seine latsachliche
Praxis kénne sich auch vallig widersprechen, kinnen sich gegen-
seitig aufheben. Es ist im Extremfall, der aber keinesweqgs so sel-
ten ist, moglich, tagaus, tagein gegen Krieg und seinen Gewaltun-
tergrund zu  predigen” und gleichzeitig unentwegt Gewalt zu
saen, 2.B. durch ein Zuviel an ,.Erziehung” - und sie es .zum Frie-
den” -, an ,Programm®, durch emotionale oder auch mentale
Uberwiltigung (Vergawaltigung) der .Z6glinge” — diese Begriffe
der Padagogik sind in den letzten Jahren mit Recht in Verruf gera-
ten und damit auch der Begritf ,Friedenserziehung". (2) Es kommt
also entscheidend darauf an, ob die Pddagogen iber die
Beschreibung friedenspadagogischer Lernziele hinaus in der
Lage sind, ihren ,Erziehungsstil®, inr eigenas Interaktionsvernal-
ten, ihre — meist unbewuBten — Anteile an der Gewaltfdrmigkeit
der Gesellschaft, ihren eigenen HaB, manchmal auch auf die
ihnen anvertrauten Kinder, zu erkennen und konkret zu bestim-
men, als Tatsache zum Bewuftseln zuzulassen und sich durch
gezielte Selbstreflexion zu einem bewuBten und dadurch distan-
rierten Umgang damit zu befreien. (3)

An dieser Stelle kann (u. a.) Theaterpadagogik als Instrument der
«Friedenserziehung” ansetzen. Erwachsenenbildung in diesem
Sinne ist m. E. das wichtigste Feld, die bedeutsamste Schnittfia-
che von Friedens- und Konflikterziehung mit der Thealerpadago-
gik. Dann alla Erwachsenan gind an irgeneiner Stelle, ob sie wol-
len oder nicht, auch .Erzieher”, wirken mit ihren Haltungan auf
Kinder, auf Jugendliche (oder auch auf andere Erwachsene) als
padagogische Vorbilder - in ihren Familien, in ihrer alltaglichen
Umgebung, am Arbeitsplatz oder z. B. in (friedens-)-palitischen
Initiativen, Sie vermitteln® mehr vor- und unbewuBt als bewuit
Verhaltensmuster, Leitbilder und Grundorientierungen, slarken
durch ihr konkretes menschlich/unmenschliches Verhalten, nicht
zuletzt in Konflikten, deren Uberzeugungskraft und Glaubwiirdig-
keit oder unterhohlen sie. Der erste Adressat der .Friedenserzie-

hung" und damit einer in den , Dienst” solcher Erziehung sich stel-
lenden Theaterpddagogik sollten also die erwachsenen, Lehrer
wie Nicht-Lehrer, sein und nicht die Kinder. (4) Theaterpédagogik
eignel sich fur diesen Zweck besonders, weil Uber das Spielen
von (je nach Modell wértlich oder der Struktur nach vorgegebe-
nen bzw. spontan erfundenen) Rollen und das verbale Feedback
der Mitspieler die in der Regel ausgeblendeten gewaltiGrmigen
Anteile des eigenen Verhaltens, der oft tiefgriindige, langjahrige
Haf auf bestimmte Personentypen, typische Verhaltensweisenin
bestimmten sozialen Situationen und gesellschaftlichen Institu-
tionen zum Vorschein kommen, erfahrbar und bearbeitet werden
kénnen. Denn Gefilhle und prigende Erlebnisse dieser Art schia-
gen sich in unseren krperlichen Haltungen nieder und kommen
unvermeidlich .ins Spiel®, wenn wir Theater spielen, selbst dann,
wenn wir Rollen verkdrpern, die mit unserem bewuBten Sein,
unseren Absichten, unserem Wollen und Streben nichts zu tun
haben. Gerade die Differenz von (z. B. politischen) Absichten und
tatsdchlicher Wirkung des eigenen Verhaltens wird durch thaater-
padagogische Verfahren sichtbar.

Das gilt sowohl fur die an Boal wie fur die am .Lehrstiick® Brechts
orientierten Ansatza, die an dieser Stelle nicht naher zu beschrei-
ben sind. (5) Sie bewegen sich, auf unterschiadliche Weisa, an dar
Grenzlinie zwischen Personlichem und Politischem, oszillieren
um diese Grenze herum und steigern ihre Wirksamkeit in dem
MaBe, wie es gelingt, den Zusammenhang personlicher Erfah-
rungen mit politischen (Gewalt- oder Friedens-) Strukturen sicht-
bar zu machen. In dem schon erwdhnten, wenn auch an unter-
schiedlichen ,Stellen” im Seminarveriauf denkbaren (8) verbalen
Feadback auf gespiette Szenan muB Raum sain fir das Assoziie-
ren und Reflektieren politischer Strukturen, das Uberspringen von
im Spiel beobachteten zwischenmenschlichen Interaktionen zu
Jtypischen” Erfahrungen mit Institutionen, Instanzen und Verhait-
nissen unserer Gesellschaft oder auch der wmtgaselwnan
Das gelingt nicht immer gleich gut, aber Thea als
Friedens- und Konflikterziehung sollte diese Verkniipfung beider
Spharen zumindest im Ansatz erfahrbar machen. Eine so orien-
tierte theaterpidagogische Arbeit mit Erwachsanan kann statt-
finden (und findet derzeit real statt) in
® Institutionen der Erwachsenenbildung (7),
® Hochschulen und Fachhoechschulen (8),
#® in Institutionen der Friedsensbewegung und Friedensfor-
schung (9),
@ in Friedensinitiativen (10),
@ in politischen Parteien bzw. mit Gruppen PﬂiitischarPandm
(11)
Dariibarhinaus gibt es aber auch Ansétze, Theaterspialen oder
allgemeiner: Darstellendes Spiel® in padagogischen Prozessen
mit Kindern und Jugendilichen zu verwenden:
1. Im Theaterpddagogischen Forschungsprojekt ,Jugend und
Gewalt" wurde in den Jahren 1979 bis 1283 der empirische Nach-
wais arbracht, daf im Rahman dar auBarschulischen Jugendbil-
dung das Lehrstick-Modell Brechts in diesem Sinne praktisch
gemacht werden kann. (12) Allerdings muBten die Beteiligten sich
stérker als erwartet das entsprechende Praxisfeld selbst erschlie-
Ben. Am sinnvolisten erscheint nachtrdglich die Form schulbe-
gleitender 14tagiger Kurse, in denen Jugendliche die gesamte
freie Zeit nach der Schule bis zum andaren Morgean in einer nahe-
gelegenen Tagungsstétte verbringen, wobei nach der notwendi-

gen Erholung von der der Schule und den Schular-
beiten etwa 2 - 3 Stunden téglich Zeit fiir Theaterspielen blaiban.

<



(13) Noch ist diese Form der auBerschulischen Jugendarbeit micht
~etabliert”. Inre Anwendung bleibt der Initiative einzeiner Padago-
gen Uberlassen; aber unsere Erfabrungen sprechen dafir, daB sie
zukunfistrichtig und mit relativ geringen Widerstinden durch-
selzbar isl. Eine weilere, ebenfalls praktlizierte Form sind Theater-
kurse im Rahmen sogenannter Projektwochen, die in vielen Schu-
len einmal jahriich stattfinden und zu denen auch gelegentiich
Pédagogen von auBerhalb der Schule Zugang haben. Die Teil-
nehmer soliten beim Lehrstilck-Modell nicht unter 15 Jahre alt
sain.

2. Ein in Schweden entwickeltes Modell einer Friedenserziehung
sight, darin dem Ansatz Boals verwandt, vor, daf Schiler — im
Rahmen eines dreistufigen Vorgehens (1. Erzeugung emotionaler
Betrotfenheit Ober Kriege durch geeignete Medien, 2. Informatio-
nen und Diskussionen Uber Kriegsursachen und 3. Ubungen in
gewaltfreier Kommunikation) — ihren Mitschiilern kleine (Kon-
flikt-)Dramen vorspielen, die an einem bestimmten Punkt abge-
brochen werden, um mit den Zuschauern gemeinsam zu erdriern,
wie es weitergehen kénnte. (14)

3. In Holland wird seit Anfang der 80 er Jahre ein umfangreiches
und gut durchdachtes Projekt der Friedensarziehung mit Schii-
lern bis zu 12 Jahren (Grundschule und Sekundarstufe I) prakti-
zierl, das neben bestimmten eher kognitiven Lernvorgéngen (wie
z. B. Sammeln und Verarbeiten relevanter Informationen durch
die Schuler) auch stark die Verhaltens- und Kommunikations-
ebene thematisiert, u, a. durch Rollenspiele. (15) (Das theaterpad-
agogische Element scheint hier eher rudimentar ausgepragt zu
sein.)

4. Der von Inga Scheller in Oldenburg aufgegriffene und weiter-
entwickelte Ansatz des Modellversuchs  Kinstler und Schule®,
politische Verhaltnisse in unterentwickelten Landern, z. B. Guate-
mala, die in besonderem Male Gewaltverhiltnisse sind, in der
Form eines langeren, angeleilel improvisierten Theaterspiels
erfahrbar zu machen, kann ebanfalls dam Praxisfeld Friedanser-
ziehung” zugeordnet werden, auch wenn er nicht so Uberschrie-
ben ist. Es handelt sich um ein Modell, in dem die Padagogen eine
fortlaufende Geschichte erzahlen, z. B. die Geschichte der
Bewohner eines indianischen Dorfes, die von ihrem uber Jahr-
hunderte bewohnten Grund und Boden vertrishen werden, In
diese Geschichte werden immer wieder gespielte Szenen einge-
baut, an denen die ganze Schulklasse, gestitzt auf vorher
gesammelte Materialien und Informationen, teilnimmt. Dabei
spielen die Padagogen selber mit (wie Ubrigens in den meisten
der hier erwahnten theaterpidagogischen Ansitzen), vorwie-
gend in den Bollen der Herrschenden, Ausbeuter und Unterdrik-
ker oder ihrer Handlanger. (16) Auch hier wird man es nichl beim
Spiel allein belassen konnen, sondemn in anschlieBenden Gespra-
chen mit den Kindern inter-kulturelle Differenzen und Gemein-
samkeiten gerade auch hinsichtiich der Aggressions- und
Gewaltkullur bzw. unterschiedlicher Formen von personaler und
struktureller Gewalt zu entdecken suchen,

5. SchiieBlich soll der traditionelle Ansatz einer Theaterpadagogik
von dar Bilhne herab in diesem Zusammenhang nicht unerwahnt
bleiben. Sa hat z. B. das ,Salzburger Kinder- und Jugendthea-
ter” ein Programm ,Frieden ist mehr als ein Wort" erarbeitet und
1885/86 in 191 Vorstellungen mit | t 34 000 Besuchermn,
vor allem in Schulen aufgefihrl. Es handelte sich um eine Ar
Revue von Texten und Szenen u. a. von Biermann, Ball, Borchar,
Bracht, Frisch, Hesse, Kastner, Lessing (die Ringparabel) und C.
F. v. Weizsdcker. Die Kinder wurden Uber ein ,Preisraten” (Preise:
drel Poster von Picasso mil der Friedenstaube) akliv beteiligt:
«Was kann jeder von Euch fiir die Erhaltung und die Vertiefung
des Friedens tun?” Die Antworten der Kinder, oft recht fantasie-
raich, werden von dem Schauspieler, der das Quiz leitet, teilweise
noch erginzt, entfaltet, erweitert. Baim Quiz wie in den dargebo-
tenen Szenen und Texten wird altersangemessen auf das jeweil-
lige Publikum reagierl, durch Auslausch von Texten und Spiel-
weisen. (17) = Wahrscheinlich kann die Theaterpidagogik des
Vorfiihrtheaters nicht jene Intensitét erreichen, die in den Erkenn-
tis- und Selbsterkenntnisprozessen beim Selber-Spielen maglich
ist; aber offensichilich kann starke Teilnahme und Betrofienheit
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entstehen, und das in einer Breite, die den anderen Anséitzen prin-
zipiell verwehrt ist. Fir wieviele Kinder wird dies die einzige
Begegnung ihres Lebens mit Borchert oder Brechl gewesen
sein? Lebendig vorgetragen, konnen diese Texte und Szenen
ginen tiefen, lebenslang wirksamen Eindruck hinterlassan, der
nicht ganz ohne Folgen fiir das (friedens-)-politische Engagement
bleiban wird.

Die kieine Skizze des theaterpadagogischen Praxisfeldes .Frig-
denserziehung” ist ein Protokoll dessen, wovon der Autor zufallig
erfahren hat. (18) Sie ist sicher stark erganzungsbedUrftig und
solite eher Anregung zum Austausch von Erfahrungen und Wis-
sen sein als einen systematischen Uberblick vermitteln. Informa-
tionen und Kritik bitte an: Reiner Steinweg, Friadensiorschung
Linz, WeiBenwolffstraBe 17 a, A-4020 Linz.

Anmerkungen

1. Dazu siehe in Kdrze: Volkhard Brandes/ Frank Wende/ Reiner Steinweg
{Hg.). .lch verbiete Euch zu gehorchen!” Emst Werner = Lehrer aus Le-
denschaft widar die politische Unvernunft. Dokumente, Erinnerungen,
Wirkungen, Frankfurt/M. (Veriag Brandes & Apsel), 1988

2. Christian Bittner, Die Angst der Kinder vor ihren Beschilzem, oder
Skepsis gegen Friedenserziehung als Programm, in: Reingr Stewweg
{Red.). Vom Krieg der Erwachsenen gegen die Kinder. Moglichkeitan dar
Friadengarziahung (- Friadensanalysen 19), Frankfurt /M. 1984, 5. 26-64.

3. Bittner, ebenda: vgl. auch Reiner Steinweg/ Wolfgang Heldafufl/ Peter
Petsch, Weil wir ohne Waffen sind, Ein theaterpédagogisches For-
stchungsprojekt zur politischen Bildung. Nach einem Vorschlag von Ber-
1ott Brecht, Frankiurt/M. (Brandes & Apsel) 1986, darin die Kapitel Spexn-
fischer Aufmarksamkeitsberaich im Lehrstickprozaf: Gewalt (S. 35-50)
und .Der Anblick der Gewalt. Vom 'Jasager' zum "Bosen Baal': ein pad-
agogischer Prozel® (5. 239-286).

4. In dem in Anm. 2 genannten Band Gber Friedenserziehung ist aus de-
sem Grund ¢in Arbeitsmaodell fur den Kindergaren auf die Elemn der Kin-
der bezogen: Hans-Jlrgen Schmidt, Friedensarbeit fangt mit den Klginen
an, Ein Entwurl Hir gin fMedenspidagogisches Seminar mit Kindergarten-
Ellern eines ev. Kindergartens, in: R. Steinweg (Hed.), Vom Kneq dér
Erwachsenen gegen die Kinder (8. Anm. 2), 5. 65-105.

5. Augusio Boal, Theater der Unterdrickten, Frankfurt/M. 1872; ver-
schiedene Lehrstuck-Ansitze in: Steinweg/Heidefull/Petsch, Well wir
ghne Waflen sind (5. Anm. 3), und in: Gerd Koch/Reiner Steinweq/ Flonan
Vafen (Hg. im Auftrag der Geselischaft fur Theaterpadagogik), ASs02iakes
Theater. Splelversuche mit Lehrstiicken und Anstiftung zur Praxis, Koin
1984,

6. Wahrend che meisten Lehrstuck-Konzepte von Reflexions- und Fesd-
backphasen nach jedem Spiel oder jedenfalls jeder Spisleinheil ausge-
hen, verlegt Gerburg de Atencio die Reflexion entschieden ans Ende ainer
Lehrstuckwoche, siehe: G, de Atencio, Uber das Lemean im Lahestick. Mit
siner idaaltypischan Skizze siner Lehrstickwoehe, in: Koch/Steinweg/
VaBen {s. Anm. 5) 5. 109-126.

7. U. a das osterreichische Bundesinstitut fur Erwachsenenbildung St
Wotlgang in A-5350 Strobl; die Gesellschaft fur Gruppenpadagogik und
Paolitische Bildung, Wien; an beiden Orten finden soiche Seminare inzwi-
schen regelmadig statl.

8. Regeimafig seit 1981 am Fachbereich Sozialarbeit der Fachhoch-
schule Frankfur /M.

9. Hier ist in erster Linie der Tubinger _Verein fur Friedenspadagogik” 2u
nennan, der sait 1979 regalmafig Seminare mit einem Maodell . Darstelien.
des Spiel” anbietet, in dem es unter anderem um die genauer? Rekon-
struktion von Wirklichkeitssegmeanten und thre Reflaxion geht (Verein fir
Friedenspidagogik. Bachgasse 22, 7400 Tubingen), ferner die .Bildungs-
und Begegnungsstatte fir gewaltfreie Aktion. Die Kurve~ in 3131 Wustrow
(Kirchstrafle 14) und das Gsterreichische Instiiut fir Friedensforschung
und Friedenserzishung (A-7461 Stadtschlaining, Burg), wo seil 1984 im
Rahmen der Internationalen Sommerakademien, jeweils Anfang Juli,
regelmaBig auch theaterpadagogische Kurse angeboten und gut basucht
werden,

10. Derzeit ist ein neues theaterpddagogisches Forschungsprojekl, das
von der Berghol Stiftung fir Konfliktlorschung gefordert wird, in Vorbere-
tung. Es soll untersuchen, ob und gal. mit welchen Maodifikationen die im
Projekt . Jugend und Gewall" entwickelten theaterpddagogrsohen
Ansdtze geeignet sind, in der spezifischen Problem-Gemangelaga von
Friedensinitiativen und umwalipolitischen Gruppen weiterzuhelfen. Eslie-
gen noch keine Erfahrungen vor, aber die ersten Verabredungen mit Frie-
densinttiativen sind getroflen. Interessenten mbgen sich bitte an den
Autor wenden, siehe die Adresse am Ande des Artikels,

11. Im Rahmen des in Anm. 10 erwahnten Projekts findet im Januar 1988
ain erstes Saminar mit aktiven Mitgliedern der dsterreichischen , Grinen®

« In'Wien statt.
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12, Das Ergebnis dieses Projekts ist dokumentien in: Wail wir ohna Wal-
fen sind*, 5. Anm. 3.

13. Siehe Walfgang Heidefu/Peter Petsch/Reiner Steinweg, Auler-
schulische Jugendbildung in schulbegleitenden Seminaren. Uberlegun-
gen zum Verhiltnis von schulischem und auBerschulischem Lernen und
Aspekte eines Praxismodalls, in: Auflerschulische Bildung, hg. vom
Arbeltskreis Deutscher Bildungsstitten, H. 2 1981, 5. B 40-44,

14, Anatol Pikas, Fredsfostron, Studiefrslag och utvecklengsaspekier,
hg. von der zentralen Schwedischen Schulbehdrde Skoldversturelsen®,
Stockholm. Die Matenalien kéinnen angefardeart wardan iiber Prof. Anatal
Pikas, Pedagogiska Institutionan, Box 2109, S-75002 Uppsala, Schwe-
den.

15. Robert Aspeslagh/Lennart Vriens, Vredosovoeding: Traktijboek vor
het basisonderwijs, Utrecht 1883 (2. Aufl.); vgl. dazu auch R. Steinweg,
Wege und Modalla der Friedenserziehung in Holland, Belgien, Frankraich,
Schweden und der BRD, in: Zeitschnift fir Erwachsenenbildung, erscheinmt
Ende 1987 in Mattersburg/ Osterreich, Zu den didaktischen Grundiiberle-
gungen des hollandischen Projekts siahe auch Robert Aspeslagh/Lenn-
art Vriens, .Sel ein aktiver Gestalter deiner Umwelt!” Fnieden fur Kinder im
Grundschulalter, in: Frithjof Certel (Hg.), Gewaltfreie Erziehung. Interma-
tionale Projektbeispiele zur Friedenserziehung in Etternhaus, Kindergar-
ten und Schule, Dirsseldor! (Verlag Schwann) 1986, 5. 114-138.

16. Vgl. Ingo Scheller/Rolf Schumacher, Szenisches Spiel als Lamfarm in
der Hauptschule, Oldenburg 1984; Alois Bartels/Gerhard Loose/Din-
fried Katter/ Ingo Scheller, Szenischas Spiel als Lermform in der Sonder-
schule, Qldenburg 1987.

17. Vigl. Salzburger Kinder- und Jugendtheater, Friede ist mehr als egin
Wort. Ein Bericht mit Beitragen von Franz Alt/ Robert Jungk/ Rudalf Kirch-
schifigar/ Florian Kuntner/Astrid Lindgran/Gerald Madear/Hana A. Pesta-
lozzi/Reiner Steinweg/Carl Friedrich von Weizsacker (und Mitarbeitermn
des Theaters), Salzburg 1987 (Kinder- und Jugendtheater Salzburg,
Imbargatraie 2, A-5020 Salzburg).

18. Wollgang Sting hat an der Universitit Bielafeld 1985 eine Diplomarbait
unter dem Titel . Theater und Frieden. Der Beitrag allernativer Theaterkon-
zepte zur Friedenspadagogik® geschneben (173 5.). Die Arbeit kann Uber
dan Varfassar (W. Sting, Klanzastr. 50, 8000 Minchan 5) oder (ber das
Lehrstiickarchiv Hannover eingesehen werden. Sie ist eher theoretisch
angalegl. Konkrate, milgeteilte Erfahrungen mit der Friedensthematik
beziahen sich auf das Konzept Boals und Erfahrungen ainiger weniger
freier Gruppen. Der Autor versucht, die Lernprozesse in Gruppen mit der
Wirkung auf Zuschauer zu kombinieren, gewissermaBen die Vorteile bei-
dar Ansidtze zu nutzen. = Eina ,Theaterwarkstatt flir Friedensaktivi-
sten” bietet der Theaterpadagoge. Texter und Schauspieler Matthias
Kuhimann an (HartwigstraBe 97, 5000 K&in 60, Telefon 72 30 09): Works-
hops, Grundibungen der Theaterarbeit, Strallentheater, Aktionsformen
am Info-Tisch usw.

Anschrift des Verfassers per Adr. Friedensforschung Linz, WaiBen-
wolffstrafie 17 a, A-4020 Linz.

Gesellschaft fur
Theaterpadagogik in Hamburg

Nach langen Wehen wurde am 3. Juni 1987 die .Gesell-
schaft flir Theaterpddagogik/Landesverband Hamburg®
gegrindet, um auf regionaler Ebene die Interessen der
Gesellschaft effektiver wahrnehmen zu konnen,

Der Vorstand besteht aus folgenden Personen:

1. Vorsitzende: Kirsten lisemann,
2. Vorsitzender: Hans-Otto Clemens,
3. Vorsitzender/Kassenwart: Peter Rautenberyg.

Weitere Informationen sind erhaltlich bei:

Gesellschaft fir Theaterpédagogik/Landesverband Ham-

burg e.V.
TelemannstraBe 47

2000 Hamburg 20
Telefon (040) 48044 43

Otto Clemens/Peter Rautenberg

Experiment:
Eimsbutteler Welttheater

Erfahrungen

und Konsequenzen
aus der Praxis

eines Stadtteiltheaters
auf ABM-Basis

Vorbamerkung

Das EIMSBUTTELER WELTTHEATER, ein Projekt der GESELL-
SCHAFT FUR THEATERPADAGOGIK, hat sich zum Ziel gesatzt,
im Schnittbereich von Thealerpéadagogik, Spurensicherung und
Stadtteilarbeit ein Theaterstiick (ber das Leben eines Stadtteils
zwischen 1930 und 1950 zu produzieren. Darin sind die Autoren
als ABM-Krafte fir 30 Stunden/Woche beschiftigt. Gehalter und
Sachkosten werden vom Arbeiteamt Hamburg und der Bahdrde
fur Arbeit, Jugend und Soziales gezahlt. Der Sitz des Projekts liegt
im Hamburger Stadtteil Eimsbittel. Es hat seine Arbeitam 1. 1. 87
aufgenommen, Folgende Thesen wurden nach sechsmonatiger
Praxis verfaBt:

Kritischer Kommentar zur bisherigen Praxis

a) zundchst ist darauf hinzuweisen, daB die Tatsache, dafl es sich

um ein Projekt auf der Basis von ABM (ArbeitsbeschaffungsmaB-

nahmen) handalt, bei jeglicher Planung angemessan berlicksich-

tigt werden muB. Die davon ausgehenden Bedingungen wirken

sich erheblich auf den Aublauf der Arbeit aus:

@ Die zur Verfligung stehende Zeit ist begrenzt.

® Wenn, wie im vorliegenden Fall, personliches Interesse der
Beschaftigten am Gelingen des Projekts vorhanden ist, muBl
das gesteckte Ziel im bewilligten Zeaitraum erreicht wardean.

b) Bei jedem nauan Arbeitsfeld ist eine angemessena Einarbei-
tungsphase einzuplanen, auch wenn schon allgemeine Vorerfah-
rungen vorliegen. Das Fehlen einer Ubergeordneten Kontrollin-
stanz sollte nicht dazu verleiten, diesen notwendigen Schonraum
nicht in Anspruch zu nehmen.

c) Dies trifft umso mehr zu, wenn jegliche fiir einen Arbeitsplatz
notwendige Infrastruktur erst aufgebaut werden muB. Sie besteht
nicht nur im Aufstellen des (blichen Mobiliars, sondern vor allem
in der Herstellung funktionierender Arbeits- und Kommunika-
tionsstrukturen, die sich erst nach einer angemassenen Anlauf-
zait entwickeln, :

d) Ein weiterer Gesichtspunkt, der bei jeder Arbeit selbstver-
stindiich, bei ABM-Stellen aber sogar beabsichtigt und
erwiinscht ist, betrifft die Qualifikation und Weiterbildung von
Arbeitnehmern in der praktischen Arbeit. Dies mu von vomher-
ein beriicksichtigt und bei jeder Beurteilung gewlrdigt werden,
Es geht also nicht darum, sein Kénnen unter Baweis zu stellen,
sondern in erster Linie dieses zu erweitern und praktisch anzu-
wanden.

@) In diesem Kontext ist es besonders dann, wenn die Arbeit nicht
in ginem griéBeren Zusammenhang stattfindet und noch dazu
Neuland beschreitet, auf die Notwendigkeit einer Supervision hin-
2uweisen, die sowohl inhaltlich-konzeptionelle Probleme bewditi-
gen hilft als auch individuelle Schwierigkeiten, die sich aus der
Arbeit ergeben, mit barlicksichtigt. Diese Aufgaba wurde haupt-
séchlich von Rainer Jordan erfiillt, von uns jedoch nicht im not-
wendigen MaBe in Anspruch genommen.
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f) Die praklische Umsetzung des vorweg verlaBlen Konzepls
zeigte, daB die oben genannten Bedingungen nicht hinreichend
bekannt waren oder barlicksichtigt wurden, so dal auch hier kon-
zaptionelle Kritik erforderlich ist.

® Es wurden zwar inhaltlich richtige Uberlegungen hinsichtlich

MaBnahmean fir die Produktion eines Theater-

sticks angestellt, jedoch nahmen diese fir den zur Verfiigung

stehenden Zeitraum und die vorhandene Arbaitskrafl einen

varhéltnisméaBig grofien Raum ein. Auch wurden zu viele ver-
schiedene Ebenen angesprochen,

® Die einzelnen, zusalzlich fur wichtig befundenen Arbeitsberai-
che erwiesen sich gemessen an der Gesamtplanung als
wesentlich umfangreicher und erforderten viel Routine, so daB
der Hauptstrang der Arbelt zeitweise in den Hintergrund

geriet.

@ Es wurde nicht geniigend eingeplant, daf besonders Gemein-
wesenarbeit, hier Stadtteilbezug, sich nur langerfristig etablie-
ren kann. Warbung ist dafiir zwar unverzichtbar, ersetzt aber
eine kontinuierliche Prasenz im Stadtteil nicht. Derartige Vor-
haben kdnnen sich bei den Zielgruppen erst dann durchset-
zen, wenn ihre Ziele und ihre Praxis bekannt und akzeptiert
werden.

@ Die Formulierung von Arbeitsaufgaben und Zielen muB nicht
nur inhaltlich und theoretisch folgerichtig sein, sondern auch
notwendige begleitende MaBnahmen missen mit den vorhan-
denen Kraften und Arbeitszeiten abgestimmt und entspre-
chend in die Zielformulierung mit einflieBen. Hierber gilt, dafl
weniger aufwendige Aktionen qualitativ mehr einbringen kén-
nen als groBangelegte, uniberschaubare Arbeitseinheiten.

g) Das Projekt ist ein Versuch, theaterpadagogische Konzeptae
und Praktiken, die sich vorwiegend im universitaren Bereich ent-
wickelt und bewahrt haben, mit der Methode der Spurensiche-
rung zu verbinden und im Arbeitsfeld Stadtteilkultur/Gemeinwe-
senarbeit zur praktischen Anwendung kommen zu lassen. Die
Verbindung dieser drei Bereiche ist noch nicht erprobt worden,
jedentalls nicht hinsichtlich einer Grostadt. Es handelt sich also
um ein Pilotprojekt, welches die Basis fir weitere ahnliche Vorha-
ben erarbeiten konte. Dieser Umstand muf bei der Strukturierung
der Praxis beriicksichtigt werden. Samtliche Arbeitsschritte wer-
den also zunachst einmal mehr oder minder von Annahmen aus-
gehen missan, die dann in der Praxis bestitigt oder modifiziert
werden. Es liegt kein bewahries Handlungskonzept vor. Das zu
entwickeln, ist ein Ziel dieses Vorhabens.

Riickschlage sind also nicht vorrangig als verlorengegangene
Zeit zu bewerten, sondern als Aufforderung, das Konzept zu
dndem und der Praxis anzupassen. Ein Folgeprojekt wird sich
dann auf Erfahrungen und praktisch bewshrte Konzeptansitze
stiltzen kénnen.

Forderungen fir die weitere Arbeit

a) Im Zentrum unseres Konzepts steht das Theaterstiick. Das soll
sich in Zukunft auch in der Praxis widerspiegeln. Die daflr anvi-
siarte Arbeitsweise bleibt vorerst glltig, denn sie muB erst erprobt
werden. Neu ist die ausdriickliche Einbeziehung von Bewchnern
aus Eimsbittel ins Spiel selbst. Alle anderen Akltivitéten sollten in
Zukunft inhaltlich und organisatorisch darauf ausgerichtet sein,
damit die Arbeit zielgerichteter wird und mehr Erfolgsaussichten
bekommt. Zu diesem Zweck ist das nachste Teilprojekt die im
Winter stattfindenda szenische Lesung. Sie ist als Zwischensta-
tion auf dem Wege zum Theaterstick gedacht. Sie soll fir unser
Vorhaben werben, uns im Sladiteil und besonders bel unseren
Zielgruppen bekannt machen und ein Kultureller Beitrag fur den
Stadtteil sein. Vor allem aber wird sie uns inhaltlich auf das Thea-
terstiick vorbereiten und eine aktive Mitarbeitergruppe aufbauen

) Um diese Gruppe ins Leben zu rufen, milssen sowoh| Werbung
betrieben als auch die vorhandenen Kontakle aktiviert werden,
Dazu findet nach der Sommerpause &in arstes Treffen statl. Aul-
gabe wird es u. a. sein, die vorhandene Bereitschaft und Motiva-
tion der Zusammenarbeit zu konkretisieren und praktische Ein-
satzméglichkeiten zu entwickeln. Auf diesem Wege sollen unsere
Uberlastung und Isolation (iberwunden werden,

d) StraBenauftritte, Mitspieltheater fiir Kinder und andera Works-
hops sollten nach Moglichkeit einen Bezug zum Hauptteil des
Arbeit haben, z. B. indem dabei fir Mitarbeit geworben wird,
Unter Umstinden kann auch ein inhaltlicher Bezug hergesiel
werden. Dariiberhinaus soliten derartige Aktivitdten nur dann
unternommen werden, wenn dadurch Spielerfahrung gewonnen
oder auch ein kultureller Beitrag geleistet werden.

