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Zur Information: Gesellschaft fir Theaterpadagogik

Die gemeinnitzige Gesellschaft fir Theaterpadagogik e.V., Sitz Minster, veranstaltet mehrmals im Jahr theaterpadagogische
Workshops, sammelt Material und Erfahrungsberichte zur Arbeit mit Bertolt Brechts (Lehr-)Stilcken, gibt die Zeitschrift ,Kome-
en: . .. Lehrstiick . , . Theater . . . Padagogik . . ." heraus, betreibt das Lehrstiick-Archiv Hannover (per Adresse Prof. Dr.
Florian VaBen, Seminar fir deutsche Literatur und Sprache, Welfengarten 1, 3000 Hannover 1), publizierte den Sammelband As-
sozialas Theater. Spielversuche mit Lehrstiicken und Anstiftung zur Praxis” 1984 im Kélnar Promath Verlag, versucht theaterpid-
agogische Vernetzung in Theorie und Praxis.
Interessenten wenden sich bitte an Prof. Dr. Gerd Koch, 1. Vorsitzender der Gesellschaft fiir Theaterpddagogik, per Adresse
Fachhochschule flr Sozialarbeit und Sozialpadagogik, Karl-Schrader-StraBe 6, 1000 Berlin 30.
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Editorial

«Wir sind es gewohnt, Phantasie als Kontrast zur Wirklichkeit und
nicht als Teil der Wirklichkeit zu verstehen”, schreiben Leo Kinst-
le, Didier Doumergue und Anja Sternsdorff in ihrem Beitrag .Ein-
horiéhrten — ein Theaterspektakel in finf Bildern®. Phantasie als
Kontrast: das beinhaltet die Moglichkeit, sich eigene Fluchtraume
zu schaffen, weil die Wirklichkeit sich sonst nur schwer ertragen
ligBe. Die Fluchtpunkte sind sehr unterschiedlich: der réhrende
Hirsch im Wohnzimmer, Fantasy-Literatur und vieles mehr kann
der Stoff sein, aus dem die Tréume sind. Eine gigantische Kultur-
industrie beweist jahrlich mit gewaltigen Umsatzzahlen, daB die-
ser ,Stoff* durchaus manifest werden kann. Zwischen ,Disney-
land* und .Crocodile Dandee” liegt das .El Dorado”, in dem
Phantasie zur baren Miinze, also zu einer sehr greifbaren Form
von Wirklichkeit wird.

Dieser Art der .Produktivitt” von Phantasie wird eine andere Pro-
duktivitat entgegengestellt. Phantasie als Teil der Wirklichkeit zu
varstehen, das meint auch Phantasie als Mittel, die Realitat zu
verstehen.

KORRESPONDENZEN stellt in dieser Ausgabe verschiedene
Wege vor, in denen Phantasie als produktives Element der Aneig-
nung von Wirklichkeit dient. Die ,Einhornfahrten® sind dabei nur

eine Spur. Lutz C. Gecks enthiillt in .Des Kaisers neue Kileider®,
wie sich mit Kindern ein Marchen inszenieren IaBt. Ein Autorenkol-
lektiv berichtet Uber ein deutsch-gyptisches Theaterprojekt.
Jérg Richard beschéftigt sich mit den Maglichkeiten des Jugend-
theaters im Medienzeitalter. Hans Martin Ritter wirft die Frage
nach dem Verh&ltnis von ProzeB und Produkt in der Theaterarbeit
auf.

+Theater Prozesse Produktionen™: der Titel benennt die beiden
Momente theaterpiddagogischer Arbeit. Gleichrangig neben der
Produktion stehen die Prozesse, die im einzelnen Spieler, in der
Gruppe wihrend der Arbeit am , Stoff” stattfinden. Phantasie wird
s0 im doppelten Sinne produktiv: als theatralisches Produkt und
als soziale und dsthetische Erfahrung. Prozesse und Produktio-
nen gehen ineinander Ober. Feste Grenzlinien lassen sich nur
schwerlich ziehen. Oft fihrt diese Arbeit in einen Bereich, der zu-
vor das véllig Fremde war. ,Das Fremde' zu erschlieBen, heiBt
aber auch, das ,Eigene’ zu begreifen®, duflern sich Distlinde Gip-
ser, Nabil Kassem und Heiner Zillmer in ihrem Beitrag Giber , Thea-
terarbeit in der Deutschlehrerinnen-Ausbildung in Agypten*. Und
das gilt sicher nicht nur fiir das Land der Pharaonen.

Lutz C. Gecks/J.-Robert Rolf/Axel Schnell

Neuerscheinung

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 fur die ,KORRESPONDENZEN:" Ber-
tolt Brecht, ist fiir 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 Beitrdgen zur Philosophie
Blochs und ihrer Randgebiete ist soeben
erschienen.

Bestellungen (und Informationen) uber Ul-
rich P. Trappe, PaulsenstraBe 19, 1000 Ber-
lin41.

Bernd Ruping

MATERIAL UND METHODE

Zur Theorie und Praxis des
Brechtschen Lehrstiicks

thv-uu. Vorlnderweg 48, 44 MOnster, Tel. 0251/T 6861

Auf folgende Neuerscheinungen, deren Rezension aus
Platzmangel wegfallen mufte, wollen wir hinweisen: Bar-
bara Buhl, Bilder der Zukunft: Traum und Plan: Utopie im
Werk Bertolt Brechis, Bielefeld: Aisthesis Verlag, 1988,

Beate Kasperek, Borkumer Str. 4, 3000 Hannover 1, Tel
(05 11) 66 97 38
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Hans Martin Ritter

Prozesse — Produkte

zu siner alten Dabatte und ein Versuch, sie in
bestimmten, wichtig scheinenden Punkten weiterzufiihren
und weiterzudenken.

| Spiel mit alten Hiiten

Die Bagriffe ,,ProzeB' und ,Produkt” sind zwei alte Hiite aus dem
theoretischen Fundus der Spiel- und Theaterpadagogik - man
kann sle sich aufsetzen und mit verteilten Rollen trefflich streiten.
Rudolf K. Bergan nennt die ,,ProzeB-Produkt-Kontroverse' gar
einen ,grauslichen Lindwurm*, der sich , durch die gemeinsame
Geschichte des Darstellenden Spiels, des Schultheaters, des
Amateurtheaters und des freien Theaters" schiingelt, furchtbarer
noch als seine auch grausliche Schwester, die ,,Form-Inhall-Kon-
troversa". (1) In der Tat gleichen die Auseinandersetzungen um
diese Begriffe gelegentlich verbissenen Scheingefechten auf der
Hinterblhne, zumal, wenn es sich um Sortierungen , wir und die
da" handelt oder um Etikeftierungen fiir ,gut"” und ,,schlecht™.
.Bel Halbzeit sind es Vokabeln, die unterschiediiche Ansdtze, Zielo odor
Sechwerpunkta kennzeichnen, und am Ende, wann man das Diskutiaran vorifu-
fig satt hat, wird von den mesten Gesprachstainahmenm eingeraumt, dal die
beiden Bagriffe lediglich rwacks Herstellung besserer Disiutierbarkeit und fo-
kussisrerer Sicht in ain 50 krass dichotomisches Vernahnis gesetzt worden
soien, man solle das alles nicht so verbissen sehon, denn im Gruende wisse man
ja um die dem Problam innewohnanda Diakaktii.” (2)

Lind die alten Hiite landen wieder im Fundus bis zur nichsten Ge-
legenheit.