@) Allgemein muB die Offentlichkeilsarbeit verstéarkt werden, Wi
haben dafiir einen genligend groBen Etat, so dal auch die Erstel-
lung eines attraktiven Plakats moglich ist. Neben Auftritten mul
unsere Prisenz in der Offentlichkeit durch Presseartikel, beson-
ders aber in Form von Giberall ausliegenden Faltblattern, gut sicht-
bar angebrachten Plakaten und persénlichen Informationsge-
sprachen in méglichst vielen Einrichtungen flidchendeckend ver-
starkt werden. So kann sich unser Name und Vorhaben im
Bewultsein der Bewohner zu einem Begriff entwickeln.

f) In diesem Zusammenhang, aber auch aus konzeptionellen
Griinden, ist die Intensivierung des Stadtteilbezugs und des Kon-
takts zu den hier arbeitenden Initiativen besonders harvorzuhe-
ben. Die nachsten Schritte bestehen also darin, daf der soeben
gegriindete Landesverband Hamburg der GESELLSCHAFT FUR
THEATERPADAGOGIK in der ,AG Stadtteilkultur’ Mitglied wird
und daf das EIMSBUTTELER WELTTHEATER in der Eimsbtie-
ler Initiative fiir ein Stadtteil- und Kulturzentrum mitwirkt. Dies
wird nicht zuletzt fur eine eventuelle Fortsetzung nach Beendi-
qung dar ABM-Zeit von Nutzen sein. Ziel dabei ist eine Veranke-
rung im Stadtteil und Vernetzung mit anderen aktiven Gruppen.

g) Ubergreifend muB ein hdherer Grad an Professionalitit ereicht
werden. Dies soll in erster Linie dadurch gewahrieistet werden,
daB bestimmte Arbeitsschritte, sofern sich ihre Durchfilhrung
praklisch bewahrt hat, als abgeschlossene Arbeitspakete in eine
standardisierte Form gebracht werden. D. h.: Bei jedem groBeren
Arbeitsschritt, wie etwa Werbeinfo fur die Presse, Durchfuhnng
von Interviews, Mitspieltheater fir Kinder usw., soll versucht wer-
den, einen verallgemeinerten, reproduzierbaren Arbeitsplan fest-
zuhalten, der jederzeit abrutbar ist. Auf diese Weise entfallt dop-
pelte Planungsarbeit. AuBerdem wird die Entwickiung einer Rou-
tine geforderl, gemachle Erfahrungen liegen schriftlich vor, So
steht fiir die Weiterentwicklung des Arbeitsfeldes mehr Energie
zur Verfligung,

h) Damit ist auch der Experimentalcharakter des Projekits in die
Praxis eingeflossen. Das beinhaltet gleichzeitig, daB die Weiler-
bildung von uns ABM-Kraften ein integrierter Bestandtell unsarer
Tatigkeit ist. Dabei spielt die Supervision eine wichtige Rolle: Da
wir in keinem groferen Arbeitszusammenhang eingebunden
sind, also auf standige Rickmeldungen von gualifizierter Seite
verzichten missen, werden wir in kiirzeren Abstanden als bisher
unsere Erfahrungen, Planungen und Probleme mit Leuten refiek-
tieren, die unsere Arbeitsweise kennen und fachlich qualifizier
sind.

i) Far eine langerfristige Ausweitung dieser Arbeit in Hamburg ist
der hier gegrindete Landesverband der GESELLSCHAFT FUR
THEATERPADAGOGIK sin wichtiges Instrument, das in Zukunf
auch schon im Zusammenhang mit dem EIMSBUTTELER WELT-
THEATER seine Tatigkeit aufnehmen mufl, Dabei wird es von Nul-
zen sein, weitere Mitglieder, die bereits einschiigig Erdahrungen
und/oder Qualifikationen mitbringen, fur den Verein zu gewinnen,
s0 dall dieser kompetente, praktisch wie theoretisch interessanta
Arbeit leisten kann. Dabei ist die Kontaktaufnahme zu &hnlichen

Interessengruppen nicht zu vergessen.

Anschrift der Verfasser: per Adr. Eimsbiltteler Welttheater, Tele-
mannstraBe 47, 2000 Hamburg 13.



Susann Tewes

Freie Theatergruppen sichern Spuren und

prasentieren sie

Vorstellung der Theatergruppe Chawwerusch und Spottleid

Zu Beginn stelle ich kurz die Theatergruppen Chawwerusch und
Spottleid mit ihrem Arbeitsansatz der Spurensicherung vor, den
ich im weiteren Text naher erautern werde. Die Theatergruppe
Chawwerusch, die hauptsachlich im Odenwald und in der Pfalz
arbeitet, existiert seit Ende 1983. Kennengelernt haben sie sich
auf einem Wandertheaterprojekt der Spiel- und Theaterwerkstatt
Frankfurt, in dem sia sich mit Gaschichten von Riubern und
Vaganten aus dem Odenwald beschaftigten. Der Name Chawwe-
rusch stammt aus der Sprache der Vaganten (Rotwelsch) und
bedeutet Bande, die sich zu einem , Coup® zusammenschlieBen.
Ihr .Coup” ist das Theater. An der erslen groBeren Produktion
1884 Vom wilden Odanwald und arman Leuten” waren 9 Perso-
nen beteiligt, die iber mehrere Wochen umherziehend ihr Stick
zur Auffihrung brachten.

Inzwischen besteht die Gruppe aus & Personen, wobei 5 von
ihnen seit Beginn mitwirken, Es sind drei Mannar und drei Frauen
hauptséchlich aus padagogischen Berufen, die 1985 begannen,
das Theaterspielen zu ihrem Beruf zu machen und nun um das
Uberleben als frele Theatergruppe kimpfen. Die Absicht der
Gruppe ist es, die Geschichte derjenigen, die in unseren
Geschichisbiichern oft vergessen werden - wie z. B. das fah-
rende Volk, AuBenseiter, Arme etc. — zum Inhalt ihrer Theater-
stiicke zu machen, Ihr Interesse ist s, (ber das Leben der soge-
nannten .einfachen Leute® mehr zu erfahren. Sie betraiben
Geschichtsarbeit im Sinne einer Geschichte von .unten®, indem
sie den Standpunkt der Abhangigen und Unterdriickten einneh-
men.

Die Beschaftigung damit bleibt jedoch nicht in bloBer Erinnerung
stecken, sondem erméglicht die Bedeutung der Geschichte(n) in
Zusammenhang zwischen Gestern® und . Heute® zu erfassen.
Spurensicherung heiBt, diese verdrangte(n) Geschichte und
Geschichten endlich herauszuheben und neu zugénglich zu
machen.

Seit 1984 existiert der von Chawwerusch gegrindete Verein
~Spurensicherung und Volkstheater e.V." (1), dessen Hauptziel
die Forderung und Durchfhrung von Projekten ist, die Spurensi-
cherung auf dem Land und in der Stadt betreiben und sich mit der
kulturellen Weiterentwicklung des Volkstheaters beschafligen.

In der Praxis heiBtl Spurensicherung,, im personlichen Gespréch
in den Dorfern der Region, Geschichten aus dem Alitag zu sam-
meln, Eine wesentliche Voraussetzung fiir den Umgang mit
mundlich uberlieferter Geschichte ist die Aufarbeitung unter-
schiedlichster schriftlicher Materialien, wie z. B. alte Dorfchroni-
ken, Heimatdichtungen und Lieder (Dokumentensammiungen
und -analyse}. AuBerdem bedient sich die Gruppe des Wissens
ortskundiger Heimatforscher. Zusatzlich =pricht der Ort mit sei-
nen Gebiuden elng elgene Sprache.

Diese Geschichte(n) bildet(en) dann die Grundlage flr die Erarbai-
tung der Theaterstlicke, die jeweils einen anderen Schwerpunkt
haben. Im Sommer ziehen sie mit dem Schauslellerwagen und
dem selbst konzipierten Stlick als Wandertheater durch die Ort-
schaften der Region, in der sie die Geschichten gesammelt
haben.

Ihre Produktionen sind:

+Masken, Muskeln, Moneten” (1985),

Jo und Pao in der Spiagelstadt” (1985),

.Das Lacheln und sein Preis — ain Spielleutespektakel” (1985),
JKartoffelgeschichte(n)” (ab Mai 1987),

.Die chinesische Nachtigall” (ab November 1987).

Theater- und Kabarettgruppe Spottieid

Im Spétsommer 1983 entstand die sachskdpfige freie Theater-
gruppe Spotlleid in Hamburg. Die meisten Gruppenmilglieder
sind Padagogen, die zwischen 1881 und 1884 Theaterseminare
mit Jugendlichen und Arbeitslosen durchfibrten. Das personli-
che Kennenlernan und der Spal am Theaterspielen begann fur
die meisten im Winter 1979 dber die theoretische und praktische
Arbeit mit Lehrsticken von Bertolt Brecht. Die gesammeiten
Lehrstiickerfahrungen bildeten somit einen gemeinsamen Erfah-
rungshintergrund und eine Arbeitsgrundlage.

Im Rahmen der Hamburger Kulturaktion 1984 (Kabarett im Stadt-
teil) mit dem Titel ,Glick fir alle” produzierten sie in Zusammen-
arbeit mit der Galerie Morgenland (2) das Kabarettstiick Kopf
hoch es konnte schlimmer sein™. Bei diesem Kabarett, das als
Revue fir StraBenauftritte konzipiert war, ging es um 65 Jahra
Stadtteilgeschichte, d. h, um die Alitagsgeschichten und subjekti-
ven Alitagserlebnisse im Spannungsbogen von Vergangenhait
und Gegenwart, Es sollte ein Beitrag zu einem Geschichtsver-
standnis werden, das subjeklive Alltagserlebisse als erlebte
Geschichte erkennt.

Hierzu bediente sich die Gruppe der Spurensicherungsmateria-
lien der Stadtteilgeschichisforschungsgruppe der Galerie Mor-
genland. Dies waren historische Fotos des Stadtteils und der
Bevolkerung, gesammelte nicht verdffentliochte Interviews mit
Leuten aus dem Stadtteil und die Broschire Kennen Sie Eims-
bittel?* Zusatzlich fiinrten die Theaterleute Gesprache mit Per-
sonen, die sich mit der Eimsbuttler Geschichte beschaftigten.

Die gesammelten Matenalien, besonders die Interviews, boten
nun die Grundlage fiir die Erarbeitung der sinzelnen Szenen. Das
s0 entstandene Kabarett wurde im Stadtteil mehrfach aufgefihrt.
Im Novermnber 1986 ist die Theatergruppe als Produktionsgemein-
schaft auseinandergegangen. Sie treffen sich jedoch weiterhin
zur theaterpraktischen Qualifizierung.

Zwei Manner der Gruppe sind seit Anfang Januar 1987 unter dem
Titel .Welttheater Eimsbiittel” im gleichnamigen Stadtteil titig. Da
bislang keine praktischen Ergebnisse vorliegen, zitiera ich aus
dem Konzeptpapier dies \Welttheaters™:

.Unser Hauptinteresse richtet sich an die Darstellung und Erfor-
schung von Leben und Erleben im sozialen und kulturellen Haum
von Eimsbittel. Mit anderen Worten wollen wir Lebensge-
schichte/Biographie/Alltag/Wohnen/Milieu/Subjektives  aus
Eimsbiittel" sammeln und mit dem richtigen . Zeitgeist" verbun-
den zu einem maglichst lebendigen, lebensnahen Mosaik zusam-
mensetzen, das gleichermaBen Allgemeinglitigkeit und Individu-
elles darstellt” (aus einer Selbstdarstellung der Gruppe 1987).

Warum Spurensicherung in der Theaterarbeit?
Spurensicherung ist fur die Gruppe Chawwaerusch nicht nur gine
Methode, um an geeignetes Theatermaterial zu kommen, son-
dern gleichzeitig eine Form von Kulturarbeit auf dem Lande (z. B.
in der auBerschulischen Jugendarbeit). (vgl. unvertffentlichtes
Manuskript der Gruppe Chawwerusch, o. J., 0. 5.)

Da sie zum Stoff ihrer Theaterstiicke Geschichte bzw. Geschich-
ten der _kleinen Leute® aus der Provinz nehmen, wollen sie direkt
zu den dort Lebenden gehen, im Sinne einer Geschichtsfor-
schung von ,unten”. Durch die Phase der Spurensicherung findat
eine direkte Begegnung und Anbindung an den Ort statt. (vgl.
Interview 1) Mit der Spurensicherung wird schon ein erster Kon-
takt mit dem potentiellen Zuschauer Die Leute erzdhlen
Geschichten und die Gruppe verarbeitet sie und spielt sie wieder
zurlick. Dadurch entsteht ein Kreislauf. Die Spurensicherung
ermoglicht dem zukinftigen Zuschauer, in den ProzeB der Her-
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stellung eines Stlickes mit einbezogen zu warden. (vgl. Imerview
2) Spurensicherung ermoglicht eine Kontinuitat von Kontakten zu
den Leuten in der Region fir die Gruppe. (vgl. Interview 1)

Im ProzeB der Spurensicherung valizieht sich eine Auseinander-
setzung uber die Geschichie(n) flr die Spurensicherer als auch fur
die Befragten. Mit der Herangehensweise der Oral-History wer-
den die Dorfbewohner innerhalb der Phase der Spurensicherung
varanlaBt, sich an Lokalgeschichte zu erinnem, sie wieder zu
erzahlen, neu zu entdecken und tber ihre Situation innerhalb der
Geschichte neu zu reflektieren. Es werden hierliber neue Erzdhl-
raume geschaffen (vgl. Interview 1). Spurensicherung ist fir die
Gruppe eine narrative Geschichtsforschung. Es werden hierbei
nicht nur Geschichten ermittelt, sondemn der ProzeB als solches
ist Geschichte. {vgl. Spiess, 8. 46)

Fiir die Gruppe Chawwerusch bedeutet Spurensicherung in der
Theaterarbeit auch gleichzeitig die Suche und das Wiederentdek-
ken und Wiederzugénglichmachen von vergessenen Volkskultur-
formen, z. B. die traditionelle Wanderschauspieltruppe und die
Spielmannskultur. (vgl. Spiess, S. 14)

Wie sieht dies nun bei der Gruppe Spottieid aus? Die Gruppe
Spottieid hat sich fiir ihr Stlick des Spurenmaterials der Galerie
Morgeniand bedient. Dieses Material wurde aber auch im Sinne
siner Geschichte von unten von der Galerie gasammelt. Es sind
Geschichten von Leuten aus dem Stadtteil. Zum Teil hat die
Gruppe Spottileid noch selber Gespriache mit Bewohnern gefiihrt
und durch die Nihe zu den jeweiligen Personen gute bildhafte
Anregungen fur die Gestaltung von Szenen bekommen. Der Kon-
takt mit Zeitzeugen ermaglichte es flr sie, Assoziationen zu den
Ereignissen zu entwickeln. (vgl Jordan u. a., S. B)

Zundchst stelle ich fest, daB beide Gruppen keine dbliche Heran-
gehensweise an ihren Stoff haben. Haufig dienen literansche Vor-
lagen, z. B. Dramen als Material fiir die Stiickentwicklung oder die
Gruppe selbst ist Ideenspender und Produzent eines Stickes.
Bel den beiden Gruppen sind die Geschichte(n) der Leute in der
Provinz bzw. im Stadtieil die Grundlage fiir ein Theatersliick.

Forschung und Darstellung bilden bei der Gruppe Chawwerusch
einen zusammenh&ngenden ProzeB. Dieser bietet fir sie eine
gute Moglichkeit der Kontaktaufnahme zu den Bewohnern,
wodurch diese sich einbezogen fuhlen und eine grofere Motiva-
tion, zur Theaterauffiihrung zu kommen, erhalten. Es besteht so
die Moglichkeit, Schwellenangste der Dorfbewohner gegeniiber
Theater abzubauen. Mir wurde von der Gruppe Chawwarusch
mitgeteilt, daB die existierenden Programme aus der Stadt, d. h.
die Theatervorstellungen, nicht so stark frequentiert werden, wie
ihre eigenen Vorstellungen. Die Dordbewohner haben eine gri-
Bere Distanz zu dem, was aus der Stadt auf das Land gebracht
wird. Eben diese Distanz wird durch den Spurensicherungspro-
zeB aufgebrochen. Dies geschieht zudem gleichzeitig durch die
Form der Wanderspielbiihne.

Durch den Spurensicherungsprozel wird ein Kommunikations-

prozeB wird ein Kommunikationskraislauf eingelsitet, der mit dem
Geschichtssammeln beginnt, (iber die Auffibrung zu einer weite-

ren Ausei und Kontaktaufnahme der Theaterleute
mit dem Publikum und dem Publikum untereinander fihr. Spu-
rensicherung ermoglicht einen sehr personlichen Kontakt zum
zuklnftigen Zuschauer.

Wird dieser GesamiprozeB von Spurensicherung nun in die Thea-
terarbeit integriert, stellt dies zugleich einen wesentlich gréferan
Arbeitsaufwand und Anstrengung fir die Theaterleute dar und ist
wohl nur schwerlich bzw. gar nicht ochne finanzielle Unterstitzung
zu leisten. Das heifit fiir mich, daf diese Aufgaben langfristig nur
von einer Gruppe mit finanzieller Absicherung geldst werden
kann.

Die Gruppe Spotlleid hat den Spurensicherungsproze im Vor-
feld nur zu einem geringen Teil mit einbezogen, worunter ein
direkter Kontakt zum potentiellen Zuschauer laidet. Ein so explizit
in den Vordergrund gesteliter Ansatz liegt bei ihnen auch nicht
vor. Wie bel der Gruppe Chawwerusch dienen aber auch die
Geschichten der Stadtteilbewchner zur Grundlage des Theater-
stiickes. Dafiir entsteht mit der Arbeit von Spottleid ein neuer

0

Aspekt, ndmlich die Zusammenarbeit dieser Gruppe mit einer
Stadtteilinitiative im Sinne eines gegenseitigen Austausches,
arbeitsteiligen Arbeitens und Erprobung neuer Moglichkeiten der
Vertffentlichung von Spurensicherungsmaterial. Ein weiteres
Gesichtspunkt sind die unterschiedlichen Ausgangssituationes
der Gruppen fir die Spurensicherung und die unterschiedlichen
Ausgangsorte. Auf der einen Seite das Land und auf der anderen
Seite die Stadt, die sich diesbeziglich ihrer gesellschaftlichen
Struktur und ihrer kulturellen Angebote wesentlich unlersche-
den. Hierauf ndher einzugehen, wiirde den Rahmen dieses Bai-
Irages sprengen.

Zum Prozell der Spurensicherung stellt sich fur mich die Frage,
wie intensiv der Kontakt ist, wie tief er wirkt oder ob er in vislen
Siluationen nicht nur Ersatzfunktion fir fehlende Kontakle der
Bewohner ist, bzw. in seiner Ebene vielleicht nur gin anhaimeln-
des Zuriickerinnern auf die ,gute alte Zeit von damals” bewirkL
Hierbei kommt es sicherlich sehr stark darauf an, wie die Spuren-
sicherung durchgefiihrt wird, d. h. ob ein gegenseitiger Aus-
tausch zwischen den Spurensicherern und den Bewohnem einer
Region oder eines Stadtteils statifindet, z. B. wie die Ausweriung
der Erzéhlsituation ablauft.

Die Erzihisituation gibt die Moglichkeit, die Bewohner durch gin
Gesprich aus ihrer bis dahin passiven Rolle, die eine Menge an
Erinnerungen in sich birgt, herauszuholen. Der Kontakt zu dan
Bewohnern weckt Neugierde und schafft neue Erzahlraume und
Gesprichsansatze, nicht nur dadurch, daB die Bewohner befragl
werden, sondern die Erzahisituation als solche wird zum Thema.
Der Versuch, Erzahirdume zu schaffen, bietet einen Ansatz fiirdas
Ernstnehmen und Gestalten von Kommunikation. Der Langfristig
angelegte Spurensicherungsprozel benotigt Kontinuitat, um Ver-
dnderungen zu bewirken.

Die namative Geschichtsforschung als Mittel der Spurensiche-
rung bezieht sich nicht nur auf das Sammeln von Material, son-
dern hat in manchen Situationen ,therapeutische” Nebeneffekle,
z. B. wenn bei Angehbrigen der Kriegsgeneration das jahrzehnte-
lange Schweigen aufzubrechen beginnt und Trauer dadurch &in-
setzt (in Anlehnung an Heer/Ulrich, S. 25). Dies ist aber fiir die
Theaterarbeit nicht die wesentliche Zielrichtung.

Theater: eine neue Prisentation von Spuren der Geschichte
Spurensicherung ist auf das Vertffentlichen, des im Forschungs-
prozel Erfahrenen und Erkannten angelegt. Theater ist eine Mog-
lichkeit, Spuren zu sichern und zu verdffentlichen. Bevor ich nun
auf das Theater als Medium der Spurensicherung zu sprechen
komme, machte ich kurz darauf eingehen, wie Oblicherweise
Spuren gesichert, d. h. festgehalten, bewahrt etc. werden. Beim
Spurensuchen gibt es immer zwei Ebenen, die oft miteinander
identisch sind, die Forschungsebene und die Darstellungsebeng.
Das heifit, daB sowohl mit Hilfe von schriftlichem oder gegen-
stindlichem Material, wie z. B. Dokumente, Blicher, Zeugnisss,
Akten, Denkmilern, Gebéauden etc., Spuren gesichert, erforschi
werden als auch mit diesem Material gine Spur dargestelll und
somit festgehalten wird.

Auch In der Theaterarbeit von der Gruppe Chawwerusch gibt es
Zwei Ebenen. Zunachst beginnt das Spurensuchen im Vorfeld
einer Auffithrung mit dem Sammein der Geschichten bel den Leu-
ten vor Ort; als zweiter Schritt kommt die Umsatzung diesar Spu-
ren in die Darstellung im Theater. Fir die Gruppe Chawwerusch
ist das Theater, jedenfalls in der Form (Wanderschauspielbihneg)
und mit den Inhalten (Erzahlungen aus der Region, in der Provinz)
durch kein anderes Medium zu ersetzen. Das Theater hat die
Funktion einer ,lebendigen Zeitung”. (vgl. Interview 1)

Mit dem Theater ist &s moglich, zu den Leuten, an die Orle 2u
gehen, die friiher im Mittelpunkt der darflichen Kommunikation
standen und diese dadurch neu zu beleben. Mittels Theater wer-
den die Geschichlen verdflentlicht und in reflektierler Form
gezeigt und gespielt. (vgl. Interview 2) Das Theater erméglichl
gine direkte Auseinandersetzung mit den Leuten. (vgl. Gedéchinl-
sprotokoll nach Gespréach mit Monika, August 19586)

Fiir die Gruppe Spottleid bietet das Theater mit seiner Bildhaftig-
keit und Lebendigkeit den Vorteil, dafl Erlebnisse und Ereignisse
sozusagen handgreiflicher vor Augen geflihrt werden konnen.



Dabai wird Geschichta konkrat und baweglich, da sie ihra aufVer-
gangenheil bezogene Ausrichtung verhert, in dem Erfahrungen,
Sichitweisen und Fakten mittels Theater in bewegliche Bilder
ubersetzt werden. Die theatrale Form als Kabarett bietet eine Viel-
zahl von Méglichkeiten, Widerspriicha zu provozieren. Dies
erhoht die Chance der Auseinandersetzung mil historischen
Ereignissen. (vgl. Jordan u. a., 5. 33)

Theater ist ein Medium, was Spuren sichert und einer Offentlich-
keit auf unterschiedlichste Art und Weise wieder zuganglich
machen kann und gleichzeitiq wieder Spuran hinterlabt

Im Gegensatz zu Blchem ist s eine sehrlebendige, bewegliche,
erfahrbare und bildhafte Darstellung. Theater hat vielerlei Mog-
lichkeiten, Inhalte zu verarbeiten. Es steht nicht nur die Sprache
im Mittelpunkt, sondern ebenso Gestik, Mimik, Akrobatik, Musik,
Tanz, Gesang. Diese Ausdrucksmittel kénnan in unterschiedli-
cher Kombination zur Darstellung gelangen, oder es kannen auch
speziall einzelna herausgegriffen werden. Hinzu kommean noch
Moglichkeiten der Darstellung durch Kostlmierung, Licht, Maske
und die Elemente Raum und Zeit. Theater kann Vergangenheit
und Gegenwart gleichzeitig darstellen. Theater hat .die Moglich-
keit, der Komplexitdt menschlichen Dseins mit seinen vielen
Beziigen und Entsprechungen adaquate Bilder zu verleihen.”
{Harjes, 5. 12)

Das Thealer ist eine dem Leben nachgezeichnete Kommunika-
tionsfarm. _Alles ist Theater. Wer bewullt anderen zuschaut, sitzt
im Theater. Wer bewuBt anderen elwas zeigt, spielt Theater.”
(Batz/Schroth, 5. 26)

Das Theater ist eina dem Menschan sehr nahe Darstellungsform.
Es kann sehr nah an der Originalspur, von der gine Szene ausge-
han soll, bleiban. Daraus kann sich eine sehr realistische Darstel-
lung ergeben. Die Dialogform im Theater kommt den taglichen
Erzahlformen und Umgangsiormen des Publikums entgegen.

Die Darstellungsmethoden des Theaters ermdaglichen, dai der
Zuschauer nicht nur intellektuell, sondern auch sahr sinnlich
angesprochen wird. Dies geschieht z. B. durch eine sehr plasti-
sche, bildhafte Darstellungsform. Das Thaater kann zur Verstén-
digung mit dem Publikum auch ohne gesprochene Sprache aus-
kommen und bietet so die Grundlage fUr eine Verstandigung mit
unterschiedlichsten Zielgruppen. Uber das Theater kann der
Zuschauer direkter angesprochen oder auch einbezogen werden.

Um den Zuschauer zum Uberlegen anzuregen, benulzl das Thea-
ter verschiedene Mittel, wie: Verfremdung, Uberspitzen, Ironisie-
rung, Groteske, Typisierung, Bilder, Kontrastbildung, Paradoxie,
Absurditat, Allegorie, Komik, Satire und Karikaturen. Durch Einfu-
gen von Erzdhlungen und Kommentaren in den Spielablauf ent-
steht eine Brechung, die verfremdend wirkt.

Es kann durch seine Darstellung den Zuschauer verunsichern und
daruber zu einer Auseinanderselzung anregen. Somit kann das
Theater auch zum Ont des Lernans wearden. Theater arméaglicht,
die noch in der Gesellschaft existierenden Freiraume zu Kultivie-
ran. (vgl. Harjes, S. 17) Das Theater kann Orte aufsuchen, die fir
alle zugénglich sind. Es ist in der Lage, zu den Leuten zu gehen,
also mobil z2u sein und jeweils dort zu spielen, wo es seine Aus-
sage hintragen mochte. Der Vorzug des Theaters liegt in seiner
Aktualitat und Flexibilitit, Aktuelle Probleme ader Ereignissa kon-
nen mit eingebaut bzw. spontan aufgegriffen werden.

Die Theatersituation kann sich z. B. dem jeweiligen Auftritison
anpassen.

@ Theater ist ein handwerkliches Gewarbe.

@ Theater ist Augenblicksarbeit.

® Theater st nicht reduzierbar aul politische, poetische oder
moralische Programme.” (Batz/Schroth, 5. 162)

Populare aber auch traditionelle Ausdrucksformen konnen lber
das Theater aufgegriffen werden. Theater als fiktiv gestaltende
Wirklichkeit, die auf den gesuchten und gefundenen Spuren
basierl und diese in der Darstellung reflektierend zurlckwirft; so
gebean Chawwerusch und Spottleid mit ihrer Arbeit ein gutes Bei-
spiel, wie durch Volkstheater in der Region Geschichte anschau-
lich gemacht, aktualisiert und den dort lebenden Menschen wie-
der varfugbar gemacht wird, d. h. daB diese damit umgehen und
daraus larmman Kénnen.

Anmerkungen

1} Weitare Informationen zum Vergin Spurensicherung und Volkstheater
konnen in der Diplomarbei von Susann Teewes nachgelesan werden.

2) Der Verein Morgeniand ist ein Stadttedkulturzentrum in Hamburg-Eims-
buttel und beschaltigt sich schwerpunktméBig mit Kulturelier Belebung
des Stadueils (vgl. Koch 5122 if).

Einige Mitglieder der Gruppe Spottleid grundeten das Eimsbutteler Weit-
theater, vgl. die Beitrage von Clemens/Rautenberg in diesem Heft, S.
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Gerd Koch/Dorothea Salje

Internationale Jugendkulturarbeit zur
,Geschichte von unten“ — auch ein Arbeitsfeld
fur Theaterpadagogen/innen

DaB Jugendkulturarbeit ein Arbeitsfeld 1Gr Theaterpadagogen/
innen ist, scheint mittlerweile selbstverstandlich. Anders sieht es
aus, schaut man sich den Aspekt der Internationalitat in der
Jugendarbeit an: hier wird seltener theaterpadagogisch gearbei-
tet. Eher steht die politische Bildungsarbeit mit ihren Methoden
und Themen im Vordergrund. DaB dabei der Vermitllung ver-
schiedener Wertsysteme und deren Relevanz fiir soziales und
politisches Handeln eine bedeutende Rolle zukommit, flieBt nur
sporadisch in didaktische Konzepte ein.

Mationen sollen sich begegnen, Staaten prasentieren sich, .die”
Jugend des einen Landes trifft die” Jugend des anderen Landes
- Ziel: Volkerverstandigung. Das Modell der sogenannten groBen
Politik einschlieBlich ihrer Orientierung an Spitzengespriche und
formaler, offizieller Struktur stehen Pate.

Das deutsch-franzdsische Jugendwerk mit seiner umfassenden
und einfallsreichen Methode der sogenannten existentiellen Ani-
mation hat gezeigt, daB es auch anders geht.'” Das heiBt: Interna-
tionale Jugendkulturarbeit kann durchaus ,weichere®, lustbe-
tonte und an den Teilnehmerm/innen und deren Bedirfnissen
ansetzende Arbeitsformen anwenden.” So elwas schwebte auch
dem Landesjugenring Barlin (Waest) vor, als er ain Internationales
Jugendkulturcamp Uber zwei Wochen in Berlin-Helligensee ver-
anstalten wollte. Dieses Gamp solite eine thematische Orientie-
rung haben, deren Bearbeitung eigentlich mit den Methoden aus
dem herkdmmlichen politisch-bildnerischen Reservoire der inter-
nationalen Arbeit hatte geschehen kdnnen, denn es sollte um die
Erforschung der Geschichte Berlins gehen: eine Referenz an die
Feier des 750. Geburistages der Stadt. Doch der Landesjugend-
ring und seine Verbdnde wollten — zu recht — einen neuen kriti-
schen Akzent in die manchmal sehr touristisch arrangierten
Jubelfeiern setzen. Es sollte  Spurensicherung™ in der
Geschichte Berlins betrieben werden, deshalb auch der Titel des
Kulturcamps: ,Berlin uff de Spur”.

Also: Geschichte von unten, oral history, Orientisrung an den
Geschichtswerkstatten, Berlicksichtigung der Briiche und des
Nebenbei, des nicht Offiziellen und des Verschwiegenen - das
waren Orientierungspunkte fiir die Mitarbeiterinnen und Mitarbei-
ter des Camps. Diese methodisch-inhaltlichen Vorgaben wurden
noch - richtigerweise - dadurch erginzt, dafl dem deutschen
Faschismus als brutalem und terroristischem Teil deutscher
Geschichte und Gegenwarl kein geringerer Platz eingeraumt wer-
den sollte.

Geschichtliche Forschungen, auch die der bislang mifiachteien
Geschichte der _kleinen Leute” sind bisher weitgehend ohne die
Beteiligung von Theaterpédagogen/innen vonstatten gegangen.”
Sicher, einige Versuche hat es bereits gegeben: sogenannte
alternative Gruppen von Theaterleuten haben die Geschichte(n),
die innen vor Ort erzahit wurden, durch Theateraufflihrungen ver-
lebendigt vorgestellt — vorgestellt haiBt auch; sie haben Phanta-
sien bzw. das , Es-konnte-auch-ganz-anders-gewesen-sein” ins
Spiel gebracht.”