Maturlich sind die Kontroversen nicht so beliebig in ihrem Kom-
maen und Gehen wie die Moden (selbst die sind es ja nicht), son-
dern haben ihre historischen Anlisse und ihren sozialen Boden.
So versteckt sich in der so apostrophierten ,,Proze-Produkt-
Kontroverse' etwa der Gegensatz Zwischen eher sozial-orientier-
ter Spiel- oder (hier bezeichnender;) Interessenpadagogik im Be-
reich der Grund- und Hauptschulan und in der freien Jugandar-
beit und auffihrungsorientiertem Schultheater der Gymnasien in
den siebziger Jahren. Er findet sich auch heute noch in Ansatzen
zu arfahrungsorientierter Gruppenarbeit mit Elementen des
Spiels und des Theaters, aber auch in der therapeutischen Arbeit
gegendber einer auffiihrungs- und experimentiarfreudigen, gale-
gentlich schon halb-professionellen Theaterszene, in der sich die
Grenzen zum Freien Theater oder auch zum Stadttheater verwi-
schen. Und die entscheidenden Gesten, mit denen die sinen in
die Vorhdfe der Kunst oder selbst aus ihnen hinaus verwiesen
werden und diese die hochstilisierte Kunstbesessenheit der an-
deren als Blihungen jenes fabalhaften Ochsenfrosches verwer-
fen, sie sind auch heute noch zu finden, Aber eben weil diese Kon-
troversen vielfach eher Etikettierungen oder Abschottungen zum
Ziel hatten (und haben), haben sie zu einer Kldrung der Begriffe
und der hinter ihnen verborgenen Phéanomene — und vor allem ih-
rer Wechselwirkung wenig beigetragen.

Eine wirklich refiektierte (ocben beschworene) , Dialektik' der Be-
griffe ,,ProzeB" und ,,Produkt’ in diesem Sinn hat sich aus meiner
Sicht nur in zwei theaterpdagogischen Ansétzen der siebziger
Jahre herausgebildet, eine Dialektik in dem Sinne, daB hier ein Wi-
derspruch nur in der Verknipfung der widersprechenden Ele-
mente, gelést’” und damit zu einer Synthese gafiihrt werden kann,
in der das eine durch das andere fruchtbar wird: in den Lehrlings-

theaterversuchen der damaligen Zeit und in der Weiterfilhrung
der Brechtschen Lehrsticktheorie und -praxis. Der Ansatz zum
Lehrlingstheater knipfte die latente Motivation, sich Uberhaupt
auf Prozesse einzulassen an die offensichtliche Motivation, zu
produzieren, in diesem Fall Theater, und versuchte (iber die Stlik-
keproduktion, sozialen und asthetischen Prozessen neue Dimen-
sionen zu erdffnen, vor allem in Richtung auf eine authenlische
politische Kultur. (3) Die Weiterarbeit am Brechtschen Lehrstiick
rickte einerseits den von Theater in den Hin-
tergrund, verband andererseits den Produktionsaspekt unmittel-
bar mit den sozialen Prozessen um dieses Theaterergignis herum
und mit den Prozessen des Lernens im Kollektiv. (4)

Uber diese Ansétze hinaus ist die Diskussion zu beiden Begriffen
ausfihrlich auf dem 3, Internationalen Kongred Wm

4

- ProzeB und Produkt" (englischer Titel: ,, The Educational Fung-
tion of Drama Process and Dramatic Performance”) 1978 a
dem Scheersberg geflihrt worden. Auch an die Ergebnisse dieses
Kongresses miBte angekniipft werden, wenn gefragt wird, ob
sich zwischenzeitlich neue Aspekte gezeigt haben; denn bezeich-
nenderweise fiel der Vorhang Uber der damaligen Diskussion in
schéner Offenheit der Fragen und liftete sich seither auch nurun:
merklich. (5) Auf einem reflektierten Verstandnis fiir Prozesse und
Produkte und ihre Wechselwirkungen beruht jedoch, meina ich,
gin gut Teil Identitat gerade von Theaterpadagogik, und alte Hite
- dies wissen wir aus der kleinen Abhand|ung Brechts — kénnenja
durchaus von groBer Aussagekraft sein. (B) So versuche ichalso-
wiader und in aller Vorldufigkeit — mit ihnen zu spielen,

Il Jonglage

Die Polaritdt ProzeB-Produkt erscheint vor allem als ein Gagen-
Uber von sozialen Prozessen und asthetischem Produkt, von
gruppenorientierter Spiel- und aufflihrungsorienter Theaterpad-
agoqik. Damit waren zundchst einmal (iberschaubare Verhalinis-
se geschaffen: Es gibt die ,,Spielarbeit”’, und sie verlauft in sozia-
len Prozessen, und es gibt die Theaterarbeit, und sle produzien
AuffGhrungen. Entsprechend geht es um soziale bzw. dsthetische
Lernziele. Natiirlich gibt es auch Mischformen und Entwickiungen
vom einen zum anderen hin, es gibt Arbeitsformen, die sozidle
und asthetische Lernziele setzen oder soziale vorab setzen, damit
dsthetische Uberhaupt erreicht werden kénnen. Aber trotz alles
Grauzonen handelt es sich um trennbare Bereiche. (7)

Auch wenn das vordergrindig bleibt, kann man mit dieser Gegen-
setzung die Problematik zumindest vorsortieren = und auch der
damalige KongreB hat dies so getan. (8) Unabhéngig von den je-
weiligen spiel- oder theaterpadagogischen Schwerpunkl- und
Zialsatzungen ist aber in dem Gegensatz Prozef—-Produkt noch
etwas anderes und grundlegenderes angesprochen, namlich die
doppelte Erscheinungsform des Menschen selbst im Theater
{und in vielen Situationen auch des Spials): seine sozlale und as-
thetische Qualitét, seine Funktion als ,,Bild** und zugleich als Trd-
ger diesas Bildes. Diese Tatsache bindet die baiden Bagriffe un-
mittelbar aneinander. Der Schwenk des Blickes macht die Vor-
dergrindigkeit ihrer Ablésung voneinander deutlich, der Vierweis
der Begriffe aufeinander geht durch sie verloren. Die Verhalinisse
sind eben komplizierter; denn selbstversténdlich fhren astheti-
sche Prozesse 7u Produkten, ebenso wie soziale Prozesse, und
Zwar asthetische Prozesse sowohl zu sthtischen als auch zu so-
zialen Produkten und umgekehrt soziale Prozesse zu sozialen
und &sthetischan Produkten; das asthetische Produkt par excel-
lence, die Auffiihrung, ist ebenso ein soziales Produkt, wia beides
in sich nur als ProzeB in Erscheinung tritt.

In dieser Zerfaserung der Begriffe, in der zugleich immer wieder
veranderte Bedeutungsnuancen gleicher Begriffe splrbar wer-
den, lief auch der damalige KongreB aus, nachdem die Ausgangs-
gleichung Auffiihrung = Produkt in sich zusammenfiel, und damit
die auf einen Methodenvergleich reduzierte Polaritit Prozed-
—Produkt. Zwei Aspekte der Diskussion scheinen mir aber doch
sowesentlich, daB ich hier noch einmal an sie anknupfen machle:
& Ldst man dan Produktbegriff von der Endauffihrung ab, an die
er (iblicherweise gebunden erscheint, 0 zeigt sich, daf es auf der
dsthetischen Schiene von Theaterarbeit immer um Produkte
geht, von der kemplexen Form, in der eine Theaterproduktion als
Aufflhrung erscheint, bis hin zu schlieBlich moglicherweise auch
verworfenen Produktionselementen bestimmter szenischer De-
tails:
«Ein Produkt einfacher Art ist die Herstellung einer Geste, giner Hallung, el
Situation auf der Ebene der Bilder (. . . Dieses Produkt ist ein Asthatischas Pro-
dukt. Seine besondere Qualitiit ist, dal sich in ihm die soziale Erfahrung und
asthetischer Ausdruck unmittelbar verbinden, da es im Moment der Entste-
hung aul sinen Batrachter oder aine Gruppe von Batrachlanden bazogen ist
und dafl s wisderholbar ist. Asthatische Produkls haben also immer ainen ge-
- unterschiediichen— Grad von Gifentiichkeit. Eing Autfiibrung vor ol
e Pl.blh-l.l!'l ist gin sehr komplexes Ssthetisches Produkt mit iner gewkssen
Endgiiltigkeit und einem hohen Grad an Offentlichkeit.” (9)

..



Von besonderem Interesse ist dabei, in welcher Weise selbst in
dem ausgeformtesten Produkt der ProzeBcharakter arhalten
bleibt,

#® Auch soziale Prozesse entwickeln Produktcharakter. ,,Produ-
zierender" Faktor ist hier das BewuBtsein, das eine ProzeB unter-
bricht und das Abgelaufene als eine soziale Einheit mit bestimm-
ten Tendenzen, Motiven, Funktionen erkennt, festhalt, reflektiert.
Der Gadanke taucht bei Gearg Malvius, bezogen auf Splelprozes-
se auf:

Wenn e Gesamtgruppe eine Szena, aing Situation gespielt hat, und der Grup-
peniaiter (der antweder zuschauta oder mitsgieites) anschiisfend antwader al-
lein oder mit den anderen zusammen reflektien, was wihrend des Spiels ge-
schah, dann wandalt sich das Spiel in gin Produkt. Prozesse werden in dem
Augenblick rum Produkl, in dam wir innahaltan und analysianan, was gescha-
hen ist.” (10)

Das ist im Grunde nichts anderes als was im Sozialen wie im ﬁ&-
thetischen in Brechts , gestischem Prinzip* angelegt ist, vor allem
zunichst im Blick des , Stilckeschreibars”, dem die flieBandan
Prozesse der Wirklichkeit als einzelne soziale Gesten erscheinen:
Wie sie zueinander ins Zimmer treten mit Planen / oder mit Gum-
miknippeln oder mit Geld / Wie sie auf den StraBen stehen und
warten' usw. (11); oder wie Walter Benjamin es ausdriickt: |, Ge-
sten erhalten wir umso mehr, je haufiger wir einen Handelnden
unterbrechen.” (12) Produkicharakter entsteht demnach durch
den Eingriff des BewuBtseins.

Ein Drittes, an das ich anknipfen méchte, ist eine kleine Zeich-
nung von Hans-Wolfgang Nickel, ein kleines Beziehungsdreieck:

(13)
Sache
Gruppe / \, Vermittiung

Dies verhaltnismaBig offene Beziehungsmodell, nicht einmal nur
auf pAdagogischa oder kinstlerische Handlungssituation an-
wendbar, 10st die Ausgangspolaritat des Kongresses auf in Fix-

punkte und Prozesse, die sich zwischen ihnen abspielen. Diese -

Punkte ktnnen als Zielsaetzungen Schwerpunkte der Arbeit an-
geben: Spiel und Theater kbnnen gruppenorientiert, sach- oder
vermittiungsorientiert erschainen. Fir H. W. Nickel zielt sine gute
spiel- und theaterpddagogische Praxis auf ein moglicherweise
immer wieder neu und anders ausbalanciertes Gleichgewicht der
drel Elemente. Versteht man , Sache" als Spiel- und Theaterfor-
men oder -elemente, so lieBe sich das Modell zunéchst einfach so
ibersetzen: eine Gruppe arbeitet an einer Sache und vermittelt
sie an die soziale AuBenwelt, die Offentlichkeit, konkret gesagt:
ging Gruppe arbeitel an einem Theaterstick und fdhrt es auf.
Denkbar wére auch: eine Gruppe arbeitet (ber eine Sacha an sich
selbst und vermittelt sich in einer verdnderten Weise an die Au-
Benwelt., d. h, eine Gruppe arbeitet mit Theaterelementen und
Elementen das Spiels an sich und an den persénlichen Qualitaten
der Gruppenmitglieder und ,,prisentiert’ sich als soziale Einheit
oder in den entwikkelten Einzelnen in ganz anderen sozialen Zu-
sammenhingen der OHentlichkeit.

Denkbar sind also ganz unterschiedliche Kontaktrichtungen zwi-
schen diesen Punkten und deren exakte Umschreibung im kon-
kreten Fall, legitim natirlich auch ,,einseitige Akzentuierungen
atwa der ,,Sache" in Ausbildung oder Forschung der ,,Gruppe" in
der Therapie, der , Vermittlung*' im Theaterbetrieb, sicher ist aber
auch, daf der Gegensatz wie der Wechselbezug von Prozef und
Produkt in jedem Punkt (bzw. zwischen jeder Konstellation von
Punkten) neu und anders auftaucht und daB hier wie dort die
Grundiatsache von Theater (und in welterem Sinne auch von
Spiel), die doppelte Erscheinungsform des Menschen, durch-
schlagt und das Verhéltnis von ProzeB und Produkt mitbestimmt,
indem soziale Erfahrungen im Asthetischen Form gewinnt und
Asthetisches sich wiederum aufigst in soziale Erfahrung und bai-
des gewissermaBen auch umgekehrt. Dies letzte Problem vor al-
lem soll im folgenden behandelt werden,

ll Produkte als Prozesse

Die neuera Lehrstiicksdiskussion ging van ainer (scheinbar) para-
daoxen Setzung Brechts aus: ,,Prinzipiell ist fiir das Lehrstiick kein

F——'

Zuschauer ndtig, jedoch kann er natirlich verwertet werden.* Un-
abhéngig von dan weiteran Vorstellungen und Zielsetzungen
Brechts, die einen radikalen ,,Funktionswechsel des Theaters"
forderten, ist diesas Theater ohne Zuschauer, in dem die Beteilig-
ten ,,zugleich zu Tatigen und Betrachtenden® werden, exempla-
risch fiir die folgende Problemstaliung. (14)

In dem Beziehungsdreieck Hans-Wolfgang Nickels ist das Lehr-
stiick angesiedelt zwischen ,,Gruppe” und ,,Sache", 188t dabei
den Aspekt der ,,Vermittlung"' im (blichen Sinne auBer acht, um
ihn allerdings auf der Bezugslinie Gruppe-Sache in einem neuen
Sinn wieder einzufihren. Im Lehrstiick also laBt sich eine Gruppe
in Produktionsprozesse des Theaters ein, um durch diese Pro-
zesse und durch die inihnen entstehenden ,,Produkte™ Wesentli-
ches zu erfahren, zu ,lernen’. Der Begriff der ,,Sache" umfaBt
dabei doppelgesichtig sowohl das Theater als auch den Gegen-
stand, der durch dieses Thaater in Erscheinung tritt, beides ist in
der Textvorgabe (dem , Lehrstickmuster”) als Einheit potentiell
gin- und aneinandergabunden. Und wie der Gegensiand als
Theater in Erscheinung tritt, tritt auch die Gruppe in Erscheinung
und die Prozesse, die in ihr und in jedem einzelnen ablaufen und
abgelaufen sind, in den Gegenstanden des Theaters oder unmit-
telbar thematisiart. Teil des Lehrstiickprozesses sind also nicht
nur Form und Gestaltungsprozesse, sondern ebenso soziale Pro-
zesse der Gruppe und psychische der Einzelnen und ihre wech-
selseitige Vermittiung und Durchdringung. (15) Lehrstiicktheater
deckt so den Zusammenhang und Wechselbezug von Prozel
und Produkt auf, der (iblicherweaise in der Aufflihrung unter forma-
len Losungen verborgen bleibt, aber selbstverstandlich auch dort
existiert; sichtbar wird er z. T. noch in der Probe oder in Ausbil-
dungssituationen (18), auch wenn hier wie dort unter den jeweils

gegebenen Zielsetzungen einschrankende Kommunikations-

strukturen hemrschen. Dennoch setze ich zundchst der Einfach-

heit halber an eher ,,gangigen Probenprozessen an.