Wihrand des Internationalan Jugend- und Kulturcamps im Som-
mer 1987 haben sich (aber auch andere
Kunstpadagogen/innen aus dem bildnerischen oder Video- und
Foto-Bereich) dem Thema der Entdeckung der Stadt Beriin mit
ihren Mitteln gestelit, Am Beispiel der Arbait mit etwa 20 Jugendli-
chen aus Ungam, Nalien, den USA und der Bundesrepublik
Deutschland zum Thema ,Stadibilder” soll ein mégliches Tétig-
keitsfeld von und fiir Theaterpadagogen/innen beschrieben wer-
den,

g

Einstimmung des gesamten Camps auf ésthetische Arbeits-
formen

Zur Erdffnung des Camps hatten wir zwei Theaterpddagogen aing
Bilderfolge zum Thema des Camps vorbereitet: alle wahrand der
Laufreit des Camps benutztan Methoden und Medien oder
asthetischen Mittel soliten schon einmal in Aktion gezeigt wer-
den, und es sollten mit diesem Verfahren die verschiedenen The-
menbereiche plastisch vor Augen gefiihrt werden, so daB sich
Interessenten fir eine weiterfuhrende Arbeit entschliefen konn-
ten. Bis auf die Videoarbeit wurden dia vertretenen Kiinste" auch
vorgefuhrt: Malerei, Foto/Dia, plastisches Arbeiten, Korper-
sprachliche Elemente, Geriduschea/akustisch-musikalische
Aktion, Einbezug des Publikums.

+Stadtbilder” - Varoszepec” - City-images” = ,Imaginedela
citta*

In dieser Arbeitsgruppe war bei der Planung davon ausgegangen
worden, daB es doch miglich sein miiBte, durch die unmittelbar
erblickte Welt der Stadt Berlin auf anderes, sogenanntes Tieferes,
auch geschichtlich und sozial Bedeulsames zu stoBen. Es sollte
die Wahmehmung gegeniiber einer Stadtlandschaft, zu der man
bereits Stereotype im Kopf hat, geschult und imritiert werden.
Meues, auch verfremdetes und verfremdendes Sehen war ange-
strebt.” AuBerdem war davon ausgegangen worden, daB Briche,
Kontraste oder Widerspriiche zum Nachdankean, zum Naugleng-
werden mehr anregen als widerspruchsfreie Sujets. Wenn zwei
sich widersprechende oder storende Dinge aueinander treffen,
dann, so die Annahme, misse ain Drittes im Verstandnis dessen,
der dabei ist, entstehen. Theoretischer Hintergrund solchen Ver-
stindnisses einer soziokulturellen Arbeit stellten die Arbeiten (dia
Inhalte und Verlahrensweisen) von Autoren wie Emst Bloch®,
Walter Benjamin” und Bertolt Brecht™ dar. Von Brecht stammit
der Salz, daB die Widerspriche unsere Hoffnungen sind; Benja-
min hat versucht, die Stadt als Buch zu lesen und Bloch hat das
Nebenbei als Spur von 7 mehr ernstgenommen.

«Stadibilder also ein Thema einer Spurensicherungsarbeits-
gruppe, die moglichst viel aus der Theaterpadagogik in die Rech-
erche und Darstallung einbringen will. Drei Stationen der Stadt,
drei Bilder waren vorab ausgesucht worden. Zu diesen Orten wur-
den Exkursionen veranstaltet. Es wurde vor Orl informiert,
geschaut, angefafit, gemessen, gezeichnet, es wurde in einem
Falle eine Flhrung durch die Gebaude gemacht, und in einem
anderen Falle wurde die Gartenanlage, die ein SchlbBchen
umgibt bzw, erweitert, besucht. Im einzelnen ging es um folgende
Stladtbilder: 1. Das sogenannte Huboldt-SchioB in Tegel mit der
Gartenanlage, 2. Ein Geb#ude-Ensemble der Internationalen
Bauausstellung Berlin am Tegeler Hafen, 3. Ein Gebaude-Ense-
mble aus der Architeklur des nationalsozialislischen Deutsch-
lands. Man sieht leicht, dafl hier Kontreasterfahrungen méglich
sein miBten, Was nun aus dem Zusammenprall verschiedenar
Architektur (und damit verbundener Lebensformen) herauskom-
men wiirde, war so klar nicht, wurde auch in der Vorbereitung
noch nicht im Detail antizipiert - vor allem auch deshalb nicht,
weil dan unterschiedlichen personellen und nationalen Erfah-
rungsformen der Teilnehmer/innen der Arbeitsgruppe ein ebenso
starkes Gewichl wie den besuchten Orten und Stadibildem
zukommen sallite.”

Theaterpidagogische Beitrige zum Uben von Erfahrungsof-
fenheit und Darstellungsvermogen

Schon die von Theaterpddagogen gestaltete Bilderfolge am
Beginn des Camps diente der Veranschaulichung dessen, was



man beobachten, sehen, erfahren, erleban kann - und wie man es
erlebbar, erfahrbar, abwechslungsraich, mehrperspektivisch
anderen vorzeigen kann. Zugleich solite die Eingangsrevue auch
dokumentieren und dazu ermutigen, eatwas = auch als sogenann-
ter Laie - zu produzieren. Deshalb wurde dabei auf technische
Perfeklion nur insoweait Wart galegt, wie sie dia Absicht das
Camps gut sichtbar machen konnte und zu den  Neulingen"
transportierte. Es wurde also bewuBt gezeigt, daB hier zwar Inter-

esslerte, aber nicht schon unbedingt Hochtalentierte oder sogar
«Profis® an der Arbeil waren. Die Machbarkeit, die Wiederholbar-

keit und die Verbesserung des Gezeigten soliten in den Bereich
des Vorstellbaren treten. AuBerdem sollte ermutigt werden, (ber
Sprachgrenzen hinweg etwas zu erstellen - also wurde korper-
sprachlich und (laien-)pantomimisch gearbeitet, und es wurden
Bilder, Dias und Malaktionen auf die Buhne gebracht, Auch fan-
den akustische und Bewegungsaktionen im Zuschauerraum
statt.

Dies alles scheint nicht in erster Linie eine theaterpadagogische
Art zu arbeiten gewesen zu sein; und in der Tat bestand nur ein
Teil der Aktionen aus im engeren Sinne Theatralen Aktivitaten.
Weshalb wir unser Tun dennoch als theaterpidagogische Arbait
betrachten, geht aus folgendem hervor:

1. Der Zeige— und Schau{Show)effekt spielte eine groBe Rolle.

2. Theater ist nicht nur ein Blhnengeschehen, sondermn _wir alle
spielen Theater” - gleich: Theater als eine sinnliche Kommunika-
tionsform, als ein variables gesellschaftliches-gesslliges Rollen-
spiel.

3. Wir erinnertan uns daran, daf die Aktionsform Theater sehr
viele Kiinste in sich vereinigt, z. B. das Bildnerische, Téne, Bewe-
gungen, Text, plastisches Gestallen, akrobatisch-circensische
Ubungen usw.

Zusammengehalten und in ihrem Eigenrecht gewdlrdigt werden
diesa Techniken, Verfahrensweisen und Methoden durch das
theatrale Arrangement. So war denn diese Arbeit zugleich eine
Erinnerungan die Multiperspektivitit und -valenz des synthatisie-
renden theatralen Ansatzes.'®

Im engeren Verstindnis von Theaterpddagogik standen folgende
Aktivitdten der Theaterpadagogen:

1. Fur alle Teilnehmer/innen am Camp wurden vormittags Locke-
rungsiibungen, Splele und Improvisationen angeboten,

2. Innerhalb der Arbeitsgruppe . Stadtbilder” wurden diese Ubun-
gen intensiviert und z. T. mit Bezug auf den Untersuchungsge-
genstand  Stadtbilder” spezifiziert.

3. Um innerhalb der Stadtlandschaft wahrend der Exkursionen
und bei den angestreblan Mal- und Interviewaktlionen in der Stadt
gelockert und mutig zu sein, wurden einige Ubungen sozusagen
vor Ot durchgefiihrt: die Arbeitsgruppe machte auf Plitzen nahe
der Exkursionsorte ihre Theaterlbungen.

Alles dies:

1. Voriibungen, um das soziale und &sthetische Vermogen zu trai-
nieren.

2. Versuche, im Alltag verschittete Aktionsformen bei sich wie-
derzuentdecken oder Anschiuf an das zu finden, was man einmal
konnte oder immer schon mal machen wollte.

Es wurde also kein spezielles Training in systematischer Absicht
angeboten. Es wurde dergestalt aber konzeptionell gearbeitet,
daf den Teilnehmeam/innen erleichtert werden sollle, etwas zu
unternehmen, was vom Alltagstrott abwich und was ihnen den-
noch tragbar, also: machbar erschien. Neben dieser individual-
wie sozialpsychologischen Ebene stand das Einlben in gewisse
Techniken, die man braucht, wenn man atwas gastaltan will: man
mul} becbachten, kopieren, weilergeben, kooperieren, mit dem
Korper bewuBt sprechen kénnen usw. Um dieses alles maglichst
umfassend und vielschichtig zugleich persdnlich wie sozial und
asthetisch nahe bei sich zu halten, schickten wir kieine Grupper
von Teilnehmem/innen zu Mal- und Interviewaktionsn (auch bei-
des gekoppelt) wieder an die Exkursionsplatze. Die mitgebrach-
ten bildnerischen und verbalen Zeugnisse dienten der Erstellung
von sogenannten lebenden, zumindest beweglichen bildern, die
als Arbeilsergebnis zum AbschiuB des Camps zur Auffihrung
gelangen saliten.'"

Mit Hilfe von Natizen und selbst erstellten bildnerischen Skizzen
wurde die Vielfalt von Sinneseindricken wahrend der Exkursio-
nen verengt und naher an das eigene Ermittein von histonisch-
politischen Fakten zur Stadtgeschichte gebracht. Die anfangs
nitige Anleitung und Informationsver- und -vorgabe durch die
Theaterpéidagogen wurde nun immer weniger ndtig, weil inner-
halb der Teilnehmerschaft der Arbeitsgruppe Rollendifferenzie-
rungen stattgefunden hatten bzw. weil der Kenntnisstand
gewachsan war und eigena Recherchen verbunden mit Uintersu-
chungen Uber den Rahmen der Arbeitsgruppe hinaus stattgefun-
den hatten. An dieser Stelle ist vielleicht wichtig zu erwdhnen, da
wir Theaterpddagogen maglichst zeitlich kurze angeleitate
Arbeitsphasen und/oder Exkursionen bzw. Theaterdbungen
gewdhlt hatten; denn uns war wichtig, gezielte und gualifiziarte
Stimuli zu geben (inhaltlich wie methodisch). Damit zugleich woll-
ten wir den Teilnehmern/innen ihre Zeit zum Aktivieren ihrer ihnen
angemessanen Spurensuch-Methoden geben, kam es doch dar-
auf an, alltdgliche Erfahrungsweisen zu kultivieren und nichl
analog einem Sender-Emplanger-Modell der Padagogik zu arbei-
ten. Wir gingen nicht von der (falschen) Hypothese aus, daB die
Teilnehmer/innen ein leeres Gefand seien, das wir zu flllen hatten.
Wir wollten entgegen solcher Annahme eher diejenigen sein, die
Verschuttetes freilegen, die anschlieBen an Vorhandenes oder an
solches, was dem Wunsche nach da ist, was abar noch keine
Realisationsform gefunden hat. Solches Vorgehen hat zumindest
diese methodische Konsequenz: die Augen und Ohren der Thea-
terpddagogen missen geschérft werden. Es gilt, Aufmerksamkeit
gegeniber den Teilnehmerbedirfnissen (den offenen und ver-
deckten) zu entwickeln. Also keine Anweisungspédagogik, son-
dern eine, die mit der Lernbaraitschaft der Teilnehmer/innan rech-
net bzw. die diese Bereitschaft wieder wecken will,

Angestrabt war ein integrierter Lehr-Lemn-Proze, bei dem die
Rollen der Lehrenden und Lernenden wechselten.

Kleine Szenen/Bilder entstehen in der Gruppe

Mit Stichworten und Notizen aus Gesprachen vor Ort'?mit Pas-
santen und mit Skizzen oder Zeichnungen von den besuchlen
Orten kamen die Teilnehmer/innen in der letzten Phase das Kul-
turcamps in die Arbeit zurick. Jetzt galt es, aus den gesammelten
Einzelheiten/Spuren auf dem Geldande des Camps konzentriert
gestaltend titig zu werden. Dazu mufiten erst einmal die Fundsa-

chen innerhalb der gesamten Arbeitsgruppe vermittelt werden.
Die Theaterpadagogen legten Wert auf eine mdglichst genaue
situative Erzahlung, die auch mit Einzel- und Besonderheiten
nicht sparen sollte. Nicht liber das Erfahrene sollte gesprochen
werden, sondermn die Erfahrungen selbst sollten zur Sprache kom-
men, besser noch: sie soliten nachgezeichnet, nachgespielt,
emotional betroffen usw. vorgezeigt werden. Nicht die Quintes-
sénz der Erfahrungen und Recherchen sollte vermittelt werden,

sondemn etwa die Erscheinungen, die verwunderlichen Einzelhei-

ten, auf die man sich keinen Reim machen konnte - also bitte
kein Eliminieren von Widersprichen, kein Glatten, kein Zurichten.

Lieber in Erzéhlungen und Anekdoten berichten als in Ableitun-
gen. Ableitungen - so unsere theaterpidagogische Arbaitsma-
xime- sollten wahrend des Probens von Szenen (Bildem) bei den
mitspielenden Mitgliedern der Arbeitsgruppe sich durch Tun und
durch Wiederholen mit Verinderung einstellen, und solche Ablei-
tungen soliten sich beim Vorfihren vor Publikum ergeben. i
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Drel Bilder im authentischen Sinne wurden nach Notizen und
Skizzen vor Ort und aus der Erinnerung gemalt: das Humboldt-
SchloB wurde mit der Gartenanlage versehen, die postmodernen
Bauten am Tegeler Hafen waren direkl vor Ort gezewichnel wor-
den, die NS-Bauten wurden aus der Erinnerung in grau und mit
Hille wvon Zeitungspapier (schwarz-weiB) und Kohlestiften
gezeichnet und collagiert. Zu diesen Blldern wurden gewisserma-
Ben lebende Bilder hinzugefugt, und zwar durch Improvisation
aulgrund von Stimull, die aus dem Bild bzw. aus dam vorgéingigen
Umgang wahrend der Exkursionen usw. entstammten. Der gene-
relle Stimulus war: wie haben sich wohl die Personen, die zu
unterschiedlichen Zeiten in diesen Gebdudekomplexen gewohnt,
gelebt, gelitten haben, bewegt? ,Versucht, korpersprachliche
Ausdriicke zu entwickeln! Versetzt Euch in die Zeit, die soziale
Lage, und erinnert Euch daran, daB Ihr erst recherchieren mubBtet,
bevor Ihr etwas zeigen konntet! Zeigt also das Zeigen und die Ver-
wunderung, die es auch bei Euch Forschern/Spuren- und Fahr-
tensuchern gab!”

Die Arbeitsgruppe war zu diesem Zeitpunkt ungefihr zehn von
vierzehn Tagen zusammen, so daB ein sozialer Akzeplanzprozel
stattgefunden hatte, der das kreative Ausfiillen der gesteliten
Arbeitshinweise moglich machle. Zugleich hatten wir Theater-
padagogen angeregt, mit moglichst wenig Requisile auszukom-
men und Materialien neu und anders zu verwenden, die sowieso
zum Besland des Camps gehorten wie Wolldecken, Bucher, Fla-
schen, Milllsicke usw. Da wir schon an den Tagen vorher mit
Gipsmasken experimentiert hatten, wurden auch sie als Gestal-
tungsmittel reaktiviert, ebenso sinige Kérper- und Lockerungs-
Ubungen der ersten Tage des Camps,

Die Gestaltung der beweglichen Bilder vor den statischen (die
jetzt den Blhnenhintergrund bildeten) lag fast ganz in den Hén-
den der Gruppenmitglieder. Vor allem eine wichtige Anregung aus
dem Teilnehmerkreis sorgte flr das imponierende Gelingen der
gemeinsamen Arbeit, nadmlich das Einflithren von Musikstiicken
Zu den jeweiligen Bildern. Die Musik disziplinierte den Ablauf, sie
gab zugleich einen Zeitrhythmus veor und brachte die emational-
sensible Kompaonente in das sonst stumme Spiel.

Mit Hilfe von Ubersetzungen des Wortes  Stadtbilder” in die Mut-
tersprache der Spieler/innen wurde das Spiel kurz vor der Auf-
fuhrung angezeigt: vor der Premiere zogen die Spieler/innen mit
Pappschildern in ihren Sprachen durchs Publikum und machten
auf die Auffuhrung aufmerksam. Gespielt wurde in einer ehemali-
gen Fabrikhalle ohne Podium mit dem Publikum im Halbkrais um
sich herum. Durch den Wechsel des Bihnenhintergrundes und
durch neue Musiksticke wurden die Szenen voneinander
getrennt bzw. es wurde sichtbar, wie und daf ein Geschehen in
das nachste Bild lief. Der SchiuB3 gestaltete sich theatral-melodra-
matisch und komf&diantisch: Ein Spielar kommt aus dem Publi-
kum mit einem groBen Reisekoffer und sammelt Masken und
Requisiten ein, schlieBt den Koffer, die Spielar/innen erstarren
und dann beginnt eine animatorische Musik, die sich zu einem
furiosen Tanzspeklakel erst der Mitspigler/innen, dann der
Zuschauer, die so auch Mitspieler/innen wurden, ausweitete. '

Kultur- und/oder theaterpidagogische Konseguenzen

Das Projekt beweist wieder einmal, daB Spiel/Theater gin
Medium ist, welches Lernschritte und Verstandnisprozesse for-
dert. Basierend auf den jeweils vorhandenan Kompeatenzen der
Lernenden ist ein methodisches Vorgehen in beschriebener Art
und Weise nahezu unabdingbar, Dadurch, dal die Schwerpunkte
auf den Aspekt eigenen Erlebens/Erfahrens liegen, die sich wie-
derum in vielen Schattierungen auBern, werden politische, soziale
und historische Thematiken einem Erkenntnisprozef naher
gebracht, der sich dann in kompetentes Handeln umsetzen 146,
wobei die emotionale Ebene gleichwertig neben der kognitiven
angesiedelf ist. Der Mensch wird in seiner Allseitigkeit begriffen,
erfahren, verstanden, Wie, wenn nicht (iber diesan Wegq, kann der
Einzelne sich als Teil einer soziokulturellen Gemeinschaft begrei-
fen!

Spielen darf nicht als weilgehend sinnentleerte Tatigkeit begriffen
und behandelt werden, sondern jede Aufgabenstellung, jedes
_thematische Arbeiten verfolgt auch bestimmte Lernziele. In die-
sem Zusammaenhang wird immer wieder die Frage der Lernzial-
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kontrolle aufgeworfen. Sie wird meist Uber ein reines Abfragen/
Abrufen von Wissensbestianden volizogen. Ob as sich bel diesen
Ergebnissen tatséchlich um Folgen eines Erkenninisprozesses
handelt cder nur an der Oberfliche angesiedelte Datan und keine
Transformation zu verschiedenen Wissensbereichen stattfand,
bleibt im Dunkeln,

Dagegen kann die These aulfgestellt werden, dali sich Wissen,
das in eine Form gebracht wird, die der Lernende sich seinen
Kompetenzen entsprechend erarbeitet hat und die nicht nur den
kognitiven Bereich einschliet, besser verdeutlicht, ob Lemin-
halte tatsachlich begriffen worden sind. Was man nicht wirklich
verstanden hat, kann man nicht in eine andere Form lbertragen.

Wahrend unserer Arbeit im Camp haben wir erlebt, daB sich Gber
die Auseinandersetzung mit dem Therna, das zunéchst den histo-
rischen Aspekt verfolgte, in der Phase der kinstlerischen Umsat-
zung eine Diskussion Uber Alltagsbedingungen in Ost und Wesl
entspann. Diese Diskussion war getragen durch die unterschiad-
lichen Alltagsbedingungen und ideclogischen Pragungen der
Teilnehmer/innen. Die spielarische Umsetzung deckle an einigen
Stellen gegenseitige Vorurteile auf, die wiederum in einem spiele-
risch-interaktiven Prozel behandelt/aufgehoben werden konn-
ten.

In der kiinstlerischen Umsetzung gelang den Jugendiichan &in
Transfer von Gesehenem/Erlebtem wahrend der Erkundungen,
wobei zundchst konkrete Objekte Gegenstand der Beobachtun-
gen waren, zu einer Darstellung gesellschaftlicher, schichtspezifi-
scher Handlungsweisen; in diesem Fall: arm - reich. Die Ein-
driicke an den Erkundungsorten waren somit nur Anreiz, z. B.
Uber soziale Probleme nachzudenken. Allein dieser Proze8 ist ein
Beweis dafiir, daB Lernschritte, auch im Zusammaeanhang politi-
scher Bildung, eine Unterstutzung durch den Einsatz kunstpad-
agogischer Medien erhalten kénnen.

Konsequenzen, die sich aus den bisher gemachten AusfUhrun-
gen ergeben: Zunéchst geht es darum. mehr Spielrdume zu
schaffen, keinen Alltagsbereich auszuklammern und ein verdn-
dertes Selbstverstindnis im Umgang mit dem Medium Spiel/
Theater zu bekommen. Spielerisch Zu experimentieren gehor
nicht nur in den Bereich der Vorschularbeit oder in beilaufige
Kurse zum darstellenden Spiel in Schule und Freizeitpadagogik.
Spiel/ Theater mussen einen festen Platz in der politisch-sozialen
Bildungsarbeit einnehmen und selbst Rahmenbedingungen zu
ihrer Realisierung schaffen. Gleichbedeutend damit geht die Not-
wendigkeit einer veranderten Ausbildung von Padagogen/innen
ainher, Spiel besitzt einen salbstreflexiven Charakter, d. h, daBin
spielpadagogischer Praxis der/die Lehrende durch das Auspra-
bieren von Spielsituationen, Erfahrungén mit der eigenen Person
und*den in Spielverldufen implizierten Handlungsmbglichkeiten
gemacht werden. Wenn von veranderter Ausbildung die Rede ist,
£0 ist damit nicht nur eine Qualifikation im Rahmean einer Spieldi-
daktik gemeint, sondern auch, ein erweitertes Wissen lber eina
dsthetische Praxiz im Zusammenhang mit geselischaftspoliti-
schen Entwicklungen.'® Handlungsvermégen und Asthetisches
Urteilsvermogen sind nicht voneinander zu trennen,

Die bildungspolitische Praxis sieht derzeil leider noch anders aus.
Es existieren zahlreiche Gremien und Kommissionen, Arbeils-
kreise und infarmalle Arbaitegruppen, die sich auf theoratischer
Ebene mit bildungspolitischen Fragen und einer Verzahnung mit
asthetischer Bildung auseinandersetzen. Die Ergebnisse finden
aber keine praktische Entsprechung. Es geht nicht darum, den
Kreis der Foren noch weiter anwachsen zu lassen, sondem es
geht darum, eine bereils z. T. vorhandene asthetische Praxis
durch offentliche Forderungen anzuerkennan.

Auch ist zu bemingein, daB die verschiedenen Tréger solcher
Ausbildungen, sei es die ,Arbeitsgemeinschaft Spiel” der evan-
gelischen Kirche, die ,Landesarbeitsgemeinschaft Spiel/ Theater
a.V. Berlin®, der Fachberaich Spiel- und Theaterpadagogik der
HdK Berin, die Akademie Remscheid u.v.a., kein gemeinsames
Forum haben, sich Gber Arbeit und mogliche Perspektiven auszu-
tauschen.
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Peter Ferneding/Rainer Schiedel

Age Exchange Theatre,
London

Theatre, Books and Exhibitions

About the Company

AGE EXCHANGE THEATRE TRUST is a unique charity. We aréa
professional community theatre and publishing company, produ-
cing shows, books and exhibitions based on the reminiscences
and current concemns of older people. WE AIM to entertain,
inform, record, stimulate and create a greater understandig bet-
ween young and cld through exploring living memory.

Kulturelle Gemeinwesenarbeit

Wahrend eines Praklikums in London besuchlten wir im Dezem-
ber 1986 und im Juli 1987 das seit 1983 bestehende Age
Exchange Theatre, 15 Gamden Row, Blackheath, London SE 3.

Dieses Projekt zu beschreiben, fallt zunachst einmal schwer, weil
Age Exchange auf verschiedenen Ebenen arbeitet. So werden
gleichzeitig eigene Theater-Shows produziert, Bicher harausge-
geben, Ausstellungen und Workshops organisiert.

Ein erster Einblick

Beim ersten Besuch hatten wir das Gluck, eine Theater-Auffuh-
rung von Age Exchange miterleben zu kdnnen. Pam Schweitzer,
Mitbegrinderin und kinstierische Leiterin des Projekts, verfrach-
tete uns umgehend in ihr Auto und ab ging's nach Kant zur Auf-
fiihrung. Unterweqgs erfuhren wir, dall die Theatergruppe aus pro-
fessionellen Musikern und Schauspielern besteht. Diese sind 2.
Zt. aus finanziellen Grilnden befristet engaglert. Auf- und Abbau
der Blhne sowie das Beschaffen der Theatermaterialien fallen
ebanso in deren Arbeitsbereich wie das Um- brw. Mitschraiben
und Auffihren der Stiicke.

Uber eine Auffiihrung

LAl Qur Christmases” — Die dargebotene Auffihrung war alles
andere als Laientheater. Das Stick handelte von einem .typisch-
anglischen” Weihnachtsabend in den 30er Jahren.

Es wurden Freud und Leid der damaligen Zelt gleichermaBen dar-
gestelit. Die Stimmung in dem Altersheim, in dem die Auffihrung
stattfand, emeichte schnell inren Hohepunkt. Die Kombination
aus Gesang, Tanz und Schauspiel sowie die Thematik lied die
Zuschauer ihren tristen Alltag vergessen machen. Hatte doch
kaum einer der dlteren Menschen bislang die Gelegenheit, Thea-
ter zu sehen. Und: Diese Form von Theater reflektierte ihr elgenes
Leben!

Offenbar wurden Erinnerungen wach, die zum Teil in Vergessen-
heit geraten waren, oder die jeder einzelne so isoliert fir sich
hatte, daB der Gedanke, sich anderan mitzuteilen, erst gar nicht
aufkam. Lieder tauchten plotzlich auf, die die Senioren vielleicht
50 Jahre nicht gehort hatten und die doch aus ihrer Kindheit wohl
bekannt waren. So wurde mitgesungen oder schon wahrend der
Auffiihrung einige Edahrungen ausgetauscht. Noch lange nach
der Auffuhrung safen Schauspieler und Zuhorerschaft zusam-
men und diskutierten eifrig.

Weitere Auffibrungen waren:

.My first Job* = Ubear erste Arbeitserfahrungen in den 20er und
30er Jahren,

+A place to sty” - Erinnerungen ehemaliger Einwanderer;

«Can wa afford the doctor® - Diesas Stlck spiegelt dia Situation
der Gesundheitsversorgung vor der Einfihrung des englischen
Gesundheitssystems wieder.

Die Thematik der verschiedenen Stucke verdeutlicht auch, dafl
hier Theater nicht nur zur Unterhaltung geboten wird, sondem es
werden das soziale Leid und Elend der 20er und 30er Jahre aufge-
zeigt, also auch Probleme, die durch die heutige .Neue Armut®
wigder an Relevanz gewinnen.

Arbeitsansatz des Age Exchange Theatre

Die Hauptziele von Age Exchange sind, Senioren aus ihrer Isola-
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tion und Passivitit zu I8sen, indem sie in die Arbeit des Projekis
mil einbezogen werden und $0 mit jungen Menschen in Kontakt
kommen. Es wurde eine Maglichkeit geschaffen, die eigene
Lebensgeschichte mit anderen auszutauschen und spéter in
Theatersticke, Blcher und Ausstellungen umzusetzen.

Es wird also nach einer Form gesucht, die direkt Gberlieferte
Geschichte des “Normalbiirgers® nicht nur in Schrift und Bild fest-
zuhalten, sondem junge Menschen Uber die Vergangenheit zu
informieren. AuBerdem soll diese Form einen Weg bilden, durch
den die Kreativitat und das Miteinander gefordert werden,

Arbeitsprinzipien

Um jedoch solche gelungenen Thealer-Shows, wie die oben
beschriebene, auf die Bihne zu bringen, ist sine Menge Vorarbeit
zu leisten, Zundchst einmal muB das Stiick geschrieben werden,
das das Resultat aus unzdhligen Interviews, Auswertungen von
Biographien, Fotos, alten Liedern und Informationen liber soziale
und politische Zustande ist. Dann wird nach einer Form gesucht,
um dem Ganzen nicht nur einen Unterhaltungswert abzugewin-
nen, sondem es soll die damalige Situation moglichst ,originalge-
treu” widergespiegelt werden, Erst so erscheint es mdglich, altere
Menschen miteinzubeziehen, jungere zu informieren, d. h. auf
dieser Basis einen ,age exchange” herzustellen.

Begleitend zu jeder Auffilhrung wird ein Buch dber das Stiick
bzw. mit biographischen Geschichten. Interviews, alten Zei-
tungsausschnitten und Fotos herausgegeben. AuBerdem laufen
in einem in miihevoller Eigenarbeit ausgebauten Teil des Gebiu-
des dazu standige Ausstellungen. Als wir im Juli 1987 noch ein-
mal dort vorbeischauten, lief gerade eine historische Fotoausstal-
lung. Hierflr wurde ein im Norden Londons aulgestoberter alter
Kaufmannsladen demontiert und in der Ausstellung wieder auf-
gebaut. Herumgefihrt wurde man/frau von einer alten Dame, die
genauestens Bescheid wufite und bereitwillig Auskintte gab.

Workshops

AuBerdem werden verschiedene Workshops (Theater, Schreib-
gruppen usw.) in z. B. Seniorenheimen oder Krankenhdusern
gegeben. Hierbei wird mit Gruppen von alten Menschen gearbei-
tet. Gleichzeitig wird versucht. dem Pflegepersonal zu vermitteln,
wie es diese Arbeit allein weiter fiihren kann, um so die Lebens-
qualitat in Heimen verbessern zu konnen. Neuerdings wird bei
Age Exchange auch mit Kindern im Rahmen aines Kindertheatars
gearbeitet.

Erfolge

Die Theatersticke werden mit groBem Erfolg in London sowie in
ganz England aufgefihrt. Auch wurde im Englischen Fernsehen
ain Stiick der Gruppe gezeigt, die vielen Zeitungsartikel iber Age
Exchange scheinen da selbstverstandlich! Mit den Workshops,
Bichermn und Ausstellungen wird bereits ein Zhnlicher Erfolg
erzieit

Einschatzung des Projekts

Was wir am Age Exchange Theatre positiv empfanden, war
besonders die Integration verschiedener sozialer und/ oder kultu-
reller Bereichae. Einmal mehr wird gezeigt, daB Kulturarbeit, insbe-
sondere Theaterarbeit, auch eine Form von Sozialarbeit sein
kann, ohne kiinstlich aufgepfropft sein zu missen. Hier werden
dltere Menschen angesprochen und knnen sich engagieren. Es
entsteht also nichl so etwas wie eine der Ublichen Beschafti-
gungs-{therapeutischen) ,Baslelstunden”.

Grenzen werden dem Projekt schon dadurch geselzt, daB das
frisch renovierte Haus schon wieder aus allen Nahten platzt”; d.
h. es ist weder Platz, um die schon laufenden Projekte/Kurse zu
erweilern oder gar neue unterzubringen. Nicht zu vergessen sind
die finanziellen Schwierigkeiten (woran auch ein geplanter Berlin-
Besuch des Theater-Ensembles gescheitert ist).

Seit der Aufidsung des Greater London Council (GLC), einer zen-
tralen Einrichtung zur Férderung von Projekten im sozialen und
kulturellen Bereich, durch die Thatcher-Regierung, der das links-
gerichtete ,GLC" ein Dom im Auge war, mufiten in London, wieim
Ubrigen England, viele Projekte ihre Pforten ganz schliefen oder
drastische Kirzungen ihres Etats hinnehmen. Trolzdem blicken
Pam Schweitzer und ihre Mitarbeitar optimistisch in die Zukunit,
Es sind bereits neue Theatlerstucke und Bicher in Arbeit.
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Peter Rautenberg/Otto Clemens

Theater mit Kindern
und fur Kinder

im Rahmen eines
Stadtteil-Theaterprojekts

Das .EIMSBUTTELER WELTTHEATER" ist ein von der
+GESELLSCHAFT FUR THEATERPADAGOGIK" getragenes
Stadttellprojekt, das die drei Arbaitsfelder

® Stadtteilarbeit,

@ Spurensicherung und

® Theater/-padagogik

miteinander verbinden will.

Im Rahmen dieses Projekls fand im Juni 1987 ein Theaterpro-
gramm fiir Kinder bis 12 Jahre statt. Der folgende Artikel
beschaftigt sich mit der Planung und Durchfiihrung des
Workshops, sowie dem Versuch einer kritischen Wilrdigung
aus theaterpadagogischer Sicht.

Konzeptionelle Voriberlegungen

Ziel des EIMSBUTTELER WELTTHEATERS® ist die Produktion

gines Stadtleil-Theaterstucks auf der Grundlage erzahiter

Geschichte(n) seiner Bewohner. Dieses Vorhaben wird von ver-

schiedenen Aktionen begleitet, um sein Anliegen im Stadtteil zu

etablieren. Es galt also, Méglichkeiten zu finden, flir das Projekt

zu werben und gleichzeitig unsere Arbeitsweise zur prakiischan

Anwendung zu bringen. Zu diesem Zweck erstellten wir ein Kon-

zept”, das unter anderem auch die Durchfihrung von Theater-

workshops mit Kindern vorsieht. Mit diesem Teil der Arbeit stre-

ben wir folgende Zigle an:

a) Sinnliche Erfahrungen mit dem Theaterspiel erméglichen:

® Expenmentieren mit verschiedenen Rollen,

@ Kennenlernen verschiedener Spielebenan wie Improvisation,
. Umgang mit Schminke und Requisiten, Textarbeit, nonverba-

les Spiel,

b} Impulse geben, mit Hilfe des Theaterspiels einen neuen Zugang
Zzum eigenen Alltag zu finden, Phantasie und eigene Erfahrungen
miteinander zu verknipfen.

¢) Erganzung und Belebung des kulturellen Angebots im Stadtteil.

Bei der Planung gritfen wir vor allern auf unsere Erfahrungen aus
dem schulischen und universitdran Bereich zurlick. Die Arbeil
sollte in Kooperation mit einer bereits vor O arbeitenden Einnich-
tung durchgefihrt werden. Darliberhinaus stellten wir folgende
Uberlegungen an:

Wir bieten einen Workshop an, der weder ein Beschaftigungspro-
gramm fir Kinder sein soll, noch &in Ersatz fiir eine sozialpadago-
gische Arbeit vor Ort sein kann. Unsere Aktion kann an dem vor-
handenen sozio-kulturellen Umfeld ansetzen und so den Mitwir-
kenden neue Ausdrucksmoglichkeiten anbieten. Wir gingen
davon aus, daf die inhaltliche Ebene zundchst in den Hintergrund
rucken wirde, da das Einlassen aufl das Theaterspiel schon eine
Menge Disziplin und vor allem auch Mut, ,mal aus der Rolle zu fal-
len”, arfordart.




Programmplanung

Im falgenden baschraiben wir zunéchst die Badingungen, die bei
der Planung berucksichtigt werden muBten, um dem Leser die
Méglichkeit zu geben, unsere Arbeit nachzuvollziehen,

Das soziale Umfeld

Der Hamburger Stadtteil Eimsbittel ist ein gewachsener Stadtteil
mit einem relativ hohen Antedl dlterer Menschen und vielen jungen
Leuten. Er wurde im Krieg stark zerstort. Soziale und Kommunika-
tionsstrukturen wurden von Krieg und Faschismus Obarrollt bzw
syslemaltisch vernichlet, Aber auch die .neue Zeit" hat ihren Bei-
trag geleistet, z. B. durch den Bau von Hochhaussiedlungen wie
der Lenzsiedlung®. 1974 auf dem Gelande von diversen Klein-
gartenvereinen errichtet, gleicht sie den groBen Ghettosiedlun-
gen, wie sie in jeder GroBstadt zu sehen sind. In den 1400 Woh-
nungen leben ca. 4000 Menschen auf engstem Raum, darunter
viele Sozialhilfeempfanger, Arbeitslose und Auslander. Offiziell
gilt die Siedlung nicht als Problemgebiet. Der hier arbeitende
Verein Offene Jugendarbeil Lenzsiediung e.V.” sieht das aller-
dings mit Recht anders. Er wurde vor 10 Jahren mit der Absicht
gegrundet, Angebote fir Kinder und Jugendliche zu schaffen,
was bai der Bauplanung ,vergessen” wurde. Da wir hier in dam
zentralen Innenhof auf eine relativ geschlossene Gruppe von Kin-
dern zu treflen glaublen, entschlossen wir uns flr diesen Stand-
or.

Inhalt des Programms

Bevor wir unser Programm konkret gestalteten, nahmen wir Kon-
takt zu den vor Ort arbeitenden Sozialpadagogen auf, die uns
(ber die zu erwartenden Arbeitsbedingungen informierten. Schon
zu diesem Zeitpunkt wurde klar, daB wir unser Programm so
strukturieren muBten, dal es attraktive Anreize enthielt und
gleichzeitig eine kontinuierliche, aufeinander aufbauende Arbeit
ermoglichte.

Kennenlern- und Aktionsspiele sollten genauso ihren Platz haben
wie Ubungen zu Ausdrucksféhigkeit und Improvisationstechni-
ken. Um der erwartetan Fluktuation der Teilnehmer entgegenzu-
wirken, sollte jeder Ubungstag eine in sich abgeschlossene Ein-
heit bilden. Dabei gab es folgende Schwerpunkte:

& Nonvaerbales Theater,

@ Rhythmik,

® Szenenimprovisation,

@ Statuentheater,

® Reguisiten und Schminke.

Fir das Ende wurde aine Auffihrung anvisiert, die revuaartig dia
verschiedenen Tagesprodukte zusammenflgen sollte.

Pidagogische Zielsetzung

Zigl des Programmes war es, den kurz greifenden Kunsumge-
wohnheiten vieler Kinder zunachst Rechnung zu tragen durch
kleine, Uberschaubare Einheiten. Eine verbindliche Teilnahme
konnten wir aufgrund der uns bekannten Strukturen nicht erwar-
ten. Trotzdem war es unser Ziel, das Angebot so anzulegen, daB
die Kindar eine gewisse Kontinuitdt entwickeln wirdan. Wir
grenzten uns zwar von einer Herangehensweise ab, die vorwie-
gend sozialpadagogische Absichten verfolgt, da wir nicht das
Theaterspiglen als bloBe Methode einsetzen wollten. Der SpalB
am Theaterspielen sollte im Mittelpunkt stehan. Allerdings streb-
ten wir an, durch den SpielprozeB soviel Energie und Offenheit
freizusetzen, dal Moglichkeiten entstehen, Verhalten und Grup-
penstrukturen als verdnderbar zu erfahren = auch auBerhalb des
Schonraums Theater.

Beschreibung und Auswertung der praktischen Arbeit

Schon zu Baginn wurde deutlich, dall wir mit mehreren Tatsachan
konfrontiert wurden, die die Durchflhrung des von uns vorgese-
henen Ablauls stark beeintrachtigten. Dies waren

a) ein weltgespanntes Altersspektrum der Kinder,

b) testgefiigte Strukturen der Vereinsarbeit in der Siedlung,

c) beengte Raumlichkeiten.

Zu a) Die von uns zu Beginn festgelegte Altersgrenze war nicht
einzuhaltan. Dias lag zum einen daran, daf viala Kinder auf ihre
jungeren Geschwister aufpassen muBten und sie daher mit in die
Spielwohnung brachten. Zum anderen lockle unsere Anwesen-
heit gerade auch die Kleinsten an, also die Altersgruppe von vier

bis acht Jahren. Da wir die Geschwisterkinder nicht trennen konn-
ten, versuchten wir sehr bald, unsere Planung entsprechend
abzuwandein, um sie in die Arbeit zu integrieren.

Zu b) Die Strukturen der Vereinstétigkeit wirkten sich negativ aut
unsere Arbeit aus. So hat der Verein “Offene Jugendarbeit™ ein
bestimmtes Klientel, welchas innerhalb der Siediung eine
gewisse Sonderstellung einnimmt. Dadurch haben es andere Kin-
der schwer, in dieser ,In-Group® akzeptiert zu werden,

Dieses Problem lief} sich natirlich nicht ohne weiteres in der kur-
zen Zeit unserer Anwesenheit entschérfen, da es sich um ein Pro-
blem handelt, das aus den sozialen Strukturen der Siedlung ent-
steht. Dariibaerhinaus haben sich im Verein gewisse Regein ent-
wickelt, zu denen unter anderem gehdrt, dal die Spielwohnung
van innen abgeschlossen wird, wenn dorl ein Programm stattfin-
det. Darauf wollten wir gerne verzichten, was sich jedoch als
undurchfiihrbar erwies. Eine gewohnte Grenze war plitzlich nicht
mehr vorhanden, so daf ein Kommen und Gehen herrschie, bis
auch wir endlich die Tlr verschlossen.

Zu c) Die Raumlichkeiten erwiesan sich als vallig unzureichend.
Der uns zur Verfigung gestellte Raum betrug etwa 20 gm, so dal
die Bewequngsfraiheit sehr stark singeschrankt war und nur
Arbeit mit einer kleinen Gruppe mdglich war.

Reflexion

Bei der Kommentierung der praktischen Durchfihrung missen
2wei Bereiche unterschieden werden:

a) Spiele,

b) Ubungen.

£u a) Bei allen Spielen und Aktionen gab es keine nennenswerten
Schwierigkeiten. Allerdings herrschte hier auch die Tendenz vor,
entweder sehr abwartend zu sein und erst einmal zuschauen 2u
waollan - besonders bai den Alteran Kindarn — oder dia Spiele sahr
schnell ,abzuhaken” und nach neuen zu verlangen.

Zu b) Wesantlich schwieriger war es, Ubungen oder ganze
Sequenzen zu etablieren, die einige Konzentration verlangten und
deren Sinn nicht sogleich bei der Ausfiihrung sichtbar wurden.
Die Hemmschwelle, bewuBt ungewohnte Handlungen auszufih-
ren, erwies sich als recht groB. Killerspriche wie ,Das ist doch
Kinderkram!* machten die Runda und verstarkten Tendanzen,
sich in der Gruppe zu verstecken. Erklarungen und Aufforderun-
gen, bestimmte Regeln bei der Durchilhrung einzuhalten, hatten
den Effekt, dafl die Kinder hinausgingen oder sich passiv verhisl-
ten. Hier zeigte sich, daB die Hemmung, von bestimmten Grup-
pennormen abzuweichen, sehr stark war, besonders wenn dies
nicht gleichzeitig durch ein Anerkennung verschaffendes Erfolgs-
erlebnis belohnt wurde. In diesern Zusammenhang muB auch
darauf hingewiesen werden, daB besonders bei Kindern ein gan-
zes Bindel von verschiedanen Griinden zur Teilnahme fihren
kann oder diese verhindert. Soist die Entscheidung, Theater spie-
len zu wollen, gleichzeitig beeinfluBt von allgemeiner Neugier und
der Einschatzung der Theaterpddagogen.

Daraus ergibt sich die Forderung, bei derartigen Vorhaben eine
genugend lange Kennenlem- und Annéherun einzupla-
nen, die es den angesprochenen Kindern ermaglicht, sich den
Pidagogen im persdnlichen Kontakt zu ndhermn oder aber sich
dagegen zu entscheiden. Hierbei spielt zundchst der Inhalt des
Angebots eine geringere Rolle als der Umgang damit und das
Auftraten der PAdagogen.

Aufgrund dieser Erfahrungen anderten wir unser Herangehen. Wir
legten das Schwargewicht auf aigene animative Aktivitaten, um
ein Baispiel dafiir zu geben, wis Theater SpaB machen kann, um
einen VorschuB von uns zu geben und um einen Anréiz zum Mit-
machen zu bieten,

Im Innenhof der Siediung flhrten wir einen Teil unseres StraBen-
theaterprogramms vor und machten im Anschlul daran Spiele im
Fraien mit den Kindern. Nun wirkte sich der Altersunterschied
nicht so stérend aus, Killerspriiche fielen unter den Tisch und
nicht zur Vereinsgruppe gehorige Kinder wurden problemios ein-
bezogen, denn die rdumliche und personelle Enge der Spielwoh-
nung entfislan. Das Angebot war in jader Hinsicht offen.
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Mitspieltheater

Planung

Fiir unser Anliegen, die Kinder zum Mitmachen und Dabeibleiben
zu bewegen, hatten wir nun einen Zugang gefunden. Wir &nderten
unsere Planung dehingehend, Mitspieltheater anzubieten. Als
erstes nahmen wir uns das Marchen ,Der Woll und die 7 Geili-
lein™™ vor und schrieben es fiir unser Vorhaben passend um. Wir
legten auBerdem &in Arbeitsbuch an, in dem der Text, die prig-
nanten Merkmale jeder Figur sowie zugehorige, einfache Requisi-
ten eingetragen wurden. Unter uns verleilten wir die Rollen fol-
gendermafien; Es gab einen Erzahler, der die Geschichte vortrug
und die ansagte, und es gab einen Animateur, der fir
die praktische Umsetzung verantwortlich war.

Der Ablauf

Vor Beginn der eigentlichen Show zogen wir mit Saxophon und
anderen Instrumenten ausgestattel durch den Innenhof und kun-
digten das Ereignis an. Nachdem wir das Spielfeld aufgesucht
hatten, versammeilten sich ca. 20 Kinder. Die Geschichte wurde
nun Szene fir Szanae vorgetragen, Spieler wurden gefunden, die
ihre Aktion sofort ausfihrten. Da s einen festen Handlungsfaden
gab, der jeder Handlung einen Sinn gab, konnten wir mit einer
gleichbleibend konzentrierten und aktiven Kinderschar bis zum
SchiuB arbeiten.

Ungunstig war der Spielort gewahit, da viele Zuschauer auf einer
hohen Mauer in unserem Rilcken saflen. AuBerdem hat es sich als
wichtig erwiesen, sich fUr das Vorstellen und Einweisen der Spie-
ler gentgend Zeil zu nehmen, so daB jeder Auftritl in den Augen
der Kinder ein Knlller wird. Wenn auch noch mit einigen Mangein
behaftet, verhief diese Aktion insgesam! sehr erfoigreich, so dal
wir uns zu einam weiteran Versuch entschlossan.

Das zweite Stiick

Wir erfanden eine neue Geschichte, bei der es sich um eine
Schatzsuche handelte, bei der die Hauptfigur .Emil* zahireiche
Hindernisse Gberwinden muB, um das Ziel zu erreichen. Die Kin-
der wurden sowohl fir die Darstellung der Hindemisse als auch
als Hilfe bei deren Uberwindung einbezogen. Wir verteilten unter
uns die Rollen so, daB einer den Ablauf vortrug und die Kinder zur
Darstellung der Hindernisse heranholte. Der andere spielte den
«Emil* und holte sich die bendtigte Hilfe aus den Reihen der Kin-
der selbst.

Der Ablauf verlief &hnlich wie beim ersten Stlick mit dem Unter-
schied, dafl wir noch mehr Gewicht auf attraktive Requisiten flir
die Kinder und aul die Vorsteliung der Spielwilligen legten. AuBer-
dem hatten wir inzwischen auch ein Ohr fiir Einfdlle und Zwi-
schenrufe der Zuschauer, so daB auch hier ein engerer Kontakt
zZustande kam.

In den vorgefundenen Bedingungen hatte diese Spielform den
Vorteil, daB alle Aktionen auf einer offenen Spislfidche innarhalb
eines spielerischen Ablaufs stattfanden. Dadurch bewegten sich
Padagogen und Kinder auf einer = namlich der spielerischen -
Ebene, was den Kontakt und die Vermittiung erheblich erleich-
terte. Diese zweite und letzte Mitspielaktion brachte fiir uns den
Durchbruch, so daB nun gute Bedingungen flr eine intensivere
Arbeitsphase gegeben gewesen waren, was wir aber aus Zeit-
griinden nicht nutzen konnten.

Péidagogischer Kommentar

Aus Sicht der Theaterpddagogik halten wir die vargestellte Form
von Mitspieltheater fir geeignet, die vorhandene Neugier und die
potentielle Lust am Theaterspielen zu wecken und Hammschwel-
len {iberwinden zu helfen. Dabei wird die Motivation zur Beteili-
gung schon durch Zuschauen geweckt, so dai die Kinder auf die-
sem Wege einen unverkrampften Zugang bekommen. Die Teil-
nahme ist ausnahmslos freiwillig und von spontanan Entschel-
dungen abhangig. Die Teilnahme findet punktuell in der spieler-
schen Aktion statl, Dabei kann das MaB des Sicheinlassens vom
Kind selbst immer wisder neu bestimmt werden, Ferner fehit belm
offenen Mitspieltheater weitgehend der Leistungsdruck, denndie
Anerkennung = auch durch die zuschauenden Kinder = findet
bereits beim Betreten des Spielfeldes statt. Jede Ubung im Rah-
men sines Workshops wird mahr oder weniger zufriadenstallend
bewertet. Beim Mitspieltheater ist hauptséchlich die Phantasie
gefragt. Diese Erfahrung hat uns verdeutlicht, dafi Theaterpad-
agogik unter bestimmten Voraussetzungen zuerst einmal heiBen
kann, Menschen fir das Theater zu begeistern, damit anschlie-
Bend ermdglicht wird, neue und ungewohnte Erfahrungen im
Spiel zu sammeln.

Theater im Stadtteil

Die hier beschriebenen Edahrungen lassen sich folgendermaben
fiir unsera weitera Arbeit verallgemeinarn: Theaterpadagogische
Konzepte und Vorerfahrungen aus dem schulischen und univers:-
tdren Bereich finden in der offenen Arbeit im Siadtteil nur
begrenzte oder gar keine Anwendungsmaglichkeiten.

Wir bewegen uns mit unserem Angebot, mit interessierten
Bewohnem ein Theaterstick zum Leben im Stadtteil zu produzie-
ren, gewissermafen auf dem fraien Markt. Wir missean also
zunachst viel Werbung betreiben, d. h. hier attraktive Angebote
machen und Bedirfnisse wecken. Erst dann kann ein gemeinsa-
mer Prozel initiert werden. Jedes Theaterangebot lockt
zunachsl einmal zum konsumtiven Anschauen, wobel immer
auch eine gewisse Distanz gewlinscht wird. Man machte nicht
vorgefiihrt werden. Die Fragen lauten meist: . Theater? Wo spiglt
ihr und wann?" Seltener hort man: ,Theater? Oh, kann ich da mit-
machen?”. An diesem wichtigen Anfangspunkt mul der Theater-
padagoge zuerst eine Vertrauensbasis schaffen, je offener das
Angebot, desto groBeren Raum wird dieser Arbeitsschritl in
Anspruch nehmen. Dabei ist es ratsam, sogleich auf der spieleri-
schen Ebene einen VorschuB zu geben, damit klar wird, dafl mit
offenen Karten gespieit wird. Dafl eine Vorstellung von Inhalt und
Ziel der Arbeit vermittelt wird, ist eine unabdingbare Voraussat-
zung fur ein Sichnahern und Sicheinlassen auf ein Angebot. Dies
mag wie aine Binsenweisheit klingan, kann aber flr theaterpad-
agogische Vorhaben im offenen Arbeitsfeld nicht genug haraus-
gestrichen werden.

Anmerkungen

' Das vollstiindige Konzept kann gegen eine geringe Gebihr beim EIMS-
BUTTELER WELTTHEATER bastallt werden.

A Arbeitspapier und Text fir die Mitspieltheatersticke , Der Wolf und die 7
GeiBlain® und _Emils abanteusdiche Schatzsuche™ kinnan baim EIMS-
BUTTELER WELTTHEATER bestellt werden.

Anschrift der Verfasser: per Adr. Eimsbitteler Welttheater, Tele-
mannstrabe 47, 2000 Hamburg 20

Theater der Erfahrungen

Spater Putz.
Seniorentheater,

aber ganz anders

Die MeBlatte eines konventionellen Theaterkritikers bleibt aufl der
Strecke, Geriatriefachleute sind irritiert, die Verbliffung im Publi-
kum ist splrbar.

Meist von jingeren Leuten initiiert, sprieBen seit Anfang der 80er
Jahre Seniorentheatergruppen aus den Stadten, die sich ihr
Theater nach eigenan Varstellungen machen wollen. Ein Theater,
in dem eigene Geschichten und Erfahrungen Platz haben, das

bietet, mit eigenen Meinungen und Themen an ein
Publikum élteren Jahrgangs und der jungeren Generation heran-
zutratan. Ein Thaater, mobil genug, um damit auch dorthin 2zu
gehen, wo der kulturalle Golfstrom nur salten vorbeiflieBt. Und ein
Theater mit Ansteckungsgefahr, denn die pulsierende Spiglbe-



geisterung, der Mut und Pep der Spieler, lassen die Funken lber-
springen. ,Die Alteren sind meist der Meinung, wir waren alle
ringsum ohne Wehwehchen! Bei den jingeren Zuschauern hat
man das Gefihl, sie sind erstaunt, daB auf der Buhne ,Alle' ste-
hen, die ihnen noch atwas zu sagan haban. Ihre Grofeltern ken-
nen sie so nicht.” Die infektidse Lust am Spielen und Experimen-
tieren ist das grifte Kapital der Gruppen, Ubertrifft jeden Haus-
haltsetat der stadtischen Blhnen.

Die Wege der Einzelnen zum Theaterspiel sind unterschiedlich.
Dasind jene, die von Jugend an den Wunsch hegten, zum Theater
zu gehen, aber durch verschiedene Umstinde (Familie, Krieg) nie
dazu kamen. Andere suchten nach Auszug der Kinder oder auch
aus Abnabelungsbediirfnissen den Kontakt zu anderen. Allen
gemeinsam ist die Faszination fiirs Theater.

Jede Gruppe formte im Laufe ihrer Arbeit und ihres spezifischen
Trainings eine besondere Linie, einen speziellen Spielstil und
setzte elgene Themenschwerpunkte.

Senioren-Theater — Kulturarbeit gegen den Strom
(aus einer Podiumsdiskussion)

Um die Perspektiven der Seniorentheaterarbeit ging es in einer
Podiumsdiskussion zum Thema . Kulturarbeit gegen den Strom®.

Diskussionsteilnehmer:

Mitspieler und Spielleiter der Theatergruppen,

Vertreter der bezirklichen Kultur- und Sozialarbeit,

Vertrater des Berliner Senats, Kultur- und Sozialverwaltung.

1. Theaterspiel mit Senioren — warum?

Dazu eine These von Dieter Scholz und Edelgard Seebauer, den
Spielleitern der ,Mimika Theresia® aus Kéln:

+Wir meinen, daf es ein Bedurfnis fir Menschen jeden Alters sein
kann, unkonventionall miteinander umzugehen, sich zu bewagen,
sich auszudricken, sich mitzuteilen, Geschichten zu entwickeiln,
verschiedena Ausdrucksformen auszuprobieren — Theater zu
spielen. Da es gerade bei dlteren Menschen nicht darum gehen
darf, ihnen mit irgendwelchen Beschaftigungen die Zeit zu vertrei-
ben, sondern ihnen Anregungen und Méglichkeiten zu Eigenin-
itiative und Eigenaktivitat zu geben, glauben wir, das Theaterspie-
len dafir eine sehr wertvolle Tatigkeit ist, die den ganzen Men-
schen aktivian.

Um das Hauptziel - eine gute Auffuhrung — zu erreichan, geht es
neban dem Entfalten von Phantasie und Spontaneitdt auch um
Korpertraining, Gedachtnistraining, um das Beschaffen und Her-
stellen von Requisiten und Kostumen, ums Organisieran; es geht
darum, sich genauer zu dufiern, den anderen genauer zu be-
obachten, intensiver und umfassender auf den anderen einzuge-
hen, Kontakt miteinander zu halten, zusammen ein Produkt zu
arstellen und es anderan verstandlich vorzufiihran. All das, was
sonst in verschiedenen Veranstaltungen einzeln gelbt wird, das
Ziel eines psychosozialen Verhaltenstrainings sein kann, falit
baim Theaterspielen einfach mit an und geschieht deshalb auch
selbstverstandlicher,

Wir erfahren, wie groB der Ideenreichtum und die Freude am Ent-
wickeln neuer, eigenstandiger Darstellungsformen ist, mit wieviel
Humeor man bei der Sache ist, wia offen und direkt miteinandar
umgegangen wird, wie groB die Fahigkeit ist, sich selbsl zu veral-
bern, wie groB die Kritikfraudigkeit und der Lerneifer sind ~ all das
gerade in diesemn Altersabschnitt, in dem man nicht mehr so ein-
gezwéngt ist durch Normen, die Berufsleben und Alitagstroft set-
zen, in dem man erfillt mit einer gréBeren Lebensarfahrung auch
wieder mehr wagen kann,"

2. Welche Perspektiven hat das Theaterspielen mit dlteren
Manschan in Berlin?

Die SPATZUNDER sind in Berlin die Pioniere! Ihre Theaterinitia-
tive hat viel Anerkennung gefunden und Schule gamacht. Trotz-
dem ist das Theaterspielen mit Alteren bisher kein fester Bestand-
tell des Angebotes von Seniorenfreizeitstatten und Volkshoch-
schulen. Im Gegenteil: Die beim SPATEN PUTZ mitwirkenden drei
Berliner Altentheatergruppen sind aus der privaten Initiative eini-
ger weniger hervorgegangen — ohne faste institutionelle Einbin-
dung oder gar Absicherung. In den Seniorenzentren fehlen meist
die Mittel und Mitarbeiter fir Theaterarbeit, manchmal auch der
Mut, etwas zu beginnen, das Uber den Rahmen der altbewahrien
Beschaftigungsangebote hinausgeht. An den Berliner Theatern,
die am ehesten lber Raume, Mittel und das Know-how" fiir die
Theaterarbeit mit Laien verfigen, ist ,Theaterpdagogik® erst gar
kein Thema (wo doch jedes Museum inzwischen Museums-
padagogik® als Auftrag ernst nimmt).

Theaterarbeit mit dlteren Menschen hat nur dann eine Perspek-
tive. wenn ihr langfristig eine Chance eingeraumt wird. Mit .Ein-
mal“~Férderungen ist es nicht getan. Wir sind gespannt auf die
Berichte unserer westdeutschen Gaste Ober die dorlige Situation.

3. Seniorentheather — zwischen allen Stihlen?

Wer in Berlin einen Antrag auf finanzielle Forderung stellen
méchte, der hat drei Moglichkeiten: Erkann sich a) an das zustan-
dige Bezirksamt, b} an die Senatsverwaltung fir Kultur, c) an die
Senalsverwaltung fur Soziales wenden. Baim Bezirksamt wird
der Antragsteller wahrscheinlich auf die Knappheit der Mittel , die
fehlenden Etattitel und schiiefilich an die Senatsverwaltungen
verwiesen, Bei der Senatsverwallung fur Kullur verweist man
wahrscheinlich auf die Senatsverwaltung fiir Soziales und vice
versa, denn schlieBlich hat Theater mit Kultur® und Altenarbeit
mit .Sozialem™ zu tun. Das Seniorentheater fallt zwischen alle
Stihle.

Anmerkung

Wir entnahmen Teaxte dem Programmhaft zum Theatertreffen der Senio-
ren .Spater Putz”, das 1986 in Berlin (West) statitand und maBgablich von
den Theaterpadagoginnen und -padagogen des . Theaters der Effahrun-
gen” organisiert wurde. Das Theater der Effahrungen betreut’ die (Senio-
ren-jTheatergruppen Grave Zelle”, _Herzschrittmacher®, .6 Richtige”
und _Spatzinder. Es arbaitet neuerdings auch mit

Gruppen. Auffihrungen finden nicht nur in typischen” Treffpunkien for
Senioren statt.

Die Anschrift ist: Theater der Erfahrungen, per Adr. Nachbarschafts-
helm Schéneberg . V., FregestraBe 53, 1000 Berlin 41. gk

Florian VaBen

Theaterarbeit in der politischen Erwachsenen-

bildung

Statt eines Praxisfeld-Berichts

Glnther Holzapfel, Gerd RGhike: .. . . man spielt, wie man isf, und
merkt daran, wig man ist.* Empirische Untersuchung zum Zusam-
Theaterarbeit, Arbeiterbildung und Lernen in der politi-
schen Erwachsenenbildung. Werkstattberichte des Forschungs-
schwerpunkts Arbeit und Bildung 1, Bremen 1987, 362 5., 5,- DM.

Erfahrungsberichte und Analysen von Spielprozessen gibt es in
den letzten Jahren nicht wenige. Einige dieser Veroifentlichungen
beschaftigen sich auch mit dem Zusammenhang von Theaterar-

beitundme:ﬂmm Bezugsgruppen sind dabei zumeist
Sehiler, Studenten, Lahrer, Pﬁwsmm%
i
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Jugendliche oder z. B. Bewohner eines Stadtteils. In Bremen
jedoch bietet sich auf der Grundlage der Kooperation von Weiter-
bildungstragem (Arbeit und Leben, Evangelisches Bildungswerk)
und Universital (Studiengang Weiterbildung) in Verbindung mit
der Arbeiter- und Angestellitenkammer seit 1982 die auBarge-
wihnliche Maglichkeit, in Bildungsurlaubsseminaren (bisher fan-
den 18 statt) mit Arbeitern und Angestellten Theaterarbeit zu
machen.

Mit der vorliegenden Publikation geben die Autoren eine erste
Zwischenbilanz zum Konzept und zur Praxis des Projektes
Arbeiterbildung und  Arbeiterkultur. Zur Verbindung beider
Arbeitsbereiche am Beispiel Theaterwerkstatt im Bildungsur-
laub*™ (S, 1). Die Ausgangsfrage war, , ob und inwieweit eine selb-
standige kinstlerische' Produktion von Laien . . . Uber den
Aspekt der individuellen Persdnlichkeitsentfaltung und Freizeit-
beschaftigung hinaus einen politischen Gebrauchswert hat und
sogar politische Lernprozesse anregen kann.” (S. 1) Ausgehend
von einer Integration von Arbeiterbildung und Arbeiterkultur sollte
durch kulturelle Eigenbetitigung die bisher primér kognitive Aus-
richtung der politischen Erwachsenenbildung aufgebrochen wer-
den. Die Einbeziehung ..asthetischer Wahmehmungs- und Dar-
stellungsformen in Prozesse politischen Lemens® imendien
dabei, daB die politische Bildung . . . dadurch praktischer (wird)
und die kulturellen Produktionsweisen . . . einen paolitischen
Gebrauchswert” bekommen (5. 11). Einerseits sind die Lemziale
der Theaterseminare identisch mit den Lernzielen der politischen
Bildung im Bildungsuriaub: ..Es geht um die Bewuftmachung von
individuellen und kollekliven Interessen und Bedurfnissen und die
Emittlung wvon situationsadéquaten Handlungsmustern zur
Durchsetzung der eigenen Interessen” (S. 13 f). Andererseits fin-
del jedoch ene .andere inhaltliche Akzentuierung” statt: .Die
Persdnlichkeiten der Teilnehmer mit ihren gemeinsamen und je
individuellen Problemen, Gefihlen, Angsten. lllusionen und
Phantasiepotentialen kommen in Theaterseminaren starker zum
Zuge. Dadurch werden die Erkenntnisprozesse lber politischa
Realitaten realistischer und zugleich phantasievoller, Die Theater-
arbeit forderl auBerdem starker als jede traditionelle Form der
palitischen Bildung die Sensibilitat fir die jeweils anderen in der
Gruppe und befriedigt auch slarker die Kontaktbedurfnisse sowie
die Bedurinisse nach gemeinsamer Arbeit mit einem sichtbaren
Endprodukt.” (S, 14)
Notwendige Erganzung dieser Konzaption ist eine Begleitfor-
schung, die sich vor allem zwei Aufgaben gestelit hat:
1. Entwicklung .eines Cumriculums fur eine Theaterwerkstatt als
Form politischer Bildung",
2. .Evaluierung von Lermnprozessen in diesen Theaterseminaren.”
(8.17)
Auf die Darstellung der Konzeption lassen die Autoren einen sehr
umfangreichen und detaillierten Praxisbericht folgen, der die
»Seminarportraits® _in eine Phasenbeschreibung des Pro-
jekts™ (S. Eﬁllmnbutlat In der dritten Phase wurde dabei auch mit
Brechts .Badener Lehrstick” gearbeitet als ein Versuch, nichi
Jdie stereotypisieranden, konkretistischen, eingefahrenen, per-
sonifizierenden Wahmehmungsstrukturen der Teilnehmer” auf-
zugreifen, sondern starker .ihre dialektischen Potentiale”, (S, 84)
Der Verfremdungseffekt, die Haltungsmuster und die gewaltfér-
migen Widerspriiche der Lehrstiicke scheinen dafiir besonders
geeignel. Die Spielprozesse und Diskussionen sind offensichilich
vergleichbar mit unseren Lehrstickerfahrungen (vgl. Gerd Koch
u. a. (Hg.): Assoziales Theater, Spielversuche mit Lehrstiicken
und Anstiftung zur Praxis, Kdin 1984), Gespannt darf man des-
halb auf die wissenschaftliche Auswerlung dieses Thealeransal-
zes in dem folgenden zweiten Teil des Projektes sein.