In seinem Aufsatz zur ,,Kommunikation in Probenprozessen gan-

giger Theaterarbeit" entwickelt Albert Herbig ein kieines Modell

gemeinsamer Inszenierungsarbeit (17):

AlS. E
M PHOBIEADN -&ﬁm“‘“"
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Fiigt man das eigentlich noch fehlende AnschluBelement ,.Pri-
sentation der korrigierten Lésung”, d. h. die Auffihrung und ihre
Wiederholungen, hinzu, so verfiigt dieses Modall (iber zwei pro-
zefhafte und drei augenscheinlich eher fixierbare Ablaufelemen-
te. In der , Arbaitsphase' liegt das ProzeBelement auf der Hand:
es geht um ,,Suchen” und , Finden" in der Folge von , Entwurf*
und ,Ausprobieren'. Obwohl prinzipiell vorwédrtsgewandt — es
geht um neue Bilder, Handlungen, Verhaltensweisen, Stimmun-
gen, emotionale Prozesse usw. — wendet sich die , Arbeitsphase™
zugleich zuriick zu den Quellen dieser nauen Bilder: Erinnerun-
gen, Erfahrungen, Beobachtungen. Teil dieses Prozesses ist die
Varsammiung dessen, was ich weiBl, was ich kenne, was mir wie-
der , einféllt", durch Nachdanken, Vorstellen, durch unmittelba-
res Aufnehmen der Impulse anderer Spisler und die Varwandlung
all dessen in Handlung und Verhaiten. Diese Austauschprozesse
dienen dazu, eine Losung zu finden, Dieser Begriff suggeriert at-
was Fixierbares und ist es auch insofern, als der SuchprozeB auf
gine schliissige Form, ein stimmiges Bild, etwas Ganzes gesto-
Ben ist und dies festhalten will, etwas, was es anzueignen, einzuii-
ben, reproduzierbar zu machen gilt. Aber diese , Losung" ist
nichts Fastes, ebensowenig wie der , konzeptionelle Entwurl*

oder das ,.Produkt* der In , auch wenn in bei-

den = umriBhaft oder scheinbar festgemeiBelt ~ ein in sich ge-

schlossenes Ganzes sichibar wird. Die ,.Losung™ ist zunfichst

nichts anderes als eine Entscheidung, weiche Bilder, Situationen,

Verhaltensweisen usw. man anstreben will, die Festiegung der

Wege, die zu ihnen filhren und die so oder so gegangen werden
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sollen, der Konturen, die zu bewahren sind und innerhalb derer
die eigentlichen Gestaltungsprozesse ablaufen. Denn die ,,Kor-
rekiurphase” bedeutel eben dies: Intensivierung der Gestal-
tungsprozesse, Sicherung der Kontinuitit der Vorstellungen, der
amotionalen Linien. Aneignen und Einliben bedeutet: das Wege-
system annehmen und &s zugleich begehen lernen, bedeutet Ba-
seitigung der Hindernisse, die die Wege verstellen oder ungang-
bar machen, Bereitstellung von emotionalen AuslGsem, von Vor-

vorrdten, bedeutet Umwandlung von sozialer Erfahrung
in Asthetische Wirklichkeit.

Rudi Milller-Poland gibt fir diesen ProzeB ein anschauliches Bei-
spiel, das zunachst von einer Umkehrung ausgeht: Da ist ein
Zeichner, der einen Gegenstand (einen Baum etwa) aus dem
Raum in die Fldche umarbeitet, Korperlich-Plastisches in Linien
aufidst, sie  durch die Basonderheit seiner Handschrift, in der
sich seine innere Erregung spiegelt” sich ,,aneignet” (nicht ,,ab-
bildet"), indem er den Gegenstand aus seinem Zusammenhang
abstrahiert und ihn in eine neue konkrete (seine eigene) Kunst-
wirklichkeit verwandelt. Fir den Prozed der Inszenierung kehrt
sich der Vorgang gleichsam um und endet dennoch am gleichen
Ort: ,,Dann steht die Zeichnung mit ihren vielfdltigen Verflechtun-
gen der Linien lur das Stlck, wie es der Autor entworfen hat. Der
Baum ist gleichsam das Ergebnis der Inszenierung, die lebende,
lebendig gewordene Geslall des Stickes als Kunstwirklichkeit.”
(18)

Der ProzeB in beiden Phasen der Inszenierungsarbeit (nach Her-
big) ist so verstanden gekennzeichnet durch die Verwandiung von
etwas , Abstrahiertem™ in etwas , Konkretes", von etwas in sei-
nen Elementen (Sétze, Grundvorgénge wie Auftritt, Abtritt oder
auch, wenn man an andere Ausgangsimpulse als Textvorlagen
denkt, etwa Grundkonflikte, Typen, Requisiten), in seinen Ele-
menten also Skizziertem in einem lebendigen Viorgang, ein leben-
diges Ganzes. Zwar geht es um Formung, um ,,Produkte', aber
diesa sind — auch inihren ausgefeiltesten Details -, Prozesse". In
der LehrstUckarbeit geht es, anders als in ,,Probenprozessen
géngiger Theaterarbeit”, nicht um die Ablieferung, die Auffiih-
rung, sondem um die Prozesse selbst, das verandert ihre Funk-
tion; man wird hier nicht von einer ,,gangigen'" Korrekturphase
sprechen kinnen, wohl aber von Aneignung, Eintibung und zu-
satzlich von ,,Kritik" und ,,Experiment” in einem auf die ganze
Gruppe bezogenen kollektiven Sinn. Modifiziert ist das auch der
Fall in allen Formen padagogischer, sozialorientierter oder auch
freier” Theaterarbeit. Aber diese Prozesse des Austauschs und
der Verwandlung sind prinzipiell die gleichen wie in ,,gangiger"
Probenarbeit, und das Aufscheinen des psychischen und des so-
zialen Prozesses im dsthetischen Produkt ist sine der wesentli-
chen Voraussetzungen theatralischer Wirklichkeit und damit auch
zugleich seiner Wirkung.