MNach zwei kirzeren Abschnitten uber die Begrundung der Thea-
terarbeit in der politischen Erwachsenenbildung (Kap. 2) und Gber

und Methode der Begleitforschung (Kap. 3) bildet
das vierte Kapitel ,Lernen durch Handeln im Spiel” auf knapp 200
Seiten den eigentlichen Schwerpunkl des Buches. In dieser
JUntersuchung der Lernchancan der Theaterarbeit und theater-
padagogische SchiuBfolgerungen® - so der Untertitel ~ werden
der kognitive Aspekt auf der Grundlage der Handlungsstruktur-
thearie, der sozial-kommunikative Aspekt mit Hilfe von symboli-
ghm Interaktionismus, kritischer Psychologie und Tétigkeits-

theorie sowie der maotivationale Aspekt im Sinne kollektiver Hei-
lungsprozesse” empinsch untersuchl. Am Ende der Publikatio-
nen stehen kurze Kapitel dber neue Erfahrungen sowie ein wichti-
ger Materialteil (Fragebogen, Statistiken usw.) und eine umfas-
sende Literaturliste.

Fiir meinen Arbeitszusammenhang sind zwei Aspakte von beson-
derer Bedeutung. Zum einen die weitere Perspektive diesas Pro-
jekls, insbesondere die Absicht, den .Vergleich zwischen ver-
schiedenen Theaterformen® zu vertiefen. Vor allem wollen die
Autoren klaren, .worin die Ghancen und Schwierigkeiten des
Lehrstiickansatzes im Vergleich zu anderen Theaterformen fir
(diese) Zielgruppe liegen.” (8. 326) Zum anderen ist mir aufgefal-
len - und dias ist ain kritischer Hinweis —, dal trotz der ,Intagra-
tion von dsthetischen Wahrmehmungs- und Darstellungsformen
in Prozesse politischen Lernens” (S, 11) der dsthetische Aspekt
deutlich hinter dem kognitiven, sozial-kommunikativen und moti-
vationalen zurlcktritt. Asthetische Erfahrung, die Gber den All-
tagsbersich, die direkt eriebbare (Korper-)Sinnlichkeit und die
doch — wie immer auch - begrenzte  kinstlerische” Eigenpro-
duktion hinausgeht, asthetische Edahrung, wie sie sich in literari-
schen Texten, z. B. in Brechts Lehrstiicken, vor allem in der poeti-
schen Sprachsiruktur konkretisiert, konnte trotz (oder wegen)
ihrer Fremdheit und Widerstandigkeit besonders geeignet sein,
gewohnte Denk- und Verhaltensstrukturen aufzubrechen und
damit Lernprozesse zu initiieren.

Seit langem bemdhen wir uns vergeblich, daB in Niedersachsen
Thaatersaminara als politische Bildung anarkannt wardan, Diesas
ist allenfalls uber Hilfskonstruktionen bzw. Uber eine Reduzierung
des Theaters auf eine Beispiel-Funktion moglich, etwa Aristopha-
nes” Komddien als Material zum antiken und modemen Demokra-
tieverstandnis. Politische Erwachsenenbildung ist aber mehr als
Institutionenkunde oder gar Vermittiung sozio-Gkonomischer
Kenntnisse. Zur politischen Bildung gehdrt gleichermalen die
gesamte kullurelle Tatigkeit des Menschen; sie beinhallel unter
sozialen und subjektzentrierten Aspekten auch das Alltagsleben,
die Interessen und Bedlirfnisse sowie die Handlungsmuster, nicht
zuletzt aber die asthetischen Erfahrungen von Einzelpersonen
und Gruppen. Wie diese in die politische Bildung nicht nur einbe-
Zogen oder gar rein additiv hinzugefigt werden, sondem als
«kinstlarischa™ Tatighkeit und kulturelle Betatigung ein konstituti-
vas Element der politischen Bildung werden, das zeigt sehr gin-
pragsam und aufschiuBreich dieser Theaterwerkstatt-Bericht.

{Mit Angabe der Verfasser und des Titels sowie des Hinweises  \Werkstatt-
berichte des Forschungsschwerpunites Arbeit und Bildung, AuBW 1, Bd
17 kann dieses Buch fur 5.— DM unier folgender Adresse bestellt werden:
Universitdt Bramen. Presse- und Informationsamt, Druckschriftentager,
Postfach 330 440, 2800 Bremen 33)

o

Alltagzerfahrungen und Politik: So hiefl ein Seminar, das ich mit
anderen Lehrstick-Padagogik-Interessienten in Zusammaeanarbeit
mit dem hauptamtlichen Dozenten einer Heimvolkshochschule
durchfilhrte. Das war vor etwa 5 Jahren, Wir hatlen uns vorge-
nommen, Passagen aus Brechts Lehrstlicken gewissermallen als
Katalysator fUr Alltagserfahrungen und Politik in das Seminar ein-
zufihren. Teilnehmerinnen waren junge Frauen, die sich in der
berufstérdernden (7) Umschulung zu sinem Mannerbaruf (Weili-
blechnerinnen) befanden. Der hauptamtliche Dozent nun mufite
«Uber den Standardbericht hinaus” zu diesem Seminar, das mil
thaater-sthetischen Mitteln arbeiten wollte, Stellung baziehen:
Man war wohl skeptisch: Kann Theater etwas mit Politik bzw.
politischer Bildungsarbeit zu tun haben - ist es nicht mehr der
sog. kulturellen oder Freizeit-Schiene zuzuordnen . . .7 Wir wissen
natirlich und wuBten schon damals, daB diese Abweisung ins
nichl ganz o Emste nicht ernstzunehmen war. Dennoch: Tradi-
tionalisten missen erst uberzeugl werden - und sie wurden es
wohl im Laufe der Jahre. Damals schrieb der Dozent Ober Erfolg
und Schwierigkeiten und zum Verfahren unter anderem dies an
seine Zentrale;

Also, wir haben mit diesem Text von Baal begonnen. Das war schwer und
in der Nachbereitung gestem waren wir auch geteilter Meinung, ob man
da nicht hatte was andern konnen/mussen. Der Text hat das Thema
JArmut” und _Gerechtigkeit bel der Verteilung von Relchtum® 2um Inhalt,



Das war der Aufhanger fur die weitere Arbeii. Was haben wir welter damit

gemacht:

@ Den Taxt gelosan und arklart,

@ die Szenen nachgespialt;

® migliche Veranderungen aufgenommen und gespialt;

® den Text in Richiung aul eigene Alltagssituationen verwandelt und
gaspielt;

@& Szenen aus dem eigenen Alltag gespielt und darGber gesprochen;

® magliche Vernderungen im eigenen Alltag diskulier, in Szene gegsetzt
und dariber gesprachen, ob das vialleicht mdglich oder irreal igt. Im
Vordargrund standan Berufssituationen (2. B. Arbaitzsamt und Chet/
Untergebener . . .) sowie Rollensituationan

® Der Anteil von Reden/Spielen verandert sich in Richtung Redan.
Raden Uber Armut und Garachligkeit im Alltag einas jedan.

@ Diskutiert, ob es fUr jaden ainzelnen neus Moglichkeiten in der Zukunft
gibl und wie diese Moglichkeiten aussehen Konnen

Soweit zum Inhalt. Das wire naturlich noch erheblich auszuweiten, weil

da im anzenen sebr vied mehr noch gelaufen ist Wir haben das

gemachl, was im Programm angekindigt ist, insbesondere die Passage:

- . - Natiirlich missen wir abschlieBand fragen, ob wir uns mit aliem abfin-
den soliten oder etwas dndern wollen,” Wir haben das dio ganze Woche
Uber gemacht und Losungsmaglichkeiten gesuchl, in Teden gefunden.
Die ersten Rickmeldungen von Teilnehmarm lassen darauf schiiefen, dal
das Seminar den Teilnehmern was gegeben hat, sowohl Bewulitsem
geschaffen, als auch Mut zum Handeln gegeben hat

Wir haben die Frauen erreichen kinnen, nach mihevollien Anfangs-
schwierigkeiten zum Mitmachen bewegen kinneén und ab Donnerstag
auch zu ansatzweise Gemeinsamkeiten anstiften konnen - und dieses
gerade durch das gemeinsame Theaterspielen. Eben nichl Gber alles
~labern” cder .quatschen” sondaern eban teilwaisa ganz lustige Sachen
~machen” (Zitat aus der Seminarkritik). Es ware allerdings Schintarbere,
die Schwiengketen auch mit dieser Methode zu leugnen. Aber die Frage
haben wir alle noch nicht beantwortel: . . . wie sieht dis Methode aus, die
oben formulierte Anspriche besser umsetzt. Ich danke, das war ain
gelungener Versuch . * ak

Gertrude Weis-Wruck

»Ich und mein Korper*
Theaterspielen in der Lehrerfortbildung

Im Herbst 1984 leiteten die Hochschullehrenn Gertrud Beck-
Schlegel und ich im Rahmen einer einwochigen Lehrerfortbil-
dungsveranstaltung in Norddeutschland . Sachunterricht in der
Grundschule” den Tagesworkshop

«Ich und mein Kdrper = Sachuntarrichthiche Themen aul dem Schnift-
punki zwischen Humanbiologie, Sexualerziehung und sozialem Lernen.
Oder: Wie Kinder etwas uber sich selbst herausfinden konnen_”

Cie Teilnehmergruppe bestand aus 25 Moderatoren (Schullgitern,
Ausbildungsleitern und einigen Lehrern), die die Leitung der Leh-
rerfortbildung in regionalen Arbeitsgruppen lUbernehmen soliten.
Von der Veranstaltungsleitung wurde fur die Kursgestaltung ein
erfahrungs- und handlungsonentierter Ansatz gewahit, um hier-
durch den Transter in die Regionalphasa zu arlaichtarn.

Unser Tagesworkshop wurde unterteilt in einen Theaterworkshop
(Leitung: Gertrude Weis-Wruck) und einen Materialworkshop
(Leitung: Getrud Beck-Schlegel). Bei dem Theaterworkshop
waren Ubungen zur Entspannung und zur Einfithrung in thema-
tisch relevante Erfahrungen sowie Spiele aus dem Thaaterberaich
vargesehen, um den Tellnehmern bewuBt werden zu lassen, daf
der Korper ein Feld sozialer Auseinandersetzungen ist.

Der Materialworkshop bot die Gelegenheit zum Kennenlernen
und Ausprobieren von entsprechendem Material zum Thema mit
ainer Mefi- und einer Teststation sowie asiner Bilder-Ecka, also
Tatigkeiten, die Kinder (und in diesem Falle die Moderatoren) aus-
fuhren kénnen, um sich ihres eigenen Korpers und seiner Fahig-
keiten bawult zu werdan.

In kleinen Gruppen soliten die Teilnehmer verschiedene Aktivita-

ten selbst erproben und die Moglichkeiten flir den Unterricht auf-

grund eigener Erfahrungen diskutieren:

® Ich binich - Ideen zur Identitatsstarkung fur Schulanfanger;

@ Gernhaben, lieben, zartlich sein - Herstellung einer Collage,
taxte und Spiala;

® Gelenkig - Experimente und Spiele zur Erkundung der aige-
nen Bewegungsfahigkeit;

® Vom Sehen, Hiren, Fihlen und Begreifen - Experimente und
Spiele zur Sensibilisierung der Wahmehmung;

& Was sle sagen und was sie meinen — Experimente und Splele
mit Sprache und Korpersprache;

® Wer bin ich? — Spiele zur Scharfung des Selbst-BewuBlseins,
Collagen und Texte.

Aulgrund der Teilnehmerzahl und der réumlichen Bedingungen
mufBiten wir die Gruppe teilen, so dafl jeweils die eine Halfte vor-
mittags in den Theaterworkshop und nachmittags in den Male-
rialworkshop ging bzw. in umgekehrter Reihenfolge.

Ablauf des Theaterworkshops

Nach einer Entspannunggiibung mit Musik (Meditation) wurden
Lockerungs-, Balance- und Pantomime-Spiegel-Ubungen zur
Konzentration und Einfuhlung angeboten. Es folgten nach einer
Reflexionsphase Kérper-Reaktions-Ubungen (Spannung und
Entspannung, Impulse geben und empfangen, Isolation von Kor-
perteilen) sowie Bewegungsspiele, die erkennen lassen, dall ver-
schiedene Korperhaltungen unterschiedliche Stimmungen und
Reaktionen hervorrufen. Die Bildhauer-Ubung, ein Partner-Spiel,
bei der ain Teilnehmer aut dam Bodean liegt und von einem anda-
ren gelockert und dann zu einer Statue geformt wird, diente zur
Entspannung, Formung und zum Kennenlernen des Korpers. Bei
dieser Ubung sagte eine Teillnehmerin: .Ich wuBte gar nicht, wie
schwer es ist, meinen Arm jemandem nicht zu geben, sondern ihn
einfach nehmen zu lassen”. Beim ,Lebendigen Bild" stellten
einige Personen ain  Bild" dar; die Zuschauer gaben sich mitihren
Ideen in dieses Bild ein und veranderten s mit ihren Kérpemn. Der
Wechsel zwischen Akteur und Zuschauer war flieBend. Nach
einem _Verknotungsspiel® erfolgten Sensibilisierungsiibungen
mit geschlossenen Augen (blind gehen, tasten, riechen, hdren,
sich nach Gerauschen onentieren, sich jemandem anvertrauen)
sowia die  Gerduschkulissa”: Eina Gruppa ging hinter einen Vor-
hang und machte mit ihren Stimmen zu éinem von den Horem
zugerufenen Stichwort entsprechende Gerdusche (z. B. Gewitter,
Zoo, Supermarkt). Anschlieflend stellte die Gruppe die Bewe-
gungsmaschine mit Ténen* dar. Zum Schluf wurde die Aufgabe
gestellt, eine kurze Improvisation in kleinen Gruppen zu erarbei-
ten und vorzuspialen.

Reflexion

Die Gruppe hatte am Anfang grofie Schwierigkeiten, auf die Kor-
periibungen einzugehen. Dia Moderatoren waren es gewohnt,
uber eine Sache zu sprechen, sich aber nicht mit ihrer ganzen
Person, mit ihrem Kerper, in eine Situation hineinzubegeben. Sie
wollten zu Beginn vor und nach jeder Ubung wissen, wann sie ein-
gesetzt werden konnten, was fir sin 2iel sie habe und, was man
dabei empfinden solite. Auf ihr eigenes Erleben wollten sie sich
nicht einlassen und verlassen. Bezeichnend war, daB sich die
Teilnshmer an Papier, Blaistift und Stuhl festhieiten”. Nachdem
diese Phase der Unsicherheit durch die Theateriibungen, die
sowohl kognitive als auch kdrperlich effektive Grenziuberschrei-
tungen bedeuten, dberwunden war, sagte ein Teilnehmer: .So
atwas hétten wir am Anfang unseres Kurses erleben und mitma-
chen milssen, dann wéren wir sicherich netter miteinander
umgegangen!®.

Zum Gllick - so empfanden wirTeamerinnen es jedenfalls — war
uns vorher nicht bekannt, daf die Gruppe seit langem zerstritten
war und bereits den dritten Veranstallungsleiter innerhalb eines
Jahres hatte, Einige vorherige Veranstaltungen waren nach Anga-
ben der Moderatoren unbefriedigend verlaufen, da sie den Wert
filr sich und ihre Tétigksit nicht erkannt oder gefunden hatten.
Daraufhin kam es zu schweren Konflikten und Auseinanderset-
zunaen innerhalb der Gruppe und einige Teilnehmer erschienen

21

e o e




nicht wieder. Wir wurden - ohne daB wir es intendierten = in die-
sar Situation zu einer Art  gruppendynamischem Therapeuli-

kum®,

Durch die Theateriibungen, Reflexionsphasen und das Ausagie-
ren bei den Improvisationen wurde die Atmosphare lockerer und
dadurch positiver. Die Teilnehmer versuchten, ihre Konflikte und
Gruppenprozesse durch Ubertragung auf die Rolle darzustellen
und mitzuteilen. Dabei wurde der Konflikt der Moderatoren zu
ihrer Tatigkeit deutlich, vieles von ihrem Verstindnis her basser
wissen zu miissen - teilweise agieren sie in diesem BewuBtsein -,

aber gerade darunter leiden, es besser wissen zu sollen und
selbst unsicher zu sein.

Bis zum ndchsten Morgen konnten wir eine offene und freundli-
che Kommunikation innerhalb der Gruppe feststellen, die auch
noch die ganze Woche (ber angehalten haben soll,

Es bleibt die Frage, ob die konkret erlebten Erfahrungen bearbei-
tet und fur alle Alltagssituationen generalisiert werden konnten.

Anschrift der Verfasserin: Schéne Aussicht 3, 8050 OHenbach,

Florian VaBen

Praxisfeld Universitat: Theaterpadagogik

im Germanistikstudium

Im Kontext der Arbeitsstelle Theaterpadagogik am Seminar fur
deulsche Literatur und Sprache werden an der Universitét Han-
nover seft Jahren auch theaterpddagogische Lehrveranstaltun-
gen im Rahmen der Lehrerausbildung sowie vor allem als Teil des
Magisterstudienganges angeboten. Dabei haben sich drei ver-
schiedene Schwerpunkle herausgebildet,

1. Seit Giber 10 Jahren biete ich zusammen mit Tutoren in Abstan-
den immer wieder Proseminare mit einfuhrendem Charakter (1.
und 2. Semester) zu Brechts epischem Theater und Lehrstiick an.
Diese Lehrveranstaltung als eine Einfiihrungskonzeption neben
anderen am Seminar versucht, unterschiedliche Herangehens-
weisen an den Gegenstand Literatur miteinander zu verbinden:
die Ubliche kognitive, sprachlich diskursive Analyse von Literatur
wird durch eine gestisch-kérperliche Interpretationsmethode

erganzt.

Das wichentliche Plenum, das den organisatorischen Rahmen
des Seminars bildet und in dem auch Grundkenntrisse des Ger-
manistik-Studiums . vermittelt werden, konzentriert sich auf
Brachts episches Theater. Im Laufe der Jahre habe ich in diesem
Bereich viel variiert, stets aber stand die Textinterpretation aines
oder mehrerer Theaterstiicke von Brecht im Kontext der gesell-
schaftlichen Situation der Weimarer Republik im Mittelpunkt (z, B,
Brechts Entwicklung von ,Baal" Gber .Mann ist Mann" bis zur
«Mutter”). Ergénzend wurden zentrale theoretische Texte Brechts
zum epischen Theater ( Kleines Organon®,  Messingkauf*) analy-
siert, Neben Brechts Theatertheorie und Dramenkonzeption
beschaftigte uns dabei gleichermafien Brechis Geseallschafttheo-
ria und saina marxistische Philosophie vom .richtigen Verhalten®,
Im weiteren Verlauf des zweisemestrigen Seminars wurde bisher
entweder die Geschichte des Dramas an ausgewéhlten Beispie-
len seit Aristoteles oder das Problem operativer Literatur oder
andere experimentelle Formen der Theater/Spielpadagogik

Gegenstand der Tutorien, die z. T. ebenfalls wichentlich, aber
auch als Blockveranstaltung stattfinden, ist - abgesehen von
gruppendynamischen und ins Studium einfuhrenden Aufgaben -
die Lehrstiickpraxis. Im Spielprozef, in der sprachlichen, mimi-
schen und gestischen Auseinandersetzung mit einem hochartifi-
zlallen #sthatischen Text — erganzt durch reflexive Diskussionen
- erfahren die Spielenden besonders intensiv die sinnliche Quali-
tat, die poetische Innovation sowie die Produziertheit von Texten.
Anders als beim traditionellen Theaterspielen ermoglicht das
asthetisch-padagogische Modell des Lehrstucks daruberhinaus
aber auch die praktische Erprobung van Haltungen, ja sogar Ver-
haltensanderungen bei den Spielenden. So wie die dsthetischen
Erfahrungen mit der Sensibilisierung des Alltagsverhaltens korre-
spondieren, so verweisen die poetischen Sichtweisen auf gesell-
schaftliche Wahmehmungsweisen. Mit Hilfe der asozialen Hal-
tungsmuster des befremdlichen und verfremdeten Lehrstick-

Texles, die gesellschaftliche Gewaltiormigkeit in extrem konzen-
trierter Form enthalten, kann es den Spielenden sogar gelingen,
die Tabuisierung ihrer eigenen (Gewalt-)Phantasien zu durchbre-
chen. Anstelle eines Lehrens und Lermnens als Wissensvermittiung
bzw. -anhaufung wird zum einen Literatur in ihrer sinnlichen Qua-
litét korperlich” erfahrbar und nimmt zum anderem am Denken
Jder ganze Karper mit allen Sinnen teil.” (Brecht Werkausgabe,
Bd. 16,5.639)

2. Im Laufe des Studiums wurden und werden auBerdem Lehr-
stiuck-Spielwochen/Wochenenden angebolen, die diese Lem-
prozesse der dsthetischen Sensibilitidt und der gesallschaftlichen
Haltungen weiterfuhren und intensivieren. Dabei werden in der
Kenfrontation von Text und Spislern im ProzeB des Probehan-
delns Veranderungen im Sprachgefihl und im Umagang mit 3sthe-
tischem Material, Steigerung des KorperbewuBtseins und der
Fahigkeit zur kritischen Selbst- und Framdwahmehmung sowia
Erfahrungen des Spielenden als  handelnder Behandelter” (20,
70) mit der Subjekt-Objekt-Dialektik, dem situativen eingreifen-
den Denken und dem Theorie-Praxis-Verhdltnis maglich,

3. Unter dem Begriff Theaterpddagogik werden bakanntlich sehr
unterschiedliche methodische und thematische Ansatze sub-
summierl. So entwickeln auch wir etwa seit 2 Jahren neben dem
Lehrstiick-Ansatz (ergdnzt durch Seminare (ber szenische Inter-
pretation, Rollenspiel und Boals Theaterkonzeptionen), neben
diesem Ansatz eigenproduktiver Einlibung in asthetische Erfah-
rung und gessllschaftliches Verhaltan entwickeln wir in Koopaera-
tion mit dem Niedersachsischen Staatsschauspiel einen weiteren
theaterpadagogischen Schwerpunkt, der sich auf den produkli-
ven Umgang mit dem Theater als Schaustlick konzentriert. Fir
das Seminar .. Text und Inszenierung™ z.B. wurde an vier ausge-
wihiten Auffihrungen des Staatsschauspiels folgende Vorge-
hensweise erprobt. In einem Dreischritt von Textinterpretation,
Theaterbesuch und anschlieBender Diskussion Uber die Inszenie-
rung mit dem Regisseur und anderen Mitarbeitern sowie verglei-
chender Analyse der unterschiedlichen Sichtweisen, Realisie-
rungsformen und Rezeptionshaltungen wurde versucht, Theater
nicht auf Lesedramen zu reduzieren, sonder es als umfassende
dsthetische Produktion, als Kooperation von sehr verschiedenen
Kunstproduzenten zu erfassen.

In diesem Wintersemester biete ich zusammen mit Frau Jutta-
Michaela Vogler, Dramaturgin am Staatsschauspiel, ein Seminar
mit dem Titel .Dramaturgie und Inszenierung” an, in dem wir M.
Heuers Theaterstlck “Trakl”, das in dieser Spielzeit uraufgefihrt
wird, punktuell koproduzieren wollen. Nach der Erarbeitung des
Textes sowie der historisch-geselischaftiichen Faktoren soll gin
eigenes dramaturgischas Konzept antwickealt werden, In Arbaits-
gruppen wird eine Strichfassung produziert, ein Programmheft
hergestelit, eine Vorlage flr Buhnenbild und Kostime entwickelt
sowie die Literaturkritik analysiert. Der Kontakt mit dem Regis-



gaur sowie Probenbesuche erméglichan es, dall am Ende des
Semesters beide Inszenierungs-Konzeptionen miteinander ver-
glichen werden. Ziel des Seminars ist es, eine lber die Textana-
lyse hinausgehende Beschaftigung mit Dramen-Texten zu prakti-
zieren und erste Einsichten in die Dramaturgie-Arbeit zu vermit-
teln.

Anders als In theaterwissenschaftlichen oder kulturpddagogi-
schen Siudiongﬁngen wird in Hannover versucht, Theaterpad-
agogik in das Germanistikstudium zu integrieren. Interessierte
Studierende kénnen so frilhzeitig einen Studienschwerpunkt
Theater bilden und sich auf ihre mogliche spatere Berufspraxis in

der Schule sowie im Kulturbereich vorbereiten. Das Praxisfeld
Universitéat scheint mir insofern wichtig, als potentielle Multiplika-
tore ausgebildet werden. Diese sind es, die einerseits den tradi-
tionellen Deutschunterricht bzw. die dblichen Theater-AGs an
den Schulen umgestalten kénnen (soweit es die Lehrerarbeitslo-
sigkeit zuldant), andererseits im Kultursektor eine verdnderne
Umgehensweise mil dem etablierten Theaterbetrieb entwickeln
sowie neue Impulse fiir die politisch-pédagogisch-Asthetische
Praxis des .Freien Theaters” geben konnen.

Anschrift des Verfassers: Inmengarten 5, 3000 Hannover 1

Hans Martin Ritter

Theaterarbeit mit Masken

l. Die Theaterarbeit mit Masken, von der im folgenden die Rede
ist", geht auf eine mehrjahrige Zusammenarbeit mit Peter Kirsch,
Theatarmacher, Puppan- und Maskenspieler, Musiker, Klain-
kinstler, zurlick. Da Peter Kirsch inzwischen vor allem in der Bun-
desrepublik arbeitet, besteht sie in dieser Form nicht mehr, und es
schwingt ein wenig Mostalgie mit, wenn ich davon resiimierend
spreche. Diese Arbeit. die etwa 1974 begann, steht fur mich in
einem angen Zusammenhang mit Versuchen, das Brechtsche
Lehrstick und dariber hinaus die Brechtsche Theatertheorie
generell nulzbar zu machen fur die Theaterpadagogik und fur das
Problem, das mich in eben diesem Zusammenhang beschaftigte:
«Was lernt man durch das Theater (Uber das Theater hinaus), und
auf welche Weisa lernt man durch das Theater?

Diese Arbeit mit Peter Kirsch war also weder von der mythischen
oder magischen noch auch von der phantastischen Spielart der
Maske her bestimmi. Es ging vielmehr zunachst darum, einen
Maskentypus bzw. sine Maske zu entwickeln, in dar gin bestimm-
tes soziales Verhalten, eine bestimmie soziale Befindlichkeit oder
auch ein gesellschaftlicher Typus sich ausdrickt, anders gesagt:
das, was an Verhaltenssteraotypen oder auch Prigungen im Ver-
halten bei jedem mehr oder weniger sichtbar wird, in eine typi-
sierte Form zu bringen und in einer Maske festzuhalten. Orientie-
rungspunkte sind bel einem solchen Ansatz Gesichter, die die
Gesellschaft in unterschiedlicher Weise 'in den Griff' genommen
hat, die ‘Stempel’, die die einzelnen Menschen sozusagen von
auBen als Gesicht aufgedrickt bekommen haben.

Natdrlich hat jeder gewissermalen nicht nur ein Gesicht, sondern
mehrere, auch die einzelnen Situationen und Lebensphasen
driicken ihre "Stempel’ auf, Entsprechend hieB das erste Stiick
dieser gemeinsamen Projektreihe Die finf Gesichter des Herrn
Schulze” (1975): ein Versuch, zu zeigan, wieviela Gesichter so ein
Mensch schon an einem Tag haben kann, je nachdem in welcher
Stluation, in welchem Sozialzusammenhang er sich befindet,
auch mit dem feinen Unterschied, ob er sich selbst ein Gesicht
wihlan kann oder ob ihm eins zudiktiert wird. Das Gesicht ist hier
also genau genommen nicht das Gesicht eines einzelnen, son-
dern immer (auch) das eines Sozialzusammenhanges.

Im Anschlu an diesen Versuch entwickelte Peter Kirsch einen
Satz Masken, in dem solche Grundverhaltensweisen bzw. allers-
gruppen- oder sozialspezifisch definierte Typen zusammenge-
stellt waren, ausgehend atwa von dem Parsonanbastand ainer
Familie (kleinstes Kind, zwei mittlere Kinder, junges Paar, mittle-
res Paar, Alte/r) und dartber in verschiedenen Richtungen hin-
ausgehend. Es zeigte sich ubrigens, daB diese Maske in ihren
Ausdrucksdimensionen — oft Uberraschend - diese Vorab-Fest-
legungen iiberschreiten: die weiblichen Masken in den mannli-
chen Ausdruck und umgekehrt, die herrischen in den dngstlichen,
die Babymaske in den Ausdruck des Alters, je nach Haltung,
Bawegung, Kostiimdetail oder charakteristisches Requisit.

Dieser Maskensatz spielte eine wichtige Rolle in dem Stiick All-
tagsgesichter Idole” (1977 /78), das wir mit Studenten und dann
in einem waitaran Schritt mit Schillern einer Haupt- und Real-
schule zusammen entwickelten. Dieses Stuck zeigte zunachst
sinmal den Sozialzusammenhang einer Familie, wie er im Alltag
sich zeigt, in den verschiedenen "Abstempelungen’, den ver-
schiedenen festgefahrenen oder z. T. verfahrenen Sozial- und
Verhaltensmustarn, dann die Méaglichkeiten zu ainer Art von
'Befreiung’ etwa fir Jugendliche durch Gesichter, die ihnen von
der Medienindusirie servierl werden — als die ganz "anderen’, die
den alten Sozialzusammenhang Familie zunachst einmal spren-
gen, Diese Gesichter, die den beiden jugendlichen Hauptfiguren
durchs Fernsehen, d. h. im Spiel konkret durch den Fernsehappa-
rat, {iberreicht werden in einer Art Trance-Situation, erdffnen
gewissermalen neue Spielarten des Verhaltens und des sozialen
Wirkens. Wieweit dies letztlich generell als Befreiung zu deuten
ist, wire genauer zu diskutieren, jedenfalls aber bedeutet es
gewissermaBen eine Erweiterung oder Ermeuerung des Repertoi-
res bzw. des Fundus an Gesichtern, und so liee sich der Prozef
der Sozialisation unter dem Aspekt Maske moglicherweise auch
begreifen.

Il. Das in diesen Beispielen skizzierte Verstdndnis von Maske als
einem Elemeant der Theaterarbeit ist unmittelbar bezogen auf zwei
Begriffe des Brechtschen Theaters, den des "Typus’ und den des
'Realismus’. Ich kann diese Begriffe an dieser Stelle nur pointie-
ren, ich habe sie an anderer Stelle ausfihrlicher behandelt. Brecht
‘libersetzt’ den Begriff "typisch' mit 'sozialhistorisch bedeu-
tend".” Typisches Verhalten in diesem Sinn ist ein Verhalten, in
dem die Bedingungen und GesetzmaBigkeiten des Handelns
deutlich warden. Ein Typus kénnta gawissarmaBen als ein Traff-
punkt solcher 'sozialhistorisch bedeutender’ Verhaltensweisen
verstanden werden in jeweils einem bestimmten Menschen oder
genauer: einer bestimmien Verallgemeinerung von Menschen.
Dieses Verstandnis von "Typus' bringt -~ auf Masken bazogen ~
etwas anderes hervor als die Typenmaske der Commedia dell’
arte oder entsprechende heutige Adaptionen, etwas weniger Sta-
tischas, weniger im Verhaltenscode Festgelegtes. Das Kriterium
fiir die soziale Qualitat des typischen in der Maske ist das Realisti-
sche. Der Realismus als Onentierungsbegriff fur die Arbeit mit
Masken schlieBt nun zwar vorab die mythische oder magische
Spielart der Masken (qua definitione) aus, ist aber anderersaits
nicht auf das alltdglich Gesehene oder Gegebene fixiert: es sind
durchaus 'besondere Spiegel', die die Wirklichkeit einfangen,
bereits die Auswahl un die Betonung bestimmter Zige veréndern
das realistische Bild gegenlbar dem realen, aber das entschei-
dende Kriterium ist fiir das brechtsche Realismusverstindnis
nicht so sehr die Vergleichbarkeit dieser beiden Bilder oder Bild-
qualitéten, sondern die Beziehbarkeit des Theaters und seiner
Elemente auf die Wirklichkeit und seine bzw. deren Funktion im
ProzeB der Erkenntnis von Wirklichkeit und des Einwirkens auf
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sie. Damit sind letztlich alle Erscheinungsformen von Maske wie-
der in dem Realismusversténdnis aufgehoben, eben soweit sie
auf Edahrungen der (heutigen) Wirklichkeit beziehbar sind.