IV Austausch der Produkte — Dialog der Prozesse
Die Aufdeckung der Prozesse im Produkt ermoglicht eine neue
der Begriffspaarung. Mit der szenischen , Li-
sung" stellt sich nicht ~ wie man vordergriindig meinen konnte -
das Stabile, das Produkt ein, das nur noch bafestigt, ausgefailt
wiederholbar gemacht werden miiBte, im Gegenteil: mit der Ent-
deckung der ,,Losung" verdichten sich in der Theaterarbeit gera-
de die Prozesse, die inneren in jedem Schauspieler, die die Rolle,
das theatralische Verhalten, in jedem Augenblick neu aufbauen,
dar(iber hinaus aber auch die kommunikativen zwischen den
Spielern. Denn das theatralische Subjekt, das das Buhnenverhal-
ten erzeugt und steuert, handelt nicht nur, es betrachtet auch, zu-
nachst sich selbst, im BewuBtsein der Handlung, des Verhaltans,
dann auch den Spielpartner bzw. dessen Bihnenfigur oder Biih-
nanverhalten; es kemmt zu einem Austausch (mit den Begriffen
Peter Simhandels) der ,intendierten’ Bedeutung des eigenen
Verhaltens mit der .,vermeinten'* des Partners, einem Ausbalan-
cieren einer Beziehung in einem bewegten Handlungsbild. Dieses
Spiel, diese Balance - mit all den moglichen Diskrepanzen zwi-
schen dem , Intendierten’’ und dem ,,Vermeinten'' - ist gine Aus-
einandersatzung der beiden theatralischen Subjekte miteinander
dber ihre Bihnenfiguren, inr Buhnenverhalten. Im Prozel des
Spiels produzieren sie einen gemeinsamen sozialen Sinn in einer
szenischen Form, d. h. eine gemeinsame asthetische Wirklich-
keit.

Aber auch die Auffiihrung ist nicht — wie man ebenso vordergrin.
dig annehmen kénnte - nur die Ablieferung bzw. Annahma eines
Produkts, sondern eine nochmalige Verdichtung dieser Prozesse
und das Anlaufen eines neuen Prozesses zwischen den theatrali
schen Subjekten auf der Blihne und den Zuschauern baw. dam,
was als Aquivalent zu diesen , Subjekten” in ihnen entsteht. Das
Biahnenereignis 16st im Zuschauer einen dhnlichen Prozel aus
wie die Textvorlage im Schauspieler/Darsteller. Auf ihn wirkt das
Bilhnenverhalten als Ausgangsreiz, der eigene Erfahrungsbiider
abruft. Auch er betrachtet, indem er produziert: die Wirkiichiet
der Bihnenfigur, des Bihnenverhaltens wird aus dem eigenén
wproduzierenden BewuBtsein® fiir ihn neu hergestellt. Auch &
entwickelt ein , theatralisches Subjektl” oder - falls man unter-
scheiden will, ain , spectatorisches' odar — wia sich zaigen wird,
ein ,spielendes Subjekt”, das mit dem des Schauspielers/Dar.
stellers in Korrespondenz tritt und einen gemeinsamen Sozialen
Sinn und eine gemeinsame Asthetische Wirklichkeit aufzubaven
sucht.

Man konnte sagen, daB die Auffihrungssituation von den Ele-
meanten und Einzelfaktoran her prinzipiell nichts Neues bringt, 2u-
mal da, wo — wie im Lehrstick — der Wechsel 2wischen Handaln
und Betrachten und dariiber hinaus zwischen Spieler— und 2u-
schauerrolle im Verfahren angelegt ist. Dennoch ist die Auffih-
rung als Situation und Erfahrung und entsprechend von dem
Wechselbezug ProzeB-Produkt her von ganz anderer Qualitat.
Drei wesantliche Momente tragen dazu bai:

® Die Zeiteinheit der Auffihrung,

@ die Konfrontation der Spieler mit einer — vom Arbeilszusam-
menhang her zumindest - fremden Offentlichkeit und ihrer konti-
nuierlichen, in der Rolle des Publikums institutionalisierten Auf:
merksamkeil.

Aus beiden Momeanten resultiert ein drittes:

® die Verantwortlichkeit gegeniiber dem Augenblick (in doppet
temn Sinn), vor allemn die der Spieler, modifiziert aber auch die dér
Zuschauver,

Die Zeiteinheit der Auffihrung bedeutet, daB alle Prozesse, digin
der Probenphase wichtig und notwendig arschianen, in dieset
Zeiteinheit ablaufen missen, in einem Bogen, ineinander flie-
Band, anainander anschlieBend, ohne Unterbrechung, — es sa
denn die der , Zwischenvorhéinge' im konkreten oder Ubertrage-
nen Sinn. Sie bewirkt die starkste Erfahrung des Prozesses ais
Form, als geschlossene Gestalt, und damit seiner Produkthaftig-
keit — vor allem natlrlich, wenn es tatsachlich ein Theatereignisin
einem Bogen ohna diese , Zwischenvorhinge' ist. Die &ffentliche
Konfrontation bedeutet die Weitung der Aufmerksamkeit (bes
den Gruppenrahmen hinaus, sowohl Grilich-raumlich durch die
Besetzung bisher ausgesparter Plitze als auch psychisch: die
Zuschauer sind Fremde, auch wenn sie perstnlich bekannt sein
soliten, als Gruppierung im ganzen fremd, dem Vorgang, dem
Sachverhalt, dem gemeinsam gefundenen Sinn fremd. Wesentli-
cher als beides aber scheint mir die durchgehende Anwesenhait
und Aufmerksamkeit des Auges, des Ohres, des
Sensoriums und des distanzierten BawuBtseins von ntlich-
keit. Stanislawski entdeckt angesichts dieses aufgerissenen Au-
ges der Offentlichkeit die ,,Angst vor dem schwarzen Loch” des
Zuschauerraums, der sich auftuenden ,,vierten Wand"', die Erfah-
rung des Nackiseins (wie beim ..Stndenfall”). Aber je deutlicher
die innere Distanz zum eigenen Verhalten bereits aufgebaul ist, j@
mehr alla Tatigkaiten auf der Blhne (im Sinna Stanislawskis) neu
<Oelemnt”, d. h. bewuBt volizogen werden kdnnen, je mehr also
das theatralische Subjekt weill, daBd es die Bihnenfigur, das Bih-
nenverhalten fihrt und in jedem Augenblick neu produziert, desto
weniger ist die plétzliche Anwesenheit des &ffentlichan BawuBt-
seins ein Uberfall, ein panischer Schrecken,

In der , Verantwortlichkeit dem Augeanblick geganiibar' fallan bai-
de Momente zusammen: jeder Augenblich der Biihnenexistenz
verlangt vor dem Auge der Offentlichkeit nach seinem Sinn, seiner
Daseinsberechtigung, beides hat er nur, wenn er vollerfiliter Teil-
schritt der miteinander verwobenen Prozesse ist, wenn im Aus-
druck, im Blick, in der Geste ein lebendiger Mensch, im Miteinan-
der der Spieler ein wechselseitiges Verhalten, eaine lebandige Be-
ziehung, im Verhalten des einzelnen und aller ein Gestus lebendi-
ger wahrmehmbar und spirbar wird. Dies sind drei, letzlich nicht
trennbare Aspekte der Blhnenexistenz, mit denen das theatrali-



sche Subjekt in jedem Augenblick prisent sein muB, nurso hiltes
den Augen-Blick der Offentlichkeit aus. In Bezug auf das Verhalt-
nis von ProzeB und Produkt bedeutet das die immer wieder neue
Zurlicknahme des Produktcharakters von Theater, des Stabilen,
Wiederholbaren, Abspulenden in den Augenblick eines Prozes-
ses, in dem jeder Ausdruck, jedes Wort, jede Geste, jede Hand-
lung neu ,produziert” wird und damit auch der Reichtum psychi-
scher und sozialer Erfahrung immer neu befragt und ausgegeben
wird. Das theatralische Subjekt lebt so nicht . in der Rolle* oderim
Bihnenvorgang, sondern in der Gestaltung der Rolle, des Biih-
nenvorgangs. Die Auffihrung ist in diesem Sinn der immerwieder-
kehrende Augenblick, in dem Struktur und Form eines Theaterer-
gignisses sich aufldsen, um sogleich neu zu entstehen. ProzeB
und Produkt fallen ineinander, ihre Gegensétzlichkeit hebt sich
auf im Moment des bewuBten Handelns, der Prasenz auf der Bih-
ne.

In 8hnlicher Weise kinnen auch fiir den Zuschauer im Theatar
Prozefl und Produkt ineinander fallen, und zwar weniger in dem
Sinn, daf er das ,,Produkt”, das vor ihm ,ablduft, sich ,.ab-
spielt”, immer nur als ProzeB wahrnehmen kann, sondemn da-
durch, daB der Prozef der Wahrnehmung sich als ein besonderer
Prozef des Produzierens erweist, als das , Spiel” des Zuschau-
ers: die Vorgénge auf dar Blhnea, im Blhnanraum setzen im Zu-
schauer ein eigenes Spiel in Bewegung.

In einem provozierenden Gedankengang bezeichnet Manfred
Wekwaerth sogar den Zuschauar als den eigentlichen, den ,,ge-
sellschaftlich primédren™ Spieler: ,, Der primére Spieler im Theater
ist nicht dar Schauspieler, sondarn der Zuschauer. Er realisiart
zwar sein Spiel nicht selbst (. . .) Im Gegenteil, der Reiz, der ihn
zum Theater zieht, liegt gerade darin, daB der Zuschauer seine
Spiele, die er sonst in seinem Kopf am inneren Modell der AuBen-
welt ,spielt’, fur die Dauer der VorfUhrung auf die Bihne verlegt,
w0 sie von anderen realisiert werden, so dafl der Zuschauer sia
anschauen kann. Die Vorgénge auf der Bahne werden fur ihn zu
sainen Vorgéngen, die er gleichzeitig am inneren Modell in seinem
Kopf und an ihrer gegenstindlichen Entsprechung auf der Biihne
spiglt.” (22) Der Zuschauer also spiell mit seinen eigenen Bildem,
legt sie ein in die Vorgéinge auf der Bilhne und versucht zu einer
produktiven Sinnbalance zwischen dermn Spiel in seiner Vorstel-
lung und dem Spiel auf der Blihne zu kommen, zu einer Balance
zwischen den (mit den Begriffen Peter Simhandls) dort , intendier-
ten' und den selbst , vermeinten'' Bedeutungen. Ebenso wie der
Schauspieler durch das theatralische Subjekt auf der Biihne nicht
s0 sehr kérperlich als vor allem gelstig handelt, handelt auch der
Zuschauer; er entwickelt ebenso fir sich dieses , sein Spiel*
steuernde Subjekt und nimmt dadurch Korrespondenz mit dem
Subjekt auf der Blhne auf. Erst mit der Unterstellung, dai dort ei-
nas aktiv ist und handelt, kann er sich dberhaupt auf die Vereinba-
rung , Theater” einlassen und in den ProzeB gameinsamer Sinn-
produktion einsteigen.

Das Wiederaufleben psychischer und sozialer Erfahrung und ihre
Varwandlung in &sthetische Wirklichkeit findet also wihrend der
Aufflhrung in dreifacher Weise statt:

® im Schauspieler selbst,

@ im Beziehungssystem Spieler—Spieler auf der Blihne,

@ im gemeinsamen , Spiel” des Zuschauers mit den Schauspie-
lemn.

Mit der Autflhrung vor Zuschauem entsteht eine neue Erfah-
rungseinhait, die auf den beiden vorgelagerten aufbaut, sie einbe-
zieht.

Durch dia Zeiteinheit der Auffihrung ist auch der Zuschauer pro-
duktiv anwesend in einer Form astheatischer Wirklichkeit und in ai-
nem Prozel, der diese Form realisiert, indem er sie immer wieder
aufidst. Der Prasenz des theatralischen Subjekts aul der Bihne
antspricht die Prasanz des Zuschauers in seinem Erfahrungs-
und Vorstellungsraum als Subjekt , seines Spiels". Der Zusam-
menfall dessen, was in seiner Varstellung sich entfaltet, mit dem,
was auf der Biihne vorgeht, in einer — miglicherweise scheinhaf-
ten - Sinneinheit wird schilieBlich auch fir die Zuschauer 2u dem
Augenblick, in dem Prozef- und Produkterfahrung ineinandertal-
len. Dar Augenblick der Autflihrung bringt aber nicht nur fir dan
Zuschauer eine neua Erfahrung - im gelungenen Fall =, sondem
rickwirkend auch dem Spieler auf der Bihne selbst. Die neu und

gemeinsam produzierte asthetische Wirklichkeit bietet auch fiir
ihn die Chance eines duBerst verdichteten Wiederauflebens psy-
chischer und sozialer Erfahrungsschichten in &sthetischan For-
men und Prozessen asthetischen Handeins und ihres Aus-
tauschs. Die Zeiteinheit der Auffiihrung und ihr dffentliches Mo-
ment IGsen dies aus, fordern es gleichsam ab.

Die Projekte

1. Lehrstiickarbeit und szenische Interpretation anhand von
BRECHTSs Einakter ,,Der Bettler oder der tote Hund" mit allen 25
Student/innen des 2. Studienjahres

2. Weiterbildungsprojekt ,,Forumtheater"' nach BOAL mit 12 As-
sistent/innen

Dariiberhinaus haben wir vier Assistent/innen in Videotechnik und
Videodokumentation eingeflhrt und Videofiime Uber die Theater-
arbeit erstelit. Alle Projektergebnisse wurden hochschuldffentlich
aufgafihrt.

zu 1. Brecht im 2. Studienjahr

Der Text von Brecht wurde gemeinsam gelesen, Hor- und Lese-
verstdndnis Uberpriift; dann wurde der Text mit Verfremdungs-
techniken gelesen. Danach schrieb jeder einzeine Teilnehmer sei-
ne Assoziationen aus dem eigenen Alitag zu dem Text auf. Wir
verbesserten dann die Texte lediglich orthographisch. Einige Bai-
spiale:

Was ist mir baim Stlick ,,Der Bettlar oder der tote Hund" singafal-
len? Situationen aus dem alltiglichen Leben und eigene Erlebnis-
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Higr findan wir in dissam Stlck ain MiBverstandnis, und das ist atwas Nomma-
les. Aber ich glaube, das MiBverstdndnis ist Absicht. Eines Tages sprach ich
mit meinem Lehrer iber ein politisches Thema, und der Lehrer wollta nicht mit
mir Uber dieses Thema sprechen. Danach versuchle er inen Exkurs zu ma-
chen. lch spreche Gher das Thema, und er Spricht Ober andere Themen. Am
Ende kdnnen wir uns nicht verstehen, und ich weil nicht, warum macht erdas?
Und manchmal gibt as normala Miliverstindnis-Situationan zwischan mir und
meiner Mutter, Manchmal spreche ich dber das Studium und die Schwienigke-
ten, die mir bagegnen, und sia glaubt, daf ich von der Hausarbeit flishen méch-
1&. S0 spricht sie aufgrund inres Verstindnisses.