Ich will an dieser Stelle nur auf zwel Richtungen hinweisen, in
denen die realistische Maske sich beispielsweise ins Groteske
entfalien kann, ohne die Qualitit des Realistischen zu verlieran, In
beiden spielt das Moment der Auswahl bzw. der Isolierung von
Ausdruckselementen eine Rolle. Einmal ist es die Maglichkeit der
Uberzeichnung von Gesichisziigen, verstanden als eine gleich-
zeitige Zuspitzung von Verhaltenszigen. Isoliert wird hier gewis-
sermafen ein Verhaltenselement, etwa der Drang nach vormn in der
uberzogenen Zuspitzung der Mase, bei gleichzeitigem Zuruck-
waichan dar Stirm und das Kinns: und diases Verhaltansalamant,
das in der Maske erscheint, (oder ggfs. dieser Verhaltenswider-
spruch) verweisl zugleich auf entsprechende Elemente im korpar-
lichen Gesamtverhalten, in Haltung, Bewegung, Sprechweise
und in der sozialen Einstellung: Diese Ruckverweise, die von der
Maske ausgehen, zislen dann latztlich auf die Einheit des Grotes-
ken in der Figur. Das zweite Beispiel fihrt in eine andere Richtung
des Grotesken”. Es stammt aus der Arbeit an einem Szenenaus-
schnitt von Blichners 'Leonce und Lena’ (1975), und zwar handel
@5 sich um die erste Begegnung dieses beruhmten Liebespaares,
das in einem romantischen Verwirrungszirkel zunachst voreinan-
der flieht, um oktroyierten elterlichen Heiratsplanen zu entgehen,
sich dann in einer Mondnacht in einem schonen Garten auf eben
dieser Flucht in die Arme 14uft, sich miteinander verbindet und
schlieBlich erkennen mufi, daB es gerade die elterlichen Heirats-
plane erfllit hat, ohne es zu wissen, Die Gefiihishintergrinde die-
sas Paares sind sehr gespalten: Langeweile, innere Midigkeit
und Leere, Todesverliebtheit auf der einen, Schonheit und Tiefe
der Geflihle, Schwarmerei und poetische Inbesitznahme der Welt
auf der anderen Seite: Geflihlsspannungen, die wiederum auf
ginen beslimmten Sozialzusammenhang verweisen, in dem sie
Uberhaupt nur entstehen kdnnen.

Bei der Arbeit an diesem Szenenausschnitt wurden Leonce und
Lena, beide mit griinen Masken, gleichsam wie Blinde oder sehr
Fursorgebedurflige durch andere Spieler in den 'Garten gefihrt’
und den Zuschauenden vorgestellt. Die grinen Masken kenn-
zeichneten hier das eigentimiich Tote der Figuren, ihre Unfahig-
keil, die eigentlichen Wunsche konkret zu erfassen und vor allem
dem anderen - unverschilsselt - zu vermitteln. Die Texte, sehr
sanft und schwarmerisch von den Kommentatoren dber Laut-
sprecher gesprochen, waren deutlich von dem stummen Bewe-
gungsablauf getrennt. Es entstand der Eindruck, dafi die Figuren
den ihnen zugesprochenen Texten eher nachhorchten, d. h. die
~blumigen” poetischen Worte, die ihre GefUhle ausdricken soll-
ten, l&sten sich von ihnen ab, wurden selbstandige eigeniebige,
ihnen als Personen entzogene .Schonheit™: in den Masken abge-
bildet war der Gestus des'\fﬂrstummem voreinander in und durch

<Schine ait*. ¥ Diese Geflhlsspannungen in den beiden
Figuren selbst wurden fir mich in dieser Auseinanderlegung und
Isolierung der Schonheit und Gefuhlstiefe in den Worten und der
Ausdruckslears in den Gesichters und der zarten Hilflosigkeit der
Gesten fast schmerzhaft splrbar.

LEONCE. Steh auf in deinem weifen Kieid und wandie hinter der Leiche
durch die Nacht und singe ihr Sterbelied!

LENA. Wer spricht da?

LEDNCE. Ein Traum.

LENA. Traume sind selig,

LEONCE. So tréume dich salig und laf mich dein seliger Traum sein.
LEMA, Der Tod ist der seligste Traum,

LEONCE. So laB mich dein Todasange! sein! Lal meine Lippen sich gleich
seinen Schwingen auf deine Augen senken. Er k8! sie.

lll. Vor allem das letzte Beisplel deutet auf eine Maskenverwen-
dung, die weniger ein Spiel mit Masken als eine Form der Unter-
suchung menschiicher Beziehungen oder menschlicher Geflhle
und ihrer Hintergriinde durch Theaterarbeit mit Masken ist. Eine
solche Theaterarbeit ist unmittelbar aus dem Brechtschan Thea-
lerverstandnis abzuleiten, Sie verweist zugleich auf ein Prinzip,
das von vormnherein nichts mit der Maske zu tun hat, aber auf sie
direkt beziehbar ist: das gestischa leh habe mich dariber
an anderer Stelle ausfihrlich geduBert.” Hier nur ganz kurz: das
mmmmmmmm«mw—
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ter, ja, es konstituiert dieses Theater. Man stelle sich das, auf eing
ginfache Formel gebracht, so vor: Man schaut in die Welt, in den
Zusammenhang von Lebenspraxis, gewissermafien durch ein
Raster, man schaut hindurch und sieht Einzelheiten, Einzelteile,
Einzelvorgdnge. Man sieht Ausschnitte zusammenhangender
Ereignisse, in einem Gesicht ein bestimmtes Ausdrucksmoment,
eine bastimmte Tellbeweagung, eine Gaste, aine Haltung in ainam
flieBenden Bewegungszusammenhang. Es entsteht sozusagen
ein Blick, der bestimmte Einheiten herausstanzi, und enlspre-
chend leitet sich daraus ein Theaterprinzip ab, welches abanfalls
aus der Montage solcher Einzelheiten heraus neue Formen
schafft. Dag, was ich hier, was ich dort gesehen haba, flgt es
Zusammen zu einem neuen dsthetischen Komplex, der sich zwar
abhebt von dem ursprunglichen realen Komplex, dem Erfah-
rungskomplex, aber auf ihn doch deutlich Bezug nimmt, ihn
reflektiert, kommentiert, und damit eine neue Qualitat von Erfah-
rung vermittell. Das Beispiel aus ‘Leonce und Lena' zeigt
getrennte Elemente eines komplexen Zusammenhanges, der in
den beiden Figuren Leonce und Lena gar nicht trennbar ist, und
ihre jeweils voneinander abgeloste Ausprigung auf zwel ver-
schiedenen asthetischen Ebenen: Ich lose aus der Figur ginmal
ihre Midigkeit heraus, und sie erscheint in den Masken, und ich
l6se ihren Geflihlsreichtum heraus und er erscheint in der Spra-
che, im Sprechablauf. Das gestische Prinzip flhrt also dazu, eine
Einheit, eine Ganzheit, wie sie im Leben vorkommt, asthetisch
aufzusplittern und sie in ihren Widerspruchen, ihren verschisde-
nen Schichten unabhiéngig voneinander symbolisch auszufor-
men und erfahrbar zu machen.

Was hat dies nun mit der Maske zu tun? Vielleicht ist das aus dem
Beispiel schon deutlich geworden. Die Maske ist ebenfalls eine
dsthetische Form, die aus einem flieBenden Zusammenhang, aus
der bewegten Mimik, etwas 'herausstanzt’: eine Auswahl von
Bewegungszigen, eine Auswahl von Ausdruck. Diese Auswahl
macht sie zu dem Entscheidenden, vernachlassigt etwas, wasim
Leben stindig als flieBender Vorgang vorhanden ist, habt aber
heraus und macht sichtbar, was als Ausdruck diesen Vorgang
vielleicht stdndig durchscheint und bestimmi, oder aber was
miglicherweise im flieflenden Zusammenhang - weil stindig ver-
wischt oder Uberlagert — gar nicht so wahrgenommen werden
kann, einen vielleicht widersprechanden Teil-Gestus. In der
Maske tritt also das asthetische Prinzip des Gestus oder des
Gestischen mit den Momenten der Auswahl, der Isclierung, der
Fest-Stellung gewissermalien exemplarisch in Erscheinung. Es
gibt eine sehr schone Formulierung Walter Benjamins, mit der er
das Brechtsche Theater und seinen Stil generell zu charaktensie-
ren sucht: Die sozialen Einheiten oder die Erschainungen des Ver-
haltens werden in diesem Theater ‘gesperrt’, wie wichtige Worte
in einem Text gesperrt werden, damit sie auffallig werden.” Die
Maske ist entsprachend zu varstehen als ein 'gesparrtes Gesicht',
das einen bestimmten Ausdruck, einen Gestus, in auffdlliger
Weise deutlich macht.

Die Maske als solchermaBen 'kunstliches’ Element der Theaterar-
beit verlang! selbstverstandlich entsprechend kunslliche Ele-
mente belspielsweise im Bewegungs- und im Sprechablauf, letzt-
lich einen aus dem &sthetischen Prinzip des Gestischen entwik-
kelten ‘Stil'. Wie dies anzugehen sein konnte und wie auch die
Mbglichkeiten der Musik in einen solchen gestisch entfaliaten
asthetischen Zusammenhang einzubringen wére, dazu ein paar
Beispiele:
® In dem Versuche 'Die funf Gesichter des Herrn Schulze' fihre
ein Erzéhler die Handlung der in der Regel stummen Spieler.
Mur in bestimmten Momentan, in denen ihnen eine gesteigerte
Expressivitdt abverlangt wurde, brachen sie in Rede aus, in
kurze Einzelsatze, Ausrufe wie; SCHULZE! SCHON WIEDER!
JETZT! ABER! FEHLERHAFT! NIEMALS! Ein solches isolier-
tes, gelegentlich 'explodierandes’ Sprachverhalten erscheint
mir vergleichbar der Auswahl und Verschiarfung einzelner
Gesichtszuge in einer Maske.”

@ Diese Verwendung von Sprache erhdlt ein zusitzliches
Moment von Kinstlichkeit (*Stilisierung’) in Veerbindung mit
musikalischen Elementen, etwa wenn Sprache teilweise oder
gane durch musikalische Signale ersetzt wird oder wenn Spra-



che und Musik sich durch entsprechende Symbole wechsel-
seitig stutzen oder kommentieren.

® Bei einem szenischen Versuch zu FaBbinders 'Preparadise
sorry now' ergab sich in einer Vergewalligungsszene eine
deutlich unterscheidbare Qualitit bei der Untersuchung des
Gestus von Aggressivitdt und Furcht durch die Verwendung
von bzw. den Verzicht auf Masken. Sie wurde hervorgerufen
durch die Zug-um-Zug-Bewegung der drei Spieler: Der gesti-
sche Bewegungsvorgang lauft Gber die Spieler dergestalt, dal
nur giner sich bewegt, wahrend die beiden anderen jeweils im
Tableau verharren. Damit wird ein Vargang in seinen Bezie-
hungselementen 'rhythmisiert”.”

® Solche rhythmisch addierten gestischen Bewegungselemente
des Verhaltens beim Spiel mit der Maske und die prazise
Zusammenfiigung einzelner gestischer Schritte (z. B. lang-
same Neugierbewegung, kurzes Stutzen, Weiterflhrung der
Meugierbewegung nach vorn, sichemde Seitenbewegung,
Rickfihrung auf das Objekt der Neugier, schnelle Fluchtbe-
wequng rickwirts an den Ausgangspunkt) ergeben fiir sich
eing Art 'stumme’ Musik, eine Art graphische Partitur durch
Bewegungsablaufe, die eine ganz unmittelbare Musikalisie-
rung des Spiels mit der Maske méglich macht, eine Einheit aus
dem Ausdruck der Maske, der Korperbewegung, ggf. dem
Sprechverhalten und musikalischen Ereignissen auf der Basis
des Gestischen. Ebensoc kann natirlich aus musikalischen
Signalen und Abldufen das Bewegungsbild und das Muster
gestischer Schritte entwickell werden auf eine solche Einheit
hin.

V. Die Hintergrundfrage bei dieser Art untersuchender Theaterar-
beit war fur mich, wie gesagt, u. a.: Was lemt man durch Theater
und auf welche Weise lernt man durch Theater? Es war nicht nur
dia Arbait mit Masken, Uber die ich darauf sine Antwort suchte,
aber nicht zuletzt die Maske und das Spiel mit der Maske haben
mich zu der Einsicht gebracht, dafl Lernprozesse im Theater vor
dllem sich zwischen zwel aufeinander berogenen Verhaltenswei-
sen abspielen: dem Handein und dem Betrachten.” In gewissem
Sinne ist das eine von den fruchtbaren Binsenweisheiten, die
ihren Wert weniger in sich selbst als in den Wahrheiten haben, die
aus ihnen herauswachsen. Denn natdrlich findet das offensicht-
lich im Alltag und auch in jeder konventionellen Theateraufiiih-
rung statt, dall man zusieht, wie andere etwas tun, und dann
selbst etwas Ahnliches tut und auf diese Weise lernt, wie's
‘gemacht’ wird. Aber die Frage stellte sich fur mich etwas anders
und war bezogen aul diejenigen, die selbst Theater spielen, also:
Wie lernt der, der Theater spielt, durch das Theaterspiel? Was mir

dabei wichtig erschien, war, die Prozesse des Handelns und des
Betrachlens, die normalerweise auseinandergelegl sind und uber
verschiedene Personen bzw. in ihnen ablaufen, ineinanderzu-
schieben undin die Erfahrungseinheit einer Person zu verlegen, d.
h., in den Prozefl des Handelns den des Betrachlens miteinzu-
bauen.

Die Maske ist nun fur eine solche Problemstellung gewisserma-
Ben ein idealer Untersuchungspartner. Sie verlangt vorm Masken-
spieler das BewuBtsein seiner Wirkung in viel schirerer Weise,
als dies fir den Schauspieler generell gilt. Sie verlangt von ihm,
sich, indem er handelt, zugleich von der ganz anderen Seite, aus
der Perspektive des Betrachters zu sehen. Der Maskenspieler
handelt also sinmal auf der Blhne (oder neutraler: aul seinem
Spielort), und er muB gleichzeitig im Parkatt, am Ort des Betrach-
ters, sitzen, und Gber diesen Umweg des Betrachtens kann er
uberhaupt erst handeln. Das ist ein sehr merkwirdiger Zirkel, und
dieser Zirkel ist nur aufzubrechen und in den Griff zu bekommen,
wenn man sozusagen die Zasur des Betrachtens (ibungsweise
oder sogar "stilistisch’ in den Spielprozef miteinbaut: ich handele,
ich betrachte "Uber Eck’, ich handele wieder. Aul diese Weise enl-
steht (wie fir die FaBbinderszene oben beschrieben) eine beson-
dere Form des Theaterspiels aus einzelnen Zigen, die in sich
jeweils unterschiedlich groBe gestische Einheiten sein konnen.
Dieses BewuBtsein von Handeln zu bekommen, sich selbst als
Bild oder als Bild in Bewegung, als Handlungsbild, betrachten zu
konnen im Handeln, ist durchaus nicht leicht. Es ist zunachst auch
nicht in dem Einzelspialer salbst zu arreichan, sondarmn in ainar
Gruppe von Maskenspielern insgesamt zu entwickeln. Zwei
Ubungsbeispiele sollen den Weg dahin anschaulich machen:

@ Ein Spieler setzt sich eine Maske auf und wird durch sinen
Erzdhler gefiihrt. Die Flhrung des Maskentréigers kann sehr
detalliert erfolgen (2. B.: Die Frau setzt sich sehr langsam auf
ainen Stuhl. Sie legt beide Hande auf ihre Knie. Sie starrt vor
sich hin. Sie hebt ein wenig den Kopf, [&Bt ihn wieder sinken.
Sie fahrt langsam mit der Hand iiber den Kopf, hilt dabei einen
Moment inne, usw.) Das heiBt, der Erzihler versucht Uber die
duBeren Handlungen, die er vorschreibt, eine Situation sozia-
ler oder amotionaler Art enistehen zulassen. Die Flhrung kann
aber sehr pauschal erfolgen durch mehr allgemeaine Anwei-
sungen. (£. B.: Die Frau Uberlegt, sie ist sehr nervos, sie macht
sich zum Ausgang fertig, usw.) Damit geht die Fihrung mehr
von einer gegebenen emotionalen oder sozialen Situation aus.

® Jeder Spieler bekommt einen Sprecher und einen 'Regisseur’
zugeordnet. Der 'Regisseur” beschreibt einen Bewegungsab-
lauf, eine Geste usw., der Spieler handeit danach, der Spre-
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cher gibt den Texl. Jede AuBerung einer Person bekommi
jeweils nur einen Bewegungsablauf (Geste o. 4.) zugeordnet.
Die (ibrigen Spieler bleiben wihrend dieses Vorgangs unbe-
wegt bzw. in einer Art _Bawegungskreisel” (z. B. ... . . Aschaut
B an, die Hande auf dem Rilcken zusammengelegt, und wippt
auf den FuBspitzen*).”
Uber das schachspielartige Riicken der Figuren, Gber die Fiih-
rung und Betrachlung ihrer kleinen und groBen gestischen
Schritte entwickeilt sich der Blick fiir die 'Choreographie des All-
tags' und seiner Delails. Es ist der Blick, der im Flu2 der Ereignisse
die einzelnen Formen wahmimmt und ihren (gestischan) Sinn
erkennt. Als Ziel dieser Theaterarbeit ergibt sich ein Spiel, das in
jeder gestischen Nuance bewult ist, letztlich auch dber die Unter-
brechung des Handlungsflusses im Augenblick des Betrachtens
hinaus von Handeln generell oder anders gesagt: zu einer Einbet-
tung des Betrachtungsmoments in das Handeln selbst. Aber das
ist gin weites Ziel, und alle Zwischenzustande haben, da es sich
um Lemprozesse handelt, ihren Sinn und in @sthetischer Hinsicht
ihre Schonheit.

V. Die Arbeit mit Masken hat in vielfalliger Form in meine Vorstel-
lung von Theaterarbeit und in die Praxis hineingewirkt, Die Maske
als Element spielte immer wieder auch in Versuche hinein, die
nicht Maskenspiel oder Maskentheater waren, bekam
ihre Funktion als Symbol oder auch als Umweg zum Spiel mit
offenem Gesicht. Sie hat schwearpunktm&Big, und davon spre-
chen die ersten beiden Baisplala in einer besonderen Veranstal-
tungsform, dem 'Modellspiel’, eine Rolle gespielt, und dies aus
Grilnden, die mit den vorangegangenen Uberlegungen zusam-
menhangen. Dieses Modellspiel, entwickelt aus einer Anregung
Manfred Wakwerths, ist eine bestimmte Form von Mitspielthea-
ter.'™ Ahnlich im Prinzip angelegt wie das "Forum-Theater’ von
Augusto Boal, beginnt es mit einem Vorspiel, dem "Modellstuck’,
das einem Publikum vorgestellt wird als "Spiegel einer sie betref-
fenden Situation’. auch als Provokation, als Frage, mit offenen,

T Stellen, ein Stick also mit einer offenen
Dramaturgie, das in das "Modellspiel’ mit dem Publikum liberge-
hen soll, zu Erganzungen, Berichtigungen, Varianten der Vor-
gange, generell also zum Eingreifen der Zuschauer auffordert. Ein
solches Mitspiel verlangt einmal eine bestimmte Dramaturgie, die
an bestimmten Stellen ein Eingreifen, ein Zuruckdrehen des
Geschehens, sinen Einschub erlaubt, es erfordert ein dstheti-
sches Prinzip, einen "Stil', den der Zuschuer aufgreifen kann, in
den er sich miteinspielen kann, und es erfordert eine Senkung der
Hemmschwelle tur ein Eingreifen in den szenischen Zusammen-
hang. Dies alles kann auf verschiedene Weise erreicht werden,
aber das gestische Prinzip und die Maske scheinen mir in dieser
Hinsicht von besonderer Qualitat. Das gestische Prinzip, basie-
rend auf Untarbrachung von Abldufen und Montage klainerar und
groferer sozialer (gestischer) Einheiten, begrundet die geforderte
Dramaturgie und zugleich ein allgemeines asthetisches Prinzip
aus sich selbst. Die Maske prazisiert dieses asthetische Prinzip
und die Maglichkeiten des Eingriffs ins Spiel zusatzlich durch die
besonderen Forderungen und Chancen des Spiels mil der
Mashke:

@ Die Maske erleichtert den Zuschauenden sowohl psychisch
als auch spielerisch den Einstieg in das Modellspiel durch
schnelle Uberwindung von Spielhemmung und von Scheu,
sich offentlich zu prasentieren, und durch ein Vertrauen in die
eigene Darstellungsfahigkeit, das vom Reiz des Matenals und
vom Reiz der Vermummung ausgeht. Masken haben astheti-
sche Eigenwirkung, die die Information nicht ausschlieBlich
von der individuellen darsiellerischen Leistung abhiingig
machlt.

® Masken zwingen zu einem demonstrativen Spiel auf einen
Betrachier hin und verhindern das Versinken der Spieler in sich
selbst oder die spielende Gruppe. Die Spieler spielen sich
nicht nur aus, sondern aulern sich prinzipiell Gffentlich.

® Masken ermdglichen die rasche Ablosung der Spieler von
ihren Figuren ebenso wie die rasche Ubemahme von Rollen,
Das bezieht sich sowohl auf die geringere Fixierung der Spieler
auf ihre Rollen als auch auf die vielfaltigen Moglichkeiten des
Rollenwechseals; Geschlechts- und Altersdiskrepanzen bei-
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spiglsweise werden in vieler Hinsicht irrglevant. Es bezieht sich
weiter auf die Durchselzung des Spiels mit Haltungen und
Stellungnahmen der Spieler selbst: die Moglichkeiten, die
Ebenen des Spiels schnell zu wechseln und szenisch zu disku-
tieren. Die Maske betont dabei die nonverbalen und gesti-
schen Elemente und Wirkungen und setzt dem Sprachen
ginen gewissen Widerstand entgegen, dEr den Spieler dazu
drangt, kommentierend zu unterbrechen."’

Vor allem die letzten Kritenen sind fur ein Mitspieltheater wichtig,
das mit Verhaltenselementen von Biihnenfiguren spielerisch-
untersuchend umgeht, das den haufigen Wechsel der Spieler und
dia durchgehende Blihnanfigur zugleich verlangt. Diese Kriterien
verknipfen die Maske als Theaterelement noch einmal in anderer
Weise mit den Begriffen Handeln und Betrachten - auch und
gerade in diesem besonderen Veranstaltungszusammenhang
des Modellspiels. Es geht nicht um das Verwachsen mit der
Maske, um die 'blinde’ Identifizierung mit ibr, es geht im Gegenteil
gerade um ihre Abhebbarkeit: Diese Abhebbarkeit halt den
Widerspruch aufrecht zwischen der Maske und dem eigenen
Gesicht, und damit auch dem eigenen Denken und der eigenen
Emaotion gegeniiber der Maske und der Figur, die sie vertritt. Die-
ser Widerspruch ist eingefangen bei Diderot in seinem ,Paradox
Uber den Schauspieler’: ,Haben Sie nicht zufallig Kinderspiele auf
Kupferstichen gesehen? Haben Sie da nicht ein Kind gesehen,
das sich von Kopf bis FuBd in einer haBlichen Greisenmaske ver-
birgt? Es lacht unter diesar Maske, wéhrend seina kleinen
Freunde vor Entsetzen davonlaufen.*'”

Diderot halt diesen klginen Maskenspieler fir das Symbol des
Schauspielers und seine Freunde fur das Symbol des Zuschau-
ers. Ich habe an anderer Stelle versucht, diese Auffassung zu rela-
tivieren. Hier ist. mir an dem Bild vor allem wichtig, daB das Kind
die Kraft seinas Spials und die Lust an ihm und an sich salbst aus
diesem Widerspruch zieht — zwischen dem Gesicht, was &s hat
und dem, was es Zeigl: Sein eigenes Gesicht ist nicht identisch
mit dem Ausdruck der Maske, im Gegenteil, es steht zu ihm in
Opposition.

Anmerkungen
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Beate Kasparek/Gesellschaft fiir
Theaterpadagogik Niedersachsen

Theaterpadagogische
Arbeit mit Multiplikatoren

Sail mehreran Jahren leite ich Theaterspielseminare in Hannover.
Ein Teil der Seminarteiinehmer arbeitet in paddagogischen Beru-
fen. Von diesen kommt haufig die Nachfrage nach einem kontinu=-
ierdichen, aufeinander aufgebautem Seminarangebot im Sinne
ainer Weiter- bzw. Ausbildung im Bereich Theaterpadagogik, um
gewonnena Spielerfahrungen in die eigene padagogische Arbeit
integrieren zu konnen, Da bereits bestehende Fort- und Weiterbil-
dungen in diesem Bereich, wie z. B. die der Arbeitsgemeinschaft
Spiel in der Evangelischen Jugend (AGS) oder die Fortbildungs-
méglichkeiten der Akademie Remscheid, dieser regen Nachfrage
nicht nachkommen kénnen, habe ich eine Konzeption entwickelt,
die aufer der Vermittlung spielpraktischer Erfahrungen eine
Anleitung zum Anleiten beinhaltet, die Reflexion der gawonnen
spielpraktischen Kenntnisse im Hinblick auf die Umsetzbarkeit im
eigenen Arbeitsbereich und die Auseinandersetzung mit der
Spielleiterrolle,

Die Ausbildung umfaBt auf ein Jahr verteilt ca. 7 bis 8 Wochen-
endseminare, die als Einfuhrungs- und Vertiefungsseminare
Grundlagen des Theaterspielens und theaterpidagogische
Methoden vermittein. In einem 5 tagigen Kompaktseminar sollen
die Teilnehmer einzelne Spieleinheiten selbstdndig vorbereiten
und durchfilhren mit anschlieBender Auswertung des methodi-
schen Aufbaus und der Spielleiterrolle. Im Laule des Ausbil-
dungsjahres sollen die Teilnehmer versuchen, theaterpadagogi-
sche Methoden in ihren Arbeitsbereichen ein- und umzusetzen,
Ein alle zwei Wochen stattfindendes Kolloguium dient hierbei
dem Erfahrungs- und |ldeenaustausch. Schwierigkeiten in der
Arbeit mit einzelnen Gruppen und Projekten kdnnen diskutiert
und es kann gemeinsam nach Lésungsmoglichkeiten gesucht
werden. AuBerdem besteht die M&glichkeit, bei einzelnen Projek-
ten partiell theaterpadagogisch betreut zu werden.

Die Tellnehmer machean sich mit folgenden Grundlagen des Thea-
terspielens und theaterpadagogischen Methoden vertraut:

® Kennenlernan- und Interaktionsspiele als Einstieg in gruppen-
dynamische Prozesse, Wecken und Fordern der Spielfreude,
erste spielerische Erfahrungen des Korpers- und Sprechaus-
drucks.

@ Kirper- und Sprechausdruck, Korper- und Entspannungs-
Ubungen, Atemtechniken, der Korper als Resonanzraum, Arti-
kulationstibungen zur Sensibilisierung und Steigerung des
KorperbewuBtseins und als Grundlage und Einstimmung aut
die Arbeit an der Typisierung von Figuren/Geflhlen durch
Mimik, Gestik, Krperhaltungen, Sprechausdruck, Spielpra-
Senz.

@ Improvisationstheater, Spiele zum Zeit-Raum-Geflhl, Bewe-
gung im Raum nach Rhythmus und Musik, Bewegungschore-
ographien, Spiel mit Requisiten, Entwicklung von Spielszenen
zu selbsterfundenen cder vorgegebenen Themean und Aus-
gangasituationan.

® Szenisches Spiel, szenische Darstellung dramatischer Texte
(Kurzszenan cder Szenanaussschnitte), Adaption und Uimset-
zung nicht-dramatischer Texte (Geschichten, Gedichta,
Erzdhlungen), Arbeit an Rollen, Regiearbeit.

Wahlweise kommt nach Absprache der Tellnehmer eine der fol-
genden Mathoden dazu:

@ Brechts Lehrstlcktheater,

@ Pidagogisches Rollenspiel,

@ Maskenspial,

@ Clownspiel,

Der Beginn der Ausbildung im Bereich Theaterpadagogik ist fir
Ende 1987 geplant. Leitung: Beate Kasparek.

Anschrift: Gesellschaft flr Theaterplidagogik Medersachsen a.V.,
WedekindstraBe 14, 3000 Hannover 1

Catarina Kurfess

Gedanken einer
Offentlichkeitsdramaturgie

Theaterpidagogik — was ist das eigentlich? Das Selbstversténd-
nis dieses noch jungen Berufs (oder gab es ihn schon lange voher
unter anderem Namen?) zeigt Risse; Fragen nach seiner Legiti-
mation werden laul.

Waer darf sich ,Theaterpidagoge® nennen, welche qualifikatori-
schen Voraussetzungen sind mitzubringen? Zynische Stimmen
sagen, dab es Theaterpddagogen gibt, seit arbeitslose Lehrer und
ABM-Stellen zur Verfligung stehen - womit schon ein Hinweis auf
einen Problembereich gegeben ist: Wird ihre Arbeit wirklich
geschétzt, oder nimmt man sie, weil man sie kriegen kann,
kostenlos . . .7

Gibt es unterschiedliche Anforderungen an einen Theaterpad-
agogen, der an einem festen Haus arbeitet, und an einen . freien™?
Braucht das Theater uberhaupt Vermittlung, Péddagogik?

Es ist gut, daB offentlich Uber verschiedene Fragen gesprochen
wird, und as ist zu hoffen, daB in der Diskussion nicht das Eigent-
liche vergessen wird: Der Mensch, der im weitesten Sinne Lust
auf Theater hat cder doch wieder kriegen soll.

Padagogik hat mit Erziehung/Schule zu tun, also meint man
zuerst wohl Jugendliche, wenn von Theaterpadagogik die Rede
ist. Man will Jugendliche weg vom Computer und Videospiel ins
Theater bringen, innen Kultur néherbringen, die Schwellenangst
nehmen, die Institution Theater durchsichtiger und anfaBbarer
machen, zu kreativem Handwerk und Spiel motivieran — und sie
zu statigen Theaterfans heranziehsn. ..

Das Interesse an Jugendlichen wachst, Schien noch vor zwei
Jahren gerade den gridferen Theatern in Hamburg die Besinnung
auf Jugendliche fremd zu sein, haben sich nun, vor einem halben
Jahr, fast alle Hamburger Theater zum ,Arbeitskreis Jugenddra-
maturgie und Theaterpddagogik® zusammengeschlossan, um
gemeinsam uber neue Wege und Formen des Kontakles zu
Jugendlichen nachzudenken. Ein erstes Produkt wurde Mitte
September 1987 der Offentlichkeit vorgestelit:  Theater im
Team”, ein Heft Uber theaterpadagogische Angebote der ver-
schiedenen Theater.

Es tut sich also etwas, fiir Jugendliche.

Und was ist mit den anderen

In der Hamburger Volksbihne als Offentlichkeitsdramaturgin
tatig und unter anderem zustandig fir begleitenda Kulturveran-
staltungen, konnte ich die Erfahrung machen. daB fir Veranstal-
tungen _praktischer” Art — wie ,Blick hinter die Kulissen®, Proben-
besuche etc. - ein goBes Nachholbedirinis gerade bei dlteran
Theaterbesuchern vorhanden ist.

Die Hamburger Violksbihne, Ende des letzten Jahrhunderts aus
der Arbeiterbewegung entstanden, sieht sich noch per Satzung
als Vermittlerin zwischen Theatern und Publikum. Mit 37 000 Mit-
gliedern eine der gréften Besuchergemeinschaften der BRD, ver-
mittelt sie zu glinstigen Bedingungen Besuche von Theater und

Konzert.

.Die Theater sind nicht mehr das, was sie mal waren®, ,Ach,
damals bei Griindgens, das war noch Theater® — solcherart Stim-
men von dlteren Theaterbesuchern hdrt man oft, und wenn teil-
weise eine Entfremdung zwischen heutigem Theater und dem
Publikum stattgefunden hat, so ist es dringliche Aufgabe einer
Besuchargemeinschaft, als ,padagogische Instanz* aufzutreten
und die Locher zu flllen zu versuchen, die entstanden sind. Denn
in der Besinnung auf die gute alte Theaterzeit schwingt nicht nur
siBe Erinnerung mit, sondem auch eine gewisse Bitterkeit und
Harte, die aus Unvarsténdnis und Kontaktlosigkeit zu .ihrem"® so
vardnderten Theater gewachsen ist.

Hier muf und soll m, E. Theaterpadagogik auch ansetzen und es
wird Zeit, da dieser Aspek! einer Theaterpadagogik fir Erwach-
sene in die Praxis enflieBt. Die Locher sind mit nicht wesentlich
anderen Mitteln zu flllen, als mit denen, die sich Theaterpddago-
gen fir Jugendliche ausgedacht haben, Also; LaBt Omis und
Punks zusammen Blhnenbilder und Theaterplakate entwer-
fen! Theater(pddagogik) fiir alle I!

Anschrift der Verfasserin: SChroderstiftweg 22, 2000 Hamburg 13. a7




Bertolt Brecht nichtﬁ
ﬂ

Helmut Baierl

Die Kopfte
oder Das noch kleinere
Organon

Die Zeichnung stammt von Herbert Sandberg. Das Buch erschien
1973 im Aufbau Verlag Berlin/Weimar.
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nur zum 90. Geburtstag

Bertolt Brecht sagte: ,Schreiben Sie, daB3 ich unbequem war und es auch nach mei-
nem Tod zu bleiben gedenke. Es gibt dann noch gewisse Méglichkeiten®.

bb zum 90.

Viele Vorschlage und unausgelihrie Ideen hat Bertolt Brecht, als
er 1956 - viel zu friih — starb, hinterlassen, so dal man sagen
kann; Wir Schiler kénnen mit Brecht (mit seinen Vorschldgen)
{iber Brecht hinausgehen. Unser Lehrer lehrte uns gehen.

Brecht - ein Lehrer; er hat sich dieser 'Berufsbezeichnung' geme
bedient. Brechl - ein Schuler? Auch das war ihm eine "Berufsbe-
zeichnung'. Brecht - ein Lernender, der selbst situaliver, theoreti-
scher oder ganz personaler Lehrer bedurfte. Ein brecht-dhnlicher
Lehrer war der sowjetrussische Literatur-Theoretiker und -Opera-
teur Serge| Tretjakow. Lassen wir inn, der 1987 95 Jahre alt
geworden ware (der 18939 in stalinscher Haft stirbt und 1956 re-
habilitiert wird) zu seinem Freund und Genossen Bert Brecht
sprechen:

Das Lehrstiick ,Die MaBnahme®, Brechts erstes Stlck mit kom-
munistischer Thematik, ist als Gerichtsverhandiung aufgezogen,
in der die auftretenden Personen Gber die von ihnen vollzogene
Erschieflung eines Genossen berichten und die Notwendigkeit
dieser Mafnahme zu beweisen suchen, wihrend ein Kontrall-
chor, der gleichzeitig als Zuschauermasse fungier, aus den Vor-
kommnissen das Resumee zieht und sein Urteil fallt.

Als Brecht 1932 nach Moskau kam, setzte er mir sein Vorhaben
auseinander, in Berlin ein Panoptikumtheater zu grinden, in dem
die interessantestan Gerichtsprozresse aus der Geschichte der
Meanschheit inszeniert werden sallten,

-Das Theater mull wie ein Sitzungssaal eingerichtet sein. Pro
Abend zwei Prozesse, fur jeden Eineinvierielstunde. Zum Beispiel
der Prozell gegen Sokrates. Oder ein Hexenprozed. Der Prozel
gegen ,Die Neue Rheinische Zeitung'von Karl Marx. Der Proze
gegen George Grosz wegen Gotteslastarung in seiner Karikatur
‘Christus mit der Gasmaske'.”

Brechl geriet aus dem Hauschen. Seine Phantasie geht durch:
-Die Verhandiung, sagen wir gegen Sokrates, ist Ende. Wir schie-
ben ein Schnellverfahren gegen eine Hexe ain; ein Gerichl aus
Gittern In Eisenrlstungen verurteilt sie zum Tod auf dem Scheiter-
haufen. Danach erfoigt die Verhandiung gegen Grosz. Wir verges-
sen, dia Ritter von dar Blhne zu entfernen. Just in dem Augen-
blick, als der empdéne Staatsanwalt (ber den Kinstler herfallen
will, der unseren sanfimiitigen, barmherzigan Hergott tief

gekrankt hat, hebt ain entsetzliches Scheppem an, als wirden
zwei Dutzend Flnflitersamoware Beifall spenden. Es sind die
gerihrien Ritter, die mit ihren Eisenhandschuhen in die Hande
klatschen, um den Beschitzer des schutzlosen Goltes zu feiern.”

~Wir werden eine Verhandlung zur Exmittierung eines Arbeitslo-
san in Deutschland zeigen®, fhrt Brecht fort, ,und gleichzeitig
inszenieran wir einen sowjetischen Prozel, in dem einer Arbeite-
rin entgegen dem Einspruch der geriebenen und habsichligen
Privateigentimer Wohnraum zugesprochen wird.”

Lieber Brecht.

lch habe wahracheinlich Jasager gelasan in dia Zeiten, wo ich vial schwa-
cher die deutsche Sprache verstand als jetzt. Und doch ist das ain zwei-
sehwanziges TheaterstOck. Weil bis zum gewissen Punkt gleicht die
handiung in baiden, d. h, big der krankheil des knaban.

Aber wann das  dazulassan® in arster fassung endlich das Synonym das
herunterwerlens ist — wo ist dann der Unterschied zwischen diesem grund
und dem grofen Brauch.

Ich habe das Poriraitbuch beendet. Ich musste in deinem Portrait sehr
wanigas umandeam . ..

Ich habe hinavsgeworfen Uber Jasager, weil jetzt muss ich es vorher gut
untersuchen. Aber mich interessiert Jasager, als Modell und Vorbansi-
tungsstufe zu der ,Massnahme®.

Sehr interessant ist jetzt der Ted, wo von deiner dichtungsant gesprochen
wird. Es endet sich jetzt mit dem Meatrovers. . .

Von Graf kam ein Briel wo er schreibl: ich las auch Brechts aulsatz Gber
dia Kunst dia Wahrhait zu sagen. .Glanzend! Paskal ist derartig originell
kopiert und Bracht ging darliber hinaus ins heutige aktusella.™

Rey-theater tangt wiader an mich anzusporman wagan meinas Kolchos
stick. Siehst du, du hast schon Verbdndete . . .

Danke dir schion fir die einladung. Da schwierigste ist - diese 3 Wochen
zu finden. Wir umarman Halli und dich. Staff nicht — weil er schwaigt hoch-
mutig.

Gruss an gen. Staffin Dein STratiakow

Diese und weitere Texte zu Brecht und anderen .Menschen eines
Scheiterhaufens” so nannte Tretjakow die avantgardistischen
und/oder faschistischen Kinstler und Autoren) sowie zu
Futurismus und Revolution®, . Literatur des Fakts" und . Briefe an
deutsche Gefdhrten* finden sich in dem sorgfiltig edierten und
kommentierten Band des Tretjakow-Forschers Fritz Mierau:
Gesichter der Avantgarde. Portrits - Essays = Briafe. Barlin und
Weimar 1985 (hier wurden aus den S. 167 1. und 409 {. zitiert).
Gerd Koch

Heiner Muller zum Lehrstuck
Philoktet

Die Handlung ist Modaell, nicht Historie, Haltungen zu zeigen, nicht
Bedeutungen. Jeder Vorgang zitiert andere, gleiche, ahnliche
Vorgénge in der Geschichte. soweil sie nach dem Philoktet-
Modell gemacht wurde und wird. Der Kessel von Stalingrad zitiert
Etzels Saal. (Im Rickblick auf beide Ereignisse mag die Umkeh-
rung einsichtiger sein.) Die Reflektion der Vorgénge durch die
Figuren, gedanklich und emotionell, hat ebenfalls Zitatcharakter.
Der Zitatgestus darf Intensitdt und Sponlaneitat der Reaktionen
nicht schmalern. Einflihlung im Detail bei Veriremdung des Gan-
zen. Die deutschen Soldaten haben im Kessel von Stalingrad die
Lektion der Nibelungen nicht gelernt. Die wiederholte Einmalig-
keit mud mit zitiert werden. Erst wenn das Modell geandert wird,
kann aus der Geschichte gelernt werden.

Mauser

MAUSER, geschrieben 1970 als drittes Stick einer Versuchs-
reihe, deren erstes PHILOKTET, das zweite DER HORATIER,
setzt voraus/ kntisiert Brechts Lehrstucktheone und Praxis.
Auffuhrung vor Publikum ist méglich, wenn dem Publikum
erméglicht wird, das Spiel am Tex! zu kontrollieren und den Text
am Spiel, durch Mitlesen der Chorpartie, oder der Partie des
ersten Spielers (A), oder der Chorpartie durch eine Zuschauer-
gruppe und der Partie des ersten Spielers durch eine andere
Zuschauergruppe, wobei das nicht Mitzulesende im Textbuch
unkenntlich gemacht ist, oder andere MaBnahmen; wenn die
Reaktion des Publikums kontrolliert werden durch Asynchronitét
von Text und Spiel, Nichtidentitdt von Sprecher und Spieler. Die
Textaufteilung ist ein variables Schema, Art und
Grad der Varianten eine politische Entscheidung, die von Fall zu
Fall getroffen werden mufi.
b

#
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Verabschiedung des Lehrstiicks

Lisbar Stainweq,

ich habe mit wachsender Unlust versucht, aus dem Worlschlamm
{der Schlamm ist mein Teil) unsrer Gespriche ber das LEHR-
STUCK etwas fiir Dritte Brauchbares herauszuklauben, Der Ver-
such ist gescheitert, mir fallt zum LEHRSTUCK nichts mehr ein.
Eine Brachtadeptin sagte 1957 gegen KORREKTUR: Die Erzih-
lungen sind nicht adressiert. Was nicht adressiert ist, kann man
nicht inszenieren. Die kimmerliche Meinung Gber Kunst, das
vorindustrielle Bild von der Gesellschaft beiseite: ich kenne 1977
meinen Adressaten weniger als damals; Stlicke werden, heute
maehr als 1857, fir das Theater geschriaben statt fiir ain Publikum.
lch werde nicht die Daumen drehn, bis eine (revolutiongre) Situa-
tion vorbaikommt. Aber Theorie ohne Basis ist nicht main Metier,
ich bin kein Philosoph, der zum Denken keinen Grund braucht, ein
Pn:hg‘g_lgf bin ich auch nicht, und ich denke, dall wir uns vom
LEH CK bis zum néachsten Erdbeben verabschieden mis-
sen. Die chrstliche Eiszeit der MASSNAHME ist abgelaufen, die
Geschichte hat den ProzeB auf die Strale vertagt, auch die
gelemnten Chare singen nicht mehr, der Humanismus kommt nur
noch als Terrorismus vor, der Molotow Cocktail ist das letzte biir-
gerliche Bildungserlebnis. Was bleibt: einsame Texte, die auf
Geschichte warten. Und das lochrige Gedachtnis, die briichige
Weisheit der Massen, vom Vergessen gleich bedroht. Auf sinem
Gelande, in dem die LEHRE so tief vergraben und das auBerdem
vermint ist, muB man gelegentiich den Kopf in den Sand
(Schlamm, Stein) stecken, um weiterzusehn. Die Maulwirfe und
der konstruktive Defaitismus.”

Wolokolamsker Chaussee und die Wiederauf-
nahme des Lehrstiickgedankens

Und was hier in den Texten WOLOKOLAMSKER kompliziert ist,
ist das Spieimodeil.

Nur ein Kollektiv kann die Sache darstellen und erinnern. Die Figu-
ren sind auswechsalbar. Der Kommandeur ist auswechsalbar mit
dem Deserleur, zum Bejspiel. Schon dadurch ist es ein Spielmo-
dell, und sine Inszenierung kann nicht funktionieren, wann diese
Auswechselbarkeit nicht auf irgendeine Weise dargestellt wird.
Das steht auch im Text: ..Der Tote geht meinen Schritt” und so
weiter, das heilt Identifikation. Das ist sicher sine primitive Mata-
pher, aber die beschreibt das Spielmaodell,

Ja, natiirdich. Das hat eine Lehrstickstruktur.

Denn, etwas zu lernen, das ist immer nur in Situationen méglich,
in denen sich historisch atwas bewegt. Und ich meine, es dreht
sich jetzl etwas, es mufl sich etwas drehen. Die Situation ist reif fur
Veranderungen. Das ist der Momeant, wo wieder gelarnt wardan
kann, werden mub. Da wird auch dieses Spielmodell Lehr-
stick wieder akluell,

leh finde das (berhaupt nicht illusorisch. Die Grundidee von
Brecht, das ist diese simple Formel, daB es fur Beamte auf jeden
Fall niitzlich ist, wenn sie Beamie spielen, die auf der Bihne Akten
verbrennen milssen. Die bekommen eine andere und interessan-
tere Einstellung zu ihrer Arbeit.

In diesem Zusammenhang: Vielleicht sollte man mit beiden
WOLOKOLAMSKER-Texten uberhaupt eher in Schauspielschu-
len arbeiten als in den professionellen Theatern . . . Das klingt jetzt
wie eine Behauptung, die ich nicht baweisen kann: ich glauba,
Erfahrungen kann man nur kollektiv machen. Der einzelne macht
keine Edahrungen. Kollektive machen Erfahrungen. Aber da Kol-
lektive meistens so organisiert sind, daB die Erfahrungen sofort
wieder verdringt werden, geht es darum, diesen Verdrdngungs-
prozef zu verhindern oder zu sttren. Das ist das Hauptziel.

Man hat Zeit zu reflektieren und zu diskutieren, was zu tun ist.
Dazu braucht man eine Kullur der Gefiihie, eine Erziehung der
Gefiihle. Eben weil so viel mehr zu beriicksichtigen ist.”

Heute geht es eher um die Kultur, um die Erziehung der Geflhle.
Das ist jetzt wichtig. Die Struktur ist komplexer. Es geht heute
mehr um einzelnes. Es geht nicht mehr um eine Notsituation, es

gibt viel gréBere Freirdume.
a0

Heiner Miiller und das Lehrstick

Der , konstruktive Defaitismus” oder
Das Warten auf Geschichte hat sich gelohnt

Einen einzigen deutschsprachigen Schriftsteller gibt es meines
Wissens, der Brechts Lehrstlck-Theorie und -Praxis heute noch
praktisch und systematisch/reflektiert fortsetzt: Heiner Miller,
MNeben Brechis ,Buching”-Entwurf steht Mullers Lohndrucker™;
die Lehrstiicke ,Die Horatier und die Kuratier® und  Die Mafi-
nahme" entstanden neu und zugleich widerspruchsvoll weiler-
entwickelt als .Der Horatier” und als .Mauser” - und auch zum
LJAuftrag” gibt es deutliche Bezlige. Miller schreibt den _Philok-
tet” und scheitert an dem Versuch, Brechts Fragment ,Reisan
eines Gliicksgotis® zu bearbeiten. Vor allem aber experimentiert
Miller mit Brechts Lehrstick-Fragment .Der Untergang des
Eqgoisten Johann Fatzer”; er stellt aus dem vorliegenden Material
eine spielbare Textfassung her, die unter dem Titel Fatzerfrag-
ment Bertolt Brecht - Textmontage Heiner Muller” 1978 am Deut-
schen Schauspielhaus Hamburg inszeniert wird und 1987 der
Auffuhrung am . Berliner Ensemble” zugrunde liegt. Heiner Muller
fasziniert am Fatzer besonders der Fragmeantcharakter und die
~politische Syntax“ sowie die ,Matenalschlacht Brecht gegen
Brecht”. .Der Text isl paddagogisch, die Sprache formuliert nicht
Denkresultate, sondern skandiert den Denkprozef. Er hat die
Authentizitat des ersten Blicks auf ein Unbekanntes, den Schrek-
ken der ersten Erscheinung des Neuen. Mit den Topoi des Egoi-
sten, des Massenmenschen, des Neuen Tiers kommen, unter
dem dialektischen Muster der marxistischen Tarminologie,
Bewegungsgesetze in Sicht, die in der jiingsten Geschichte die-
ses Muster perforiert haben."” SchlieBlich schreibt Heiner Mller
seit 1985 flnf kleine Lehrstiicke = ,Wolokolamsker Chausses 1-
D

Nie war Miller ein ,gehorsamer” Schiiler Brechts, und seina
Arbeit im Sinne von Brechts Konzept der produktiven Widerspri-
che gebar im Laufa der Jahra radikale Widarspriicha zu Bracht -
bis zur Suspendierung aufkldrerischer Hoffnungen. .Brecht
gebrauchen, ohne ihn zu kritisieren, ist Verrat.”, formuliert Muller
als dennoch . getreuer” Schiler herausfordernd sein Verhéltnis zu
Brecht. Treu insofern, als er Brechis theoretische Postulate ernst
nimmt und und — s0 wie es Brechts .Lehrer” Karl Korsch fur Marx'
dialektischan Materialismus fordert - auf diesen selbst anwendat.
Die Betonung der ProzeBhaftigkeit, das Eingreifen und Veran-
dern, die weitertreibenden Widerspruche - bezogen auf Brecht
selbst — miinden schiiefilich darin, daf Brecht fiir Heiner Miiller
neben Shakespeare, Blchner, Kafka, Artaud, Beckett u. a
ebenso zu Malerial wird, wie seinerzeil viele Schriflsteller fur
Brecht.

Die seil den S0er Jahren sich entwickelnde intensive Auseinan-
dersetzung Milllers mit dem Brechtschen Lehrstiick ist deshalb
auch nicht als kontinuierlicher ProzeB zu verstehen; vielmehr
dominieren Widerspriiche und Briche. Schon Mauser” 1970
«58tZt voraus/Kritisiart Brechts Lehrstiicktheoria und Praxis®.
1977 folgt die radikale Negation des Lehrsticks: In einer
geschichislosen Zeit, in welcher der Theorie die gesellschaflliche
Basis fehlt, ist die .christliche Endzeit" abgelaufen und die
.LEHRE" vergraben. Sinnlos scheint &5 Mller in einer derartigen
Situation weilerhin, sich mil dem Lehrstick zu beschaftigen.
-Was bleibt. Einsame Texte, die aut Geschichte warten.”

Einer dieser .einsamen Texte" ist die im salban Jahr wie dia ,\Var-
abschiedung des Lehrsticks" geschriebene ,Hamletmasching”
~ Ophelia wartet .reglos in der weiBen Verpackung® auf ihre
Geschichte - ,WILDHARREND . . . JAHRTAUSENDE".* Man
konnte diesen Text demnach ein Anti-Lehrstiick nennen. Und
doch scheint es trotz der Erstarrung und dem Stillstand der
Geschichte eine reduzierte, vor allem methodisch strukturelle
Beziehung zum Lehrstiick zu geben; Berlhrungspunkte und
Parallelen, die erst in der Lehrstiick-Praxis, in experimentellen
Spielversuchen mit der .Hamletmaschine® nach der Lehrstiick-
Theorie sichtbar wurden.

Die Zeit des Wartens — den Kopf im ,Sand (Schlamm Stein)” -,
Millers Haltung des defaitistischen . Maulwurfs® ist vorbei; die
Ausdauer hat sich gelohnt, da die gesellschaftliche ,Eiszeit” auf-



zubrechen beginnt und Bewegung in die politische Landschaft
kommt. .Was jetzt in der Sowjetunion versucht wird, ist eine
ungeheure Korrektur, die Renaissance einer Hoffnung, . . . Die
Hoffnung des Oktober war die Einheit von Freihait und Gleichheit,
ihre Bedingung war und ist der Frieden. Der siebzigjdhrige heile
und kalte Krieg gegen die Sowjetunion hat die Welt in zwei Teile
gespalten: Freiheit ohne Gleichheit auf der einen Seite, konkret
die Freiheit der Ausbeuutung . . ., die Menschenrechte eine
Phrase; Gleichheit aul Kosten der Freiheit auf unserer Seite, die
Menschenrechte aine Arbeit mit Blut, Schweil und Tranen.” Bai
dieser Korrektur" geht es nach Muller demnach ,nicht um eine
Anndherung an den Westen . . ., sondernim Gegenteil um die Her-
ausbildung des Anderen, um die wirkliche Alternative zum Kapi-
talismus®, . . .* Heiner Millers Neubeginn mit der Lehrstick-Pro-
duktion - so sieht er es selbst - steht im Zusammeanhang mit die-
sen geselischaftlichen Verdnderungen. In diesem Sinn hat er auch
dar Zusammenstellung seiner Kommeantare zum Lehrstlick zuge-
stimmt. Die geschichtliche Unmaglichkeit des Lehrstiicks war fiir
Heiner Muller in dem Moment aufgehoben,  wo wieder gelernt
werden kann, gelernt werden mull. Da wird auch dieses Spielmo-
dell Lehrstiick wieder aktuell ¥

Anmerkungen

" Heiner Muller hat dem Abdruck der Text-Montage in diesers Form zuge-
stimmt. Die Zusammenstellung erfolgte aus: Heiner Miiller: Dral Punkte®
(zu Philoktet), .Anmerkung” (zu Mauser). Verabschiedung des Lohr-
stlcks™, inc M. M.: Mauser, Berlin 1978, 5. 72 1, 68 1. 85; _Solange wir an
unsere Zukunft glauben, brauchen wir uns vor unserer Vergangenheit
nicht zu firchien. Ein Gespriach mit Gregor Edelmann Uder BILD-
BESCHREIBUNG, WOLOKOLAMSKER CHAUSSEE und die Wiederaul-
nahme des LehrstUckgedankens, in: H. M.: Gesammelte Imtlmer. Inter-
views und Gespriche, Frankfurt 1986, 5, 187 i,

7 Heiner Miiller: Brecht gebrauchen, ohne ihn zu kritisieren, st Verrat, in:
Thaater 1880, Jahrbuch von Theater heute, 5. 135,

M Hainar Miller: Hamlatmasehing, in: H. M.: Mausar, 5. 97.

* Heiner Mller: Was jetzt in der Sowjetunion versucht wird, (Rede auf der
ntemationalen Tagung der Schriftstellsr  Barlin - ain Ot fir den Frieden®,
5. bis 7. 5. 1987), in: Sprache im technischen Zeitalter 25 (1887), H. 2, 5.
102.

# Heiner Miiller: Solange wir . . . (s. Anm. 1), S. 189.

Florian Vafen

Florian VaBen

Lehrstiick und Gewalt

Ulrike Meinhof und , Die Wiederkehr des jungen Genossen aus der Kalkgrube"

Ein zentrales Konstitutionsmerkmal der Brechtschen Lehrstiicke
ist bekanntlich das Gewaltproblem. Ob nun im _Ja-Sager” oder
im _Badener Lehrstuck®, in den Lehrstuckiragmenten vom
.Bbsen Baal, dem Assozialen” und vom _Egoisten Johann Fat-
zer”, in der .Mafinahme™ oder der ,Ausnahme und die Regel” -
immer materialisiert sich der Konflikt Individuum - Gesellschaft in
Foarm von Gewalt. Wahrend im Lehrstiick das Verhaltnis Indivi-
duum - Kollektiv - Masse den zentralen inhaltlichen Aspekt bildet
und die ,Geschmeidigkeitsubungen” des dialektischen Denkens
und situativen Verhaltens das methodische Kernstick darstellen,
pragt demnach die Gewalt in Form von asozialen Mustern die
Struktur des Lehrstucks. Um die geselischaftlichen Erscheinun-
gen fassen zu konnen, werden sie von Brecht in die Krise
gebracht, Krise aber heift Gewaltférmigkeit und Gewalttatig-
keit. HeidefuB, Petsch und Steinweq haben darauf hingewiesen,
daB verschiedenste Gewaltformen - die aligemein physische
Gewalt des Krieges, die konkrete physische Bedrohung eines
einzelnen Menschen, Selbstaggression sowie dkonomische und
psychische Gewall - in den Lehrsibcken enthalten sind." Den-
noch dominiert meines Erachiens vor allem wegen der Hnllanga—[
bundenheit der Theaterform und der Personenbezogenhsit der
Lernform die individuelle physische Gewalt.

Die Struktur der Lehrstiickiexte, in denen s um Leben und Tod
geht, um die Mernichtung” des Individuums, um negative Kérper-
lichkeit, hat zur Folge, dai die Gewaltproblematik auch im Mittel-
punkt des Spielprozesses steht. Sichtbar und erfahrbar wird vor
allem der Zusammenhang von Gewaltverhéltnissen und
Gewaltverhalten, von Gewalt als strukturelles geselischaftliches
Verhdltnis einerseits und als individuelle Handlung anderersaits.
Dabei haben die Spielenden besondere Schwierigkeiten mit der
im Spielprozed gewonnenen praktischen Erfahrung von verinner-
lichter Gewalt; schockierend gar wirkt die Einsicht, daB Gewalt-
varhalten auch lustvoll sein kann. Lust, Angst und Schrecken,
Gewall und Aggression liegen in der Spielpraxis = wia in der Rea-
litat - dicht beisammen. Gewalt um Gewall zu abzuschaffen, aso-
ziales Verhalten zugleich als gesellschaftiiches Produkt und als
Widerstandsform gegen die asoziale Gesellschaft rufen im alige-
meinan ein starkes Abwehrverhalten bei den Spialenden hervor.
Es ist aber gerade diese Offenlegung von SuBeren und inneren
Widerspriichen, insbesondere von verinnerlichten und damit nur
schwer Kontrollierbaren Gewaltphantasien, nicht dagegen fal-

sche Harmonle und Gemeinschaftsideclogie, die eine Verinde-
rung ermdglichen, Brechts asoziale Lehrstick-Muster sind fiir
diesen AufarbeitungsprozeB insofern besonders geeignet, als sie
ungeachtet der negativen Reaktionen der Spislenden folgende
positive Wirkungen zeitigen: Die asozialen Muster bieten in ihrer
textlichen Fremdheit und Abstraktheit ein Schutz fur den Spielen-
den in dem Sinne, daB er as ehar wagt, nagativ basatzta, gewall-
farmige und im allgemeinen tabuisierte Haltungen einzunehmen,
ohne daB er ein schlechles Gewissen bekommi und chne dal die
Mitspieler ihn als Person deshalb angreifen. Gewalt als Ausnah-
mezustand im Modell des Lehrstiicks, als Schock, kann sogar
bewirken, die Entfrerndung vom BewuBtsein der Entfremdung,
diese so festgeflgte ideologische Konstruktion, avfzubrechen.
Ein Potential von Handlungsm&glichkeiten auch in Form von
Widerstandsmdglichkeiten kann ins BewuBtsein zuriickgehaolt
werden, so daB die Voraussetzungen geschaffen werden, in jeder
Situation neu nachdenken zu kénnen.

Die Gewaltlormen der Lehrstuck-Texte wirken vor allem deshalb
so provozierend, weil wir 8s in der Regelin unserem Alltagsverhal-
ten gewohnt sind, von dem falschen Einversténdnis auszugehen,
daf Gewaltlosigkeit das eigentliche Strukturelement der Gesell-
schaft, insbesondere des Staates sei -~ das Gegenteil aber ist der
Fall.

Aus dieser Einsicht hat die Rote Armea-Fraktion (RAF) ihre radika-
len Konseguenzen gezogen. Werden im Lehrstuck-Spiel kon-
fliktreiche Lernprozesse initiiert, in dem Tabuisierungen und Ver-
hértungen aufgebrochen werden, 5o schaint das Gewaltpotential
gerade des Lehrsticks ,Die Manahme" fir die RAF ein Faszi-
nosum eigener Art gewesen zu sein, ,Die MaBnahme™ gehorte,
wie Stefan Aust in seinem Buch ,Der Baader-Meinhol-Komplex™
schreibt, .neben 'Moby Dick' zur Standard-Lektire der RAF-
Gefangenen."? Offensichtlich aber auch schon vor der Gefangen-
schaft hat dieser Text das Denken der RAF beeinfluBt. Klaus
Junschke spricht in diesem Kontext von einem Denken, durch
das man 'fur die Freiheit und das Gllck aller Menschen gettitel
hat."** Die RAF identifizierte sich mit den Agitatoren der .MaB-
nahme* und sah sich in der Tradition des antimperalistischen
Kampfes der Kommunistischen Internationale. So schreibt Ulrike
Meinhof das Lied .Lob der Partei” in das ..Lied der RAF™ um, mit
dem Untertitel ,Lob des antiimperialistischen Kampfes™." Insbe-
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sondere der Satz .Welche Niedrigkeit begingest du nicht, um die
Niedrigkeit abzuschaffen*® taucht in der Gefangenenkorrespon-
denz immer wieder als Legitimation fir den politischen Kampf an.

Die Handlung der ,MaBnahme" wurde von der RAF offensichtlich
als zu razipierenda Lehra mit Baispielfunktion und Vorbildcharak-
ter miBverstanden und kurzschlUssig auf die aktuelle politische
Situation Gbertragen. Damit verhalt sich die RAF wie die grofie
Zah! der Kritiker der Mafinahme”, die dieses Lehrstiick als Aufruf
zum kommunistischen Ferrmmord. als Indoktrination oder als
kieinbiirgerliche idealistische Position abtaten und diffamierten®
- nur daB die RAF jetzt positiv identifikatorisch reagiert. Brecht
aber sah in seinen Lehrstlicken, gerade auch in der ,MaBnahme"
primér Material fiir ,Geschmeidigkeitsiibungen” im Sinne von
Dialektik, d. h. Ubungstexte fiir eingreifendes Verhalten. Explizit
warmnte er: .Jedoch soliten Versuche, aus der ‘MaBnahme’
Rezepte fur politisches Handeln zu entnehmen, ohne Kenntnis
des ABC des dialektischen Materialismus nicht unternommen
werden."”

Genau entgegengesetzt zur Selbsteinschitzung der RAF hat sich
Heiner Mdller, einer der produktivsten Brecht-Fortsetzer und -Kri-
tiker, gerade auch was die Lehrstlick-Konzeption betrifft, gedu-
Berl. Auch er zieht eine Parallele von der RAF zur ,Mainahme",
allerdings zur Figur des jungen Genossan. Fir ihn ist Ulrike Mein-
hof .die Wiederkehr des jungen Genossen. ,Und so Leute, wie
Meinhof, die hatten keine Partei mehr, deren Disziplin sie aner-
kennen konnten. Das war alles erstarrt. Also gab es nur noch den
spontan reagierenden Genossen, der in der Kalkgrube, und der
ist spontan, das heiBt also auch blind und reagiert mit blinder
Gegengewalt auf Gewalt."™ Miller erklan diese gewaltfdrmige
Haltung damit, daB ,ein Vakuum von links aus gesehen” besteht,
-wo Leute immer wieder in die Isolation gekommen sind, und in
dieses Vakuum und aus dieser Leere, aus diesem Vakuum dann
auch in die Verzweiflung getrieben worden sind, auch in extreme
und radikale Aktionen und in selbstmarderische Aktionen.”®

«Der Krieg der sechs gegen sechzig Millionen” (Heinrich B&l) erin-
nert an die Situation, in der sich das Kollektiv in einem anderen
Lehrstick von Brecht befindet. ich spreche vom .Fatzer-Frag-
ment”. Die Desertion der vier Soldaten als Widerstand gegen den
Krieg und als Versuch seiner kollektiven Beendigung fihrt, da die
Massen weder mit dem Krieg aufhdren noch ihn in Blrgerkrieg
und Revolution umwandeln, zu einer hoffnungslos isolierten Lage
der Gruppe. .Wie sich Fatzer verhdlt und wie sich Baader/Mein-
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hof verhalten: das ist ja mehr ein Produkt von Verzweiflung, als
von politischem Kalkul. Sie tun es in der Holfnung, daB andere
nachfolgen, den revolutiondren Schritt mitvollziehen. Wenn das
nicht stattfindet, bleibt nur der Weg in den individuellen Terror, ein
sehr romantischer Import, der viel schlimmere Folgen hat, als die
beabsichtigten. Der Terrorismus - besonders in seiner deutschen
Form - ist doch michts weiler als eine Verlangerung des burgerli-
chen Humanismus. In diesem Sinne - etwas pointiert formuliert -
ist der Molotow Cocklail das letzte birgerliche Bildungserieb-
nis."" In diesem Sinne entspricht die Gewall der RAF in der Tat
entgegen ihrer gigenen Fehleinschatzung als revolutiondres Kol-
lektiv im antiimpenalistischen Kampf der spontanen Gewall des
jungen Genossen, seinem moralischen und zugleich hilflosen
Aufbegehren gegen die gesellschaftlichen Gewaltverhaltnisse,
die durch eine isolierte und strukturell vergleichbare Gegengewalt
nur stabilisiert werden. Ulrike Mainhot und der junge Genosse
treffen sich in einem nach Brecht und Muller blrgerlichen Dualis-
mus von radikaler Moral und phrasenhaften politischen Glau-
benssétzen, ein Dualismus, der zu tédlichen spontanen Aktionen
fiihrt.