Einmal, in der Oberschule, hat mir ein Lehrer befohien, ihm eine Tasse Kafies
zu bringen. kch habe gedacht, warum verhit er sich 507 Mull ich das machen?
lch bin kein Diener bei ihm, Ich betrachte ihn eing Weile und antworte: muB ich
das machen? Er antwortet: ich habe dich nicht gehdn. nochainmal bitte. ich
bekam Angst und antwortete: Ja, gem, wanm nicht.

Der Bettler ist wia die alten Leute, die die Zeiten mischen. Er spricht Ober die
Vergangenhait und Gegenwart ohna Baziehung zwischen den beiden, wie mei-
ne GroBmutter.

Die Situation zwischen dem Battier und dem Kaiser erinnert mich an das Le-
ben. Im Laben gibt es die anmen Leuts und dia Reichen, dia nichts Ober die Ar-
men wissen. So ist es auch zwischen dem Volk und den Politikern.

Jetzt hast du eing hohle Brust wie ein Loch in Abwasser” erinnert mich andas
Abwasser in dan Agyptiechen Stradan.

Die Diskussion zwischen dam Bettler und dam Kaiser erinnart mich an die Dis-
kussionen, die immer frin am Morgen zwischen den Leuten im Bus geschehen.
Der Tail, dor gestorbens Mann, dessen Hand aus dem Sarg getallen ist, erinnert
mich an meiner Mutter Worte, nismand nimmt etwas in das Grab mit. Darum
sollen dia Menschen sich mit dem, was sia haben, bagniigen.

Kleingruppen einigten sich dann auf eine Thematik fur die Insze-
nierung. Nach dem Bau von Statuen zu den verschiadanan The-
men wurden dann die Szenen improvisiert, entwickelt und ver-

‘bessert. Bei der Kérperarbeit standen Ubungen zu Ausdruck,

Atem und Stimme (besonders die Frauen sprachen sehr leise) im
Vordergrund. Es entstanden vier Szenen; eine zur

von einem gutbiirgerlichen Elternpaar, beide arbeiten, es stellt
sich die Frage der Kinderbetreuung, Dienstmédchen sind frech
und unerschwinglich. Eine weitere Szena behandelte Klassenun-
terschiede: Der Raucher im Bus wird bestraft, wihrend der
gleichzaitig rauchends Offizier im Bus unbahalligt bleibt. Eine drit-
te Szene behandelt die doppelts Moral in dar Familie; und dia vier-
te Szene ,,das Leben*:

Roligntausch

Sprechor: Auf der Strafie steht ein Bettler und ruft Goft
Battier: Oh main Herr, oh main Herr, gib mir, was ich brauche
Spracher: Ein relcher Mann kommt und sagt
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Regdcher: Was brauchst du denn?

Bettier: Dul Und wer bist du?

Reichar: ich bin der Herr und besitze diese Gebiete

Bettler: Trotzdem bist du nicht mein Herr, und ich frage nur den einzigen
Herm, den Goft

Raichar: Dar Gotl! Was kann ar fiir dich machen? Kann er dir Geld geban
oder kann ar dich genauso reich wie mich machen?

Battler: Natlrlich glaubst du nicht an Gott

Aaichar: Der Gott hat uns rwar arschaffen, aber wir sind auf unsers Krifte
und Fihigkeiten angewiesan, nicht wahr?

Battier: Wieso? Kannst du dein Schicksal stouern?

RAsicher: Sicherlich. lch war so arm, dann arbeitete ich, und hier ist das Er-
gebnis. Hiuser, Felder, viel Geld, und es gibt auch viele Leute, die mich fir
weinen groBen Mann halten.

Batrier: Kann das ohne die Hilfe Gottes gemacht werden? Wenn du an mei-
ner Stalle witrest, hiilttest du das machen kénnen? Kannst du das alles oh-

ne Augen schaffen?

Reicher: Sel nicht so traurig. Ich kann alles mit oder ohne Augen schaffen.
Tauschoen wir dia Rolle, und wir werden sehon.

Bettier: Wirst du nicht berouen, wenn wir die Rolle tauschen?
Reicher: Nein, Mein, gar nicht

Bettier: Dann fangen wir an

Sprecher; Der Himmel donnert und blitzt; es erscheint eine hlibsche Frau
Battier: Siehst du, mein Freund, diese Frau?

Raicher: Schade! Ohne Augen kann ich sie nichl sehen, aber . . .

Gewissen des Aeichen: Aber was? Wer hat gesagt, ich kann mit oder ohne
Augen alles schaffen, wer hat das entschieden? Dul

Reicher: Wer, ich?
Gewissen des Reichen: Ja, du!
Gewissen des Beftlors: Kebr um! Deine Normen, deine Moral!

Besttier: sch . . . sch . . . (zur Frau): Hast du gehdrt, daB es heute einen Film
Im Kino gibt?

Gewissan des Beltlers: Stopp, die Normean, das geht nicht!
Fm:::_r,uunurm:ummmmmmmmm
Bettier: Ja schén, ich will gerne deinen Apparat sehen
Gewissan des Battiers: Nein, nein!

Sprecher: Die belden gehen nach Hause, und der Reiche steht allein. Dann
kommt &#in Arbeiter, der bei ihm gearbeitet hatie

Reicher: Hilte, Hilfe

Arbaiter: Was? Du blind? Ich kann es nicht glauben. lch habe fir dich
zwanzig Jahre gearbeitet, und was bakam ich? Nichts, obwohl ich alles
fir dich gemacht habe. Aber jetzt riche ich mich.

{schiagt ihn)

Gewissen 0as Raichan: So ist deina Macht

{Battler kommt geknickt zurlick)

Gewissen des Bettlers: So ist das Ergebnis, er verior seine Gesundhait und
seine Normen

baida Gawissan: Niamand kann dis Rolle aines anderen apiglen! Nigmand!
Reicher: Oh mein Herr, oh mein Herr

Bartiar: Verzeihe mir

Resicher: Lind gib mir wieder, was ich hatte

Berttiar: Ja, bitte

(v Szena wurde von der Gruppe entwickel!, die ausschiieBlich aus Mannem

Nach unserer Einschatzung ist dieses Verfahren fir den Fremd-
sprachenunterricht sehr gut geeignet, insbesondere auch fur
Gruppen, die nach nicht iiber eine sehr grofie Sprachkompetanz
verfiigen. Die Tellnehmer selbst AuBerten in der Abschlufidiskus-
sion, daB sie sowohl etwas Uber Literatur gelernt hatten als auch
ihre Sprachpraxis verbessert hitten, da sie - selbst in der Klein-
gruppe - soviel Deutsch gesprochen hétten,