Anmerkungen

"Vgl. Reiner Steinweg, Wolfgang HeidefuB, Peter Petsch: Weil wir ohne
Watten sind. Ein theaterpadagogisches Forschungsprojekt zur Politi-
schen Bildung. Nach ainem Varachlag von Bartolt Brecht, Franktfurt 1986,
5.35H.

 Stetan Aust; Der Baader Meinhof Komplex, Hamburg 1985, 5. 461.

¥ Mathias Fink: Wenn Sicherheitsdenken vor Recht und Gnade geht. Der
Fall Klaus Jinschke und die Furcht vor unpopularen politischen Entschei-
dungen, in: Shddeutscha Zeitung, 12. 8. 1987, 5. 7. Sieha auch Gerhard
Spdrl: Die veriorenen Kinder der Revolution. In: Die Zeit, Nr. 41, 2. 10. 87,
5.15,

i Stafan Aust: Der Baader Meinhof Komplex, a.a.0., 5. 263
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®vgl. Bertolt Brecht: Die MaBnahme. Kritische Ausgabe mit einer Spielan-
lsitung, hrsg. von Rainar Stainweag, Frankfurt 1976, 5. 310 f.

"' Bracht, Dudow, Eisler: Anmerkungen zur ,Mafinahme”, in: Reiner Stein-
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Erfashrungan, Frankfurl 1876, 5. 112.
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'™ Zitiert nach Matthias Fink; a.2.0.

' Bracht und die Terrorsten. DASDA-Interview mit dam DOR-Dramatikar
Heiner Miller anl@Blich der Urauffihrung des Brecht-Fragments .Fatzer®
im Hamburger Schauspiethaws, in: DASDA-avanti 1978 Nr. 4, 5. 34

Gerd Koch

Hendrik Hofgens Theaterkonzept in Istvan Sza-
boés Film ,,Mephisto“ nach Klaus Manns Roman

Der Film nach Motiven des Klaus Mannschan Mephisto-Romans
(.Roman einer Karriere” — einer Karrierg, die sich auf den Theater-
mann Gustal Grindgens bezieht oder doch beziehen IaBt)"
behandslt zwar hauptsichlich das Verhiltnis des Staatsschau-
spielers und Leiters aller Berliner staatlichen Theater Hendrik Hof-
gen (alias Gustaf Grindgens) zum Ministerprasidenten (alias Her-
mann Goring). Aber er gibt mch ginige Hinweise auf Hofgens
{Griindgens'7) Theaterkonzept.”

Gleich zu Beginn, als Hofgen noch am Kiinstlertheater Hamburg
engagiert ist, nennt er als personelle und kiinstlerische Perspek-
tive" des Theaters sich und den Schauspielerkollegen und Kom-
munisten Otto Ulrichs. Ihnen schweba ,gin Theater, daB alle Men-
schen angeht” vor; ein Theater fiir .die Arbeiter, unsere Halenar-
beiter, zum Beispiel”, Gespielt werden soll im Hafen, in Fabriken,
a2

in Kellern, egal wo*, Auf die Frage, .welche Schauspieler . . . diest
Art von Theater spielen” werden, antworiet Hifgens kommunisti-
scher Kollege: .Alle Schauspieler, die so denken wie wir: Auch
Arbeiter, wenn sich das ergeben solite. Es kommt vor allem darauf
an, was wir sagen, und nicht, wia wir es sagen! Obwohl ich auch
in dieser Hinsicht keine Beflrchtungen habe, wenn Hendrik
unsere Stlicke inszeniert”. Otto Ulrichs zieht hier an einem Strang
mit Hofgen, verweist aul dessen kunstierischen Rang. Hofgen
selber SuBert sich eher pathetisch — und taktisch, als Ulrichs
dréngt, mit dem neuen, revolutiondren Theater zu beginnen; denn
.die Genossen haben mich wieder nach dem Stick gefragt. Wir
hatten es fir letzte Woche versprochen®. Hofgen will erst die offi-
zielle Premiere im Kunstlertheater hinter sich bringen. Um sich
politisch verantwortlich zu zeigen, ,missen wir erst einmal gut



sein®; gut sein im birgerlichen Programm. Dann erst knnen  wir
uns revolutionar oder politisch geben”. Man erkennt an diesem
Gesprach die im Roman von Klaus Mann sehr hiufig beschrie-
bene hinhaltende und pathetische Rede Hofgens.

Starker aber als im Homan wird die Probe einer Theaterszene des
neuen, ravolutiondran Theaters im Film gezeichnet, Der Roman
sagt nicht viel Uber das ausgewdhlite Stlck, sondem verfolgt den
taktischen Umgang Hofgens mit dem Stick, das nicht zu Ende
geprobt wird. Im Film wird die Probe eines erkennbaren Stlickes
gezeigt. Der Regisseur bzw. seine Dramaturgie haben die sparsa-
men Hinweaise des Romans (Brotkauf - Dunkle Gasse - Das Jahr
1917} verfolgt und sind auf ein Stick (Fragment) revolutiondrer,
radikaler Dramatik gestoBen, aul Bertolt Brechts . Brotiaden”,”

Anhand einer ,Brotladen™-Proben-Szene skizziert HGlgen sein
neues revolutiondres Theaterprogramm, das an dieser Stelle
durchaus zu Brechts Lehrstick-Konzept Parallelen aufweist
(keine Trennung von Schauspielern und Zuschauern; Ende der
Guckkasten-Biihne). Hier die Auferung Héfgens auf der Probe:

JPrima. Frau Schuldt, Sie kommen aus der Tiefe, gehen hier an dem Fen-
ster vorbel, bis dort vor. Barbara! Kannst Du hier einen Laternenpfahl auf-
richten, mit einem so starken Licht, daB es den Zuschauern nchiig die
Augen herausschlagt? Und Du kommst dann hierher und halst Delnen
Monglog ven der Witwe: *lch bin die Witwe Queck mit dem nichibezahlten
2ins .. .', und Barbara, wir kdnnten dann hier noch zwei, drel Laternen auf-
stallan, mitten in den Zuschaueraum. Damit die Laute das Geafihl haban,
sie sind in ihrer StraBe. In ibrer verdreckien StraBel Und hier kinnen wir
allas vollkleban, mit Plakaten und politischen Losungen der lstzien Jahre;
ginfach so bunt durcheinander. (Lacht.)und dort hinten, dort stellen wir
Bsinen Kramerladen aut, in dem es naturlich nichts zu kaufen gibt. Vierstaht
fhr mich? Alles hier im Raum soll ausdricken, von dam wir sprachen wal-
len. Und von Zeit zu Zeit kommean wel Polizisten, die drangein sich durch
die Reihen und fixieren das Publikum. Es muf endgiltig Schiuf gemacht
werden mit diesem passiven Dasitzen, mit einer Isoliertheit der Schau-
spieler und der Zuschaver, Auch der Zuschauer muB aktiv an der Hand-
lung teilnehmen. Die Zeit vom Guckkasten ist endglitig vorbei! Der
Schauspieler mit sainem Text ist nur &in Elemeant der Vorstallung, aber
nicht der Mittelpunkt. Der Raum, das Licht, die Wande, die Bewagungen,
dié Tone - das alles muB zu einer Wirkung zusammaeanschmealzen. Dann
erst haben wir das richtige Theater. Wir missen den Arbeitern ein totales
Theater zeigen, das sie erschuttent und zum Gldhen bringt!™.

Der letzte Satz kehrt fast wortlich wieder als Héfgen im neuen”
Reich ,Hamlet® inszeniert:

<Hamiat ist der tragische Kamp! zwischen Tun und Nichtsiun, zwischen
Zogem, Grlbein und Handein. Und wir, die wir die Triger des germani-
schen Kulturwillens sind, wissen, was wir daraus zu verstehen haben.
Hamiet ist ein vilkisches Weark, s ist wedar raligits noch anstokratisch,
noch burgerlich, sondern volkisch wie die griechischen Tragddien. Und
weil es volkisch ist, schaffen wir die Barriere zwischen Zuschauer und
Schauspielern ab, Der Raum, das Licht, die Bewegungen, die Téne sind
alleg! Und auch der Zuschauer salbst. Sie alle verschmelzen zu einem gro-
Ben gemainsamen Effeki. Wir missan ein tolales Theater machan. Ein
Theater, das amchitten und mobilisien. ™

Standen im Brotladen”-Kontext soziale Fragen bei der Entwick-
lung eines Theaterkonzepts Pate (Aufhebung von Arbeitsteilung;
das aufkldrerische Postulat der Gleichheit), so bei der ,Hamiet"-
Probe mythalogische Beweggriinde {,Der Prinz von Danemark . .
.15t Retter des Nordens.. . . mit den erhabendsten Ideen im Herzen
und im Willen, mit der ldee der Reinheit fur Blut und Rasse" — und
politisch-pragmatische, der neuen Zeit angepafBile Regiemaxi-
men: ,Hamlet ist also auch eine Gefahr fir den deutschen Men-
schen. Wir haben alle das Gribeln ja in uns. Und wir missen es
iberwinden. Denn die Stunde verlangt Aktionen und nicht
Gedanken, und schon gar keine zersetzenden Reflexionen (1)".
Hier ist die pathetische Stimme wieder; es fehit das Korrektiv
atwa eines Otto Ulrichs flir den das 3. Reich keinen Platz mehr
hat. Hier ist Hifgen theoretisch-konzeptionall und theaterprak-
tisch der Herr und Sieger bzw. der besiegte Salon-Kulturbolsche-
wist von damals. Seine kleinburgerliche Haltung hat ihren Ort

gefunden. Das totale Theater im totalen Staat, gestaliet von
ginem Mitldufer, einem Opportunisten. Das Gemeinschafis- und
Kunsterlebnis ohne emanzipatorischen Gehalt, sondern als fast
gakrale Handlung — Tendenzen, die der Roman schon nahelegte.

ZusammengefaBt: Der 'Film=Hofgen' hat an zwei Stellen die
Gelegenheit, seine Theatervorstellungen deutlich handeind sicht-
bar werden zu lassen; einmal gewissermaBien eine Probe aufs
Exempel des revolutiondren Theaters und einmal als Zeichen der
neuen Wende-Dramaturgie im Dritten Reich. 2uerst inszenlert er
ein Stick, das als vom linken Autor Bertolt Brecht stammend
arkennbar wird: Das ,Brotladen“-Fragment, das damals noch
nicht éffentlich bekannt war®, ein Stiick, das in den Zusammen-
hang der Oramaturgie der Lehrstiicke eines Autors gehort, der
Stiicke fiir Laien, Sticke zur Selbstverstindigung politisch arbai-
tender Kollektive und zur Aufhebung der Arbeitsteilung von Spie-
ler und Zuschauer schreiben will. Zugleich sollten es Stlcke sen,
die nicht positives Identifizieren, sondern das Durchspielen ,aso-
zialer Muster® lehren sollten, damit eine Komplizenschaft zwi-
schen Handelnden und eventueller Betrachtung hergestellt wer-
den kann.” Der Filmemacher Szabd hat ein passendes Stiick her-
ausgesucht, um die Ideen eines revolulionaren Theaters vorfih-
ren zu konnen. Er hat im Roman keine naher ausgefinrten Vorga-
ben gefunden, nach denen er sich hatte richten kinnen.

Das Modell der Dramaturgie der nauen Machthaber wird am Bei-
spiel giner ,Hamlet"-Probe gezeigt: Hamlet wird als der nodische
Mensch, also auch als Protolyp des deutschen Menschen
(miB-jverstanden. Die vélkische Grundierung der Inszenierung
schatft den Ubergang zu den neu-alten Interessen der Machtha-
ber: Solche Inszenierungshaltung kommt ihrer ,Dramaturgie” der
Volksgemeinzchaft entgegan. Die theoretische oder soziologi-
sche Unbestimmtheit des 'Film-Hofgen' macht Szabd — wie ich
finde — gut dadurch deutlich, daB Héfgen fast worlgleich seine
revolutiondre wie seine vdlkische Theaterkonzeption formuliert.
Beidesmal wird von ,totalem® Theater gesprochen: Vor 1933
mochte man hier noch Totalitt als Allseitigkeit der Entfaltung
menschlicher Moglichkeiten assoziieren, nach 1933 muB man
«totaler Staat” und totaler Krieg® assoziieren,

Hétgens ,scheinhafte Bewahrung der Kunst*

Ulrich Schreiber hat m. E. in seinem Beitrag zum 10. Todesjahr
von Gustal Grundgens unter dem Titel Endpunkt einer deut-
schen Theatertradition"® 1973 richtig dargestellt, welche Baweg-
griinde einen Theaterkiinstier wie Griindgens als im Dritten Reich
handeinden Theaterklnstier beinfiud haben. Seine Austihrungen
treffen zugleich die Kunstfigur Hendrik Héfgen aus dem Szabé-
Film.

..Die Eindriicke, die Kunst- und sogar Lebensauffassung, die der junge
Griindgens vor allem von sainer Lehrarin Louise Dumont gewann, solfien
seine Entwicklung in entscheidender Weise beeinflussen . . . Die Kunst als
Kult, der Schauspieler als Priester, das Theater als Tempel der Otfenba-
rung und als Begegnungsort zwischen Fihrern der Nation und Volk: das
waren die Gesetze, nach denen Gustav Griindgans antrat und dieer . . .
nie veriet. Louise Dumomt verstand ihr Disseldorfer Schauspiel als legi-
time Fortsetzung des Weimarer Goethe-Theaters, und an ihrer Auffas-
sung von der Fuktion des Theaters wie von dessan herzustellandar Tradi-
tion deutschen Geistes hal Grindgens nia gezweifell. In der Wiederher-
stellung dieser ungebrochenen Tradition sah er seine Lebensaulgabe”.

.In dieser Beziehung. so wére Klaus Manns Denunziation (in seinem
pr mgmwﬂm mdméﬁw::mmzmm
gin " er
frontiert wie andere groBe Kunstier - etwa wia Richard Strau oder Wil-
helm Fi ~, ar muBta sich durch die Kollaboration
mil den Mazis kompromitieren lassen, ohne auch nur im geringsten
Faschist gewesen zu sein. Die Selbsttuschung dieser Kinstier, deren
Entwickiung mit dem Aufstieg und Untergang des soganannten Dritten
Reichs koliidierte, ist daran begrindet, daf ske sich in einer Tradition des
deutschen Idealismus flhiten, ohne zu bamarken, dafl die philosophi-
a3




schen Setzungen durch den Forigang der Entwicklung in Lialektik Und
Matenalismus im Hegelschen Sinne aulgehoben worden waren. Sie faB-
ten immer noch undialektisch dse Wirklichkeit als ain vollendetes. sinnvil-
les und kompensatorisch ins Selbstbewulitsen erhobenes Systam auf,
indem sie thren Begriff von Kunst fir die Welt setzten (-). An diesem
Kunstbegriff hielt Grindgens auch noch nach dem zwaiten Weltkrieg les!
... Al er 1055 dan Intendantanpasten in Hamburg Ubermahm, war er
ingst zu janar priestarlichen Figur geworden . . ., die dem Ideal seiner
Labrann Louise Dumont entsprach™

_Dig unaufibslicha Antinomie des Kanstlers und Intellekluellen Gusiat
Griindgens lag darin begrindet, dab er die scheinhafle Bewahrung der
Kunst als festgebildetes System zum schineren Surrogat einer meist
widarlichen Wirkhichkeil machie.”

Wenn es dem Theater gelingt, die Widerspriiche zwischen gingm dichten-
sohen Kunstwerk, aus der heraus es entstand, und jene Zwischan ainer
heutigen Darstellung dieses Kunstwerkes und unserer Wirklichkedt in
ginem dalektischen Prozell einsehbar zu machen, kann das Theatar
jenen gesellschaftspolitischen Anspruch einlosen, den es aufgrund seiner
Subventionierung durch dia Geselischaft objektiv hat.

Anmerkungen

' Klaus Mann, Maphisto. Roman einer Kamere. Reinbek 1981 (Taschen-
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von Eberhard Spangenberg herausgegebene Buch, Reinbek 1986,
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1981 (Dialogiste).

¥ Bartolt Brecht, Der Brotiadan. Ein Stickiragment. Blhnenfassung und
Texte aus dem Fragment. Frankfurt 19639.
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Berlin (DDR), 1984 5. 47 ff
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Anschrift des Verfassers: SieglindestraBe 5, 1000 Berlin 41.

Florian ValB3en

Brechts Lehre vom richtigen Verhalten — ohne

Lehrstiick?

Zu Helmut Fahrenbach: Brecht zur Einfiihrung, Hamburg 1986, 170 S., 15,80 DM

I. Ein weiterer Titel in der trotz des Klassikerverdikts noch immer
zunehmenden und weiterhin unibersehbaren Sekundarliteratur
2u Beriolt Brecht, so knnte man meinen, wenn man das kleine
Bandchen ..Brecht zur Einfihrung® von Helmut Fahrenbach zur
Hand nimmt. Aber schon das Inhaltsverzeichnis macht neugieng:
besonders das zentrale zweite Kapitel , Marxistische Philoso-
phie’ als , Lehre vom richtigen Verhalten'* 1aBt aufhorchen: Weder
die unsaglich sich wiederholenden Analysen des auf literarische
Technik verk(rzten epischen Theaters noch modische Uminter-
pretationen stehen hier zur Diskussion. Fahrenbach interessiert
sich stattdessan fiir Brecht als  praktischen Philosophen” (5. 11),
fur die .Grundlagen und Perspektiven seines Denkens” (5. 10), d.
h. vor allem fur Brechls Verhaltens-Begriff, Hier nun setzte mein
spezielles Interesse ain im Kontext meiner theoretischen und
praklischen Arbeit mit Brechts Lehrstlicken, ein Interesse, das
jedoch - soviel sei hier schon angemerkt — enttauscht wurde.

Nach Einflihrungen zu Adorno, Benjamin, Bloch, Habermas und
mehr als zehn weitere Philosophen, Soziologen und Psychologen
liagt mit Fahrenbachs Untersuchung in der verdianstvollen Raihe
der Edition SOAK nun auch ein Band (iber Bertolt Brecht var, in
dem der Versuch unternommen wird, Brechts .Ar giner marxisti-
schen Aufkldrung und praktischen Philosophie” (S. 1 f) zum ersten
Mal systematisch darzustellen. Der Autor ist sich im klaren, da er
damit angesichts der sogenannten Postmoderne eine ,unzeitge-
mébe neue Aneignung” (S. 10) von Brechts _pragmatisch-dialek-
tischer Vernunft® vorschlagt, die sich ,aufl einer mittleren Linie”
L<Iwischen Adomos nagativer und Blochs utopisch-eschatologi-
scher Perspektive” (S. 158) beweqt.
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Erganzt von Literaturhinweisen und Zeittafel gliedert Fahrenbach
seine Untersuchung in vier Kapitel. Ausgehend von der Darstel-
lung des spezifischen Verweisungszusammenhangs zwischen
Philosophie und Kunst” (S. 13) beim ,theatermachenden Philoso-
phen Brecht" im ersten Kapitel, entwickelt Fahrenbach in den
sechs umfangreichen Abschnitten des zentralen und knapp die
Halfte des Gesamtumfangs ausmachenden zweiten Kapitels
anhand von ausfuhrlichen Zitationen aus Brechls theoretischen
Schriften dessen  Philosophie der Strafie” (15, 253). Unter Be-
zugnahme auf Karl Marx' elfte Feuerbachthese sieht Brecht den
Zweck der Philosophie darin,  richtiges Verhalten” zu lehren (20,
127) (Kap. Il, 1). Denken heiBt fir ihn soziales Verhalten - .das
Denken ist ein Verhalten des Menschen zu den Menschen” (12,
431) - (Kap. Il, 2) -, und eingreifendes Denken bedeutet fir ihn
dialektische Methode (Kap. Il, 3). ..Erkenntnistheorie” findet lhre
Konkretion in der ,Sprachkritik” (20, 140), die sich bei Brecht auf
den Bereich der Pragmatik konzentriert (Kap. |, 4). Diese Sprach-
betrachtungen verweisen inrerseits auf das Vermittiungsproblem,
denn flr Bracht ist ain derartig eingreifendes Denken nicht mehr
in diskursiven Schreibweisen lehr- und lernbar. Vielmehr bedar
es zur Veranderung von Verhalten eines Madiums, das Vernunft
und Gefihl, Wissen und Phantasie, intellektualitat und Korper-
lichkeit verbindet - es bedarf der Kunst (Kap. I, 5). In diesen
geselischaftzbazogenan Kontext stelit Fahrenbach seina Analyse
des epischen Theaters, insbesondere den Verfremdungseffekt,
die Negation des birgerlichen Helden, das Verhaltnis von Kritik
und Kunstgenuf}, von Denken und Fihien, von Lernen und Ver-
gnligen. An dieser Stelle wird zum ersten und leider auch zum
letzten Mal vomn ,Teaterspielen” (S. 72) als Einibung in das Theo-
rig-Praxis-Verhdlinis gesprochen, Das zweite Kapitel endet mit
Brechts Auseinandersetzung mit dem Verhalten des einzeinen,
insbesondere mit dem ethischen Aspek! der pragmatischen Ver-
haltenslehre, d, h. mit Brechts Wendung gegen normative Prinzi-
pien, statische Ethik, idealistische Tugenlehre (Kap. Il 6).
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Il. Ich habe die themalischen Schwerpunkte dieses Kapitels so
ausfihriich referiert, um die Vieltalt der produktiven Hinweise und
hifreichen Denkanstofie zu zeigen. diese positive Beurteilung
muB jedoch insofern relativiert werden, als die Konzentration auf
Brechls Philosophie (inclusive asthetische Theorie) den zuvor
betonten Verweisungszusammenhang zwischen Philosophie und
Kunst zerstort. Hier richt sich offensichilich der aufere Zwang
der Reihenkonzeption, aber auch die Arbeitsteilung in den Wis-
senschaften,

Insbesondere die spezifisch theatrale Lehrs und Lemnform des
Lehrstiicks hatte nicht nur ale Praxisbeispiel fur Brechts Thearia
vom  richtigen Verhalten” hilfreich sein kénnen. Die Lehrstiick-
theorie- und -praxis mit ihrer Subjekt-Objekt-Dialektik, ihrer
sprachlich medialen mittleren Abstraklionsebene und ihrer spezi-
fischen Verbindung von Identifikation mit den Rollan und Distanz
im Rollentausch hatte auch die Diskussion um die Lehre und das
Lernen richtigen Verhallens vertiefen konnen. Wia interassant
etwa wire ein Vargleich von Fahrenbachs Ansatz am Verhallens-
begriff und Ingo Schellers Haltungs-Begriff gewesen, wie produk-
tiv hatte das Denken als .ein gesellschaftliches Verhalten®, an
dem .der ganze Kdrper mit allen Sinnen teilnimmt” (18, 639), in
Uberlegungen zum Lehrstick eginbezogen werden kinnen, Dia-
lektik als .Denkmethode” (20, 152) wird nirgends in Brechts Lite-
raturproduktion so konkret wie in den Lehrstiicken, jenen
.Geschmeidigkeitslibungen, die fir jene Art Geistes-Athleten
bestimmt sind, wie es gute Dialekliker sein musen”, wie as bei
Brecht einmal in einem Gesprach heift. Auch entspricht der _han-
delndei{r) Behandelte(r)" (20, 70) exakt der Position des Lehr-
stiick-Spielers, der keine Trennung von Tatigem und Betrachten-
dem kennt. Das Medium Lehrstuck mit seinen Kérperhallungen
und Denkhaltungen erméglicht zudem die Verknlpfung von
begrifflicher und vorbegritflicher Erkenntnis.

Brechis Sprachanalyse, zum Beispial seine Frage ,Wann greift
ein Satz ein” (20, 173), sowie seine Konzentration auf ,.die Haltun-
gen (. . .}, die den Satzen zugrunde liegen” (12, 458), verweisen
nicht nur auf Brechts Geslus-Begriff, wie er neuerdings vor allem
von Hans-Martin Ritter diskutiert wird, sondarn auch auf die
Sprachmuster und den Zusammenhang von Handlung, Haltung
und Reden im Lehrstuck.

Philosophie nicht als .Summe von Wissensinhalten, sondem als
LAngignung von Verhaltensweisen® (S. 55), wie Brecht sie entwik-
keit, materialisiart sich m. E. nirgends deutlicher als in den Lehr-
stucken, in denen es ja bekanntlich nicht um das Lemen des
Inhalts geht im Sinne einer zu rezipierenden Lehre, sondem um
das Erlernen der dialektischen Methode und die Erprobung van
geselischaftlichen Haltungen

Der gesamte Bereich von Moral und Ethik als Problem des indivi-
duellen Verhaltens im Kollektiv bildet z. B. beim ,Ja- und Neinsa-
ger”, beim geslurzten Flieger im ,Badener Lehrstiick” und baim
lungen Genossen in der ,MaBnahme” einen zentralen Gegen-
stand der Lehrstiickiibung - als Hifeverwsigerung und Negation
der blrgerlichen Moral. Der Mensch wird bei Brecht vom Objekt
der Moral zu deren Subjekl, .die moral wird eine produktion®
(Brecht Arbeitsjournal, 356), denn ,jede Lage hat ihre besonderen
sittlichen Gebaote* (12, 456). Nicht statische Ethik-Prinzipien, son-
dern letztlich die gesalischaftliche Realitdt entscheidat (ber die
Tragfahigkeit moralischen Verhaltens, die Praxis komgiert die
Thearie.

Selbst die drei zentralen Probleme, die Fahrenbach in Brechis
Philosophie zu erkennen glaubt (vgl. S. 151}, scheinen sich mirim
Lehrstuck zu relativieren: Die Produktion erhélt im Spiglproze®, in
der selbstreflexiven und praktischen Erprobung von Verhalten
eine neue Qualitat; Subjektivitat gewinnt in der Auseinanderset-
Zung des Spielenden mit Text und Mitsplelenden erheblich an
Bedeutung, und das Problem der Theorie-Praxis-Vermittlung Ist
Grundlage des methodischen Ansalzes des Lehrstucks.
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Ist .Me-1i", wie Brecht schreibi, sein _Lehrbuch des Verhaltens®
112, 472), dann sind die Lehrsticke die erganzendan praktischen
Jbungen dazu. Wahrend Brechts Philasophie richtiges Verhalten
ehrt - ,Zu diesem Zweck beschreibl sie erstens menschliches
Verhalten, und zweitens kritisiert sie es.” (20, 127) -, praktizieren

die Lehrstiicke menschliches Verhalten und kritisieren es prak-
lisch im Probehandeain.

W Brecht als ,originarer marxistischerTheoreliker und Philo-
soph” (S. 92) wird von Fahrenbach im dnitten Kapitel in sainer phi-
losophischen Wirkungsgeschichte und Rezeption ausfihlich
analysiert. Abschnitle Gber Walter Benjamin, Theodor W. Adorno,
Herbert Marcuse, Emst Bloch, Henri Lefebvre und Jean Paul
Sartre zeigen die jeweiligen Kritik- und Barlihrungspunkie, arbei-
len Ubereinstimmungen, positive Beurteilungen und Differenzen
heraus. Wiahrend Benjamin und Bloch Brechis Thealer als wich-
tigste Realisierung ihres Kunstbegriffes ansehen, Lefebvre und
Sartre bei Kritik im Detall ihre deutliche Zustimmung betonen, ste-
hen Adomo und Marcuse bekanntermaBen Brecht sehr kritisch
gegenuber. Auch hier in diesem sehr informativen Kapitel hatte
die Einbeziehung der Lehrstick-Konzeption wichtige Erganzun-
gen liefern konnen. Banjamin und Bloch haben als erste Brechts
Lehrstiicke als avancierteste Theaterform verstanden und ent-
sprechend rezipiert, und Lefebvres Alltagstheorie wurde im
neuen Lehrstick-Kontext mit Hilfe von Negt/Kluge, Leithauser
und anderen produktiv weilerentwickelt (vgl. HeidefuB3/Waller,
Verfremdung des AlltagsbewuBtseins, in: Gerd Koch u. a. (Hg.):
Assoziales Theater, Koin 1984, S. 196 ff).

Ein zweiter, grundlegender Einwand im Methodischen aber wird
an diesem Kapitel besonders dautlich — Fahrenbach enthistori-
siert. Der gesellschaftshistorische Aspekt, obwohl fur Brecht zen-
ral und von Fahrenbach auch immer wieder in diesem Sinne
erwahnt, ist in Fahrenbachs eigener Darstellung nicht existent. An
keiner Stelle seiner Untersuchung beriicksichtigt er z. B. Brechts
Entwickiung, atwa vom apischen Thaater (ibar das Theater das
technischen Zeitalters zum dialeklischen Theater. Auch die
geselischaftliche Situalion, insbesondere die kulturellen Konstel-
lationen der Weimarer Republik und des Exils, in denen Brecht
seine Theore und Praxis entwickelte, findetl so gut wie keine
Beriicksichtigung; desgleichen werden seine persdnlichen
Beziehungen, seine organisatorischen und politischen Bezlige,
saine Thacrierazeption nicht erwdhnt. Brechts Néhe zu Banjamin
und Bloch, seine Differenzen zu Adomno, Kracauer (!), Marcuse
sowie seine spezifische Verarbeitung der Marxschen Theorie
(Lenin, Korsch, Sternberg, Eisler) und der zeitgenéssischen Psy-
chologie (Pragmatismus, Behaviourismus, russische Psycholo-
gie) lassen sich primér aus der historischen Situation der 30er
Jahre und der Genese dieser Beziehungen erkldren. Hier stehen
sich nicht Theorien - abstrakt vergleichbar - gegenuber; vieimehr
findet eine widersprilchliche Auseinandersetzung innerhalb kul-
turpolitischer, theoretischer und kunstpraklischer Konstellatio-
nen statt. Schiieflich fehlen auch véllig Brechis nicht-marxisti-
sche Traditionslinien. Erst bei der Berlicksichtigung von Brechts
Razeption von Spinoza und der franzosischen Aufkiarung, von
Nietzsche und - basonders wichtig — der chinesischen Philoso-
phie wird das Besondere an Brecht als marxistischem Theoretiker
und Kunstproduzenten verstandlich.

IV. Die Auseinandarsatzung mit Brecht - Klassiker hin oder her -
wird weiter produktiv sein, insbesondere dann, wenn man mit ihm
entsprechend seinem eigenen theoretischen Ansatz umgeht: k-
tisch und zweifelnd. Heiner Miiller postuliert dementsprechend:
-Brecht gebrauchen, ohne ihn zu kritisieren, ist Verrat.” Die Dia-
lektik der Aulklarung, Problame von Didaktik und Parabal-Litera-
tur, von Forischrittsdenken, Patriarchat und Eurozentrismus
missen als Fragen an Brechl herangetragen werden. Fahren-
bachs Verdienst ist es — ungeachtet meiner kritischen Anmerkun-
gen - Brechts Weisheitslehre als dialektische und .zweifelsiich-
tige” {S. 155) wieder ins Gespriich gebracht zu haben. Brechts
Konzentration auf den Verhaltensbegriff erdtfnet der marxisti-
3
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