zu 2. Forumtheater mit den Assistent/innen

Hier ging es darum, Assistent/innan neben der Technik des For-
umtheaters auch seine Anwendu 2u vermittein
und sie zu befahigen, Forumtheater bzw. Theatertechniken alige-
mein auch in ihrer eigenen Lehrtatigkeit zu verwenden - also eine
Multiplikatorenausbildung. Auch hier arbeiteten wir mit Kérpari-
bungen, gingen van Unterdriickungssituationan im Alltag aus, er-
steliten Statuen zu verschiedenen Themen und einigten uns dann
aul zwel Themenbereiche, die als Forumszenen gestaltet werden
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soliten. Eine Szene haben wir vorne abgedruckt; die zweile Szeng
behandelte die Probleme eines fortschrittlichen Lehrers gegen-
uber der Schulblrokratie. Auch hier wurde bei der Auffilhrungdig
Rolle des Lehrers hiufig gewechselt — aber gegen den Schulin-
spektor konnte keine/r so recht ankommen, aber Widersprilche
wurden auch hier aufgedeckt. Einen grofien Raum in dieser Arbeit
nahm auch die Diskussion iiber den generellen Einsatz von Thea-
terarbeit im Fremdsprachenunterricht ein. Darauf gehen wir im
folgenden noch ein. Forumtheater bietet sich im Fremsprachen-
unterricht vor allem dann an, wenn schon ein gewisser Stand von
Sprachkompetenz emeicht ist, und es darum geht, die Aus-
drucksmaglichkeiten weiter zu entfalten und das Problambe-
wuBtsein zu vergréBemn. Das Projekt ist sehr gut gelungen; alle
Teilnehmer/innen waollen Theaterarbeit in ihre Lehriatigkeit - ge-
meinsam = integrieren.
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Ich bin mir bewuBt, daB ich das Thema nur an einer Ecke angeris-
sen habe und daB das Problem, selbst in der Abstraktion eines
Modells, auch durchaus mehr Ecken hat als nur drei — wie jenaroft
besungene ,.alte Hut". Herausgehoben habe ich Detailfragen,
iiber die in der Spiel- und Theaterpadagogik in der Regel sehr viel
groBfidchiger hinweggegangen wird, vielleicht weil sie hier - vor-
dergriindig — nicht so unmittelbar in den Blick komman. Wichtig
war mir, die Ublichen Grobsortierungen, die die Diskussionen
liber diese Problematik auch heute immer wieder in einer Rille oh-
ne Ausweq kreisen lassen oder gar in , grausliche Lindwdrmer"
verwandeln, zu vermeiden, wenn moglich sogar, sie in ,,Unord:
nung'* und Verwirrung 2u bringen, und andererseits: das Bawulll:
sein dafir 2u schirien, daB jede asthetische Tatigkeil, auch der
kleinste Ansatz dazu, vor allem von den wirklichen Erfahrungen
zehrt, die offen oder auch (zumeist) im Verborgenen aufgehuft
liegen. Jedes Bild, jede Geste, jeder Tonfall hat diesen Boden
oder verweist auf ihn und zieht aus ihm seine Kraft und seine as-
thatische Wirkung. Aber der Weg hin und her muB immer wieder
neu vollzogen werden und ist nie gesichert, sondern arschaintim-
mer wieder verstellt oder verschuttet.

Auch eine so fatale Vokabel wie , Einliben™ - seien es Texte, Vor-
gange, Bewegungen oder was auch immer, bedeutet doch nichls
anderes als , lebendig machen'’, bedeutet die Strecke zwischen
asthetischem Vorgang und psychosozialem Hintergrund immer
weiter zu verkirzen, die Berlhrungspunkte zu vermehren, den
Kontakt zu verdichten. In dem ausgefeiltesten Detall oder ,Pro-
dukt” ist dieser Austausch, diese , Vibration" am heftigsten, am
bewegtesten, in der verdichtatsten asthatischen Wirklichkeil st
auch die soziale als - pulsierendes - Konzentrat aufgehoben,
aber bereits in dem kleinsten Versuch beginnt diese Vibration und
dar Prozel der Vardichtung.

Der Spiel und Theaterpédagoge muB um diese Prozesse wissan,
mehr noch, er mubB sie praktisch erfahren haben; er muB sie in sich
selbst und in anderen ausldsen kénnen. Das ist nicht die Frage
der Methode, sondern eine des Gespdrs fir den Zuammenhang,
und Gespiir wiederum nur eine Frage vorangegangener Erfahrun-
gen am aiganen Lalb.
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Gerd Koch: Lernen mit Bert Brecht

Bertolt Brechts politisch-kulturelle Padagogik, Erweiterte
Neuausgabe, Brandes und Apsel: Frankfurt 1988, 338 S,

Gerd Kochs , Lernan mit Brecht' war ain praktikables Buch, prak-
tikabel im positiven Sinn, so wie man és auch von Brecht salbst
lernen kann, kein genialer Wurf - aber was heiBt schon geniall Wir
haben mit Kochs Lehrstiick-Buch (ber Jahre gearbeitet, im Lehr-
und LernprozeB an der Universitat und der auBerschulischen Er-
wachsenenbildung, bis es vergriffen und fir die Studierenden im-
mer schwieriger zu bekommen war. Mahraran Studantanganara-
tionen hat Gerd Koch mit seiner Analyse von Brechts Lehrstick-
theorie und seinen Hinweisen zur Lehrslickpraxis also gendtzt
und geholfen, nicht nur weil er den pelitisch-padagogischen
Aspekt des Lehrstucks besonders herausgearbaeitel hat, sondern
auch, wail er selbst politisch-padagogisch argumentiert und
schreibt, was man z. B. von Steinwegs , Erstling"* und Standard-
werk ,,Das Lehrstick™ (1972) nicht gerade sagen kann. Koch lie-
fert mit seiner verstindlichen zusammenfassenden Untersu-
chung sozusagen ein Arbeitsbuch. Ohne zu vereinfachen oder
gar zu verfilschen, ist er auch versténdlich fr jemanden, der sich
erst einen Zugang zum Lehrstlck erarbeiten will. AuBerdem gibt
Koch eine zusammenhangende und relativ umfassende Darstel-
lung des Lehrstiicks, ein groBer Vorteil gegeniiber den Aufsatz-
sammiungen und den vielen Einzelaufséitzen. Obwohl Koch ein
politisch-piidagogisches Buch {ber politische Padagogik ge-
schrisban hat - der politisch-8sthatischa Aspekt von Brachts
Theorie und Praxis kommt dabel zweifelsohne zu kurz — hat es,
anders als mancher pidagogische Text, nichts Schulmeisterli-
ches, nichts borniert Padagogisches, was sicherlich sowohl am
Autor als auch am Gegenstand, sprich Brecht liegt.

Kochs ,,Lernen mit Brecht™ liegt nun neun Jahre nach der Erstver-
offentlichung in einem neuen Verlag in einer Neuausgabe vor —ein
sehr verdienstvollas Unterfangen des kleinen, (auch) pidagogi-
schen Verlages Brandes und Apsel = und es ist noch praktikabler
geworden durch ein neues sechstes Kapitel, In Teil F ,,Praktikable
Vorschlage von Bertolt Brecht fir die Arbeit in Theater-Spiel-
Gruppen” trigt Koch Brechts Hinweise zur praktischen Theater-
arbeit zusammen — vom Schauspieler bis zum Spislleiter, von der
Ausbildung bis zu kleinen theatralen Ubungen. Bei der Lektiire
war ich emeut (berrascht, wie viel wirimmer noch von Brecht ler-
nen kénnen und wie vieles Brecht vor 1950 oder 1930 schon ge-
dacht und gemacht hat, was heute angeblich ganz neu ,.ant-
deckt' wird. Wir werden also weiter an Brecht arbeiten, und Gerd
Kochs Publikation wird uns weiterhin und jetzt noch stérker bei
unserem kritischen ,,Gespriach® mit Brecht helfen. Florian VaBen

Bericht iiber das Wochenendseminar
» I heater und Musik®” vom
1. - 3. Juli 1988 in GroB Munzel

Anfang Juli lud die Gesellschaft fiir Theaterpadagogik e.V. in Koo-
peration mit dem Landesverband Niedersachsen a.V. und dam
Bildungsverein e.V. alle Interessierten zu einem Seminar zum
Thema , Theater und Musik" ein. Gerd Koch, Berlin, hatte fir den
ersten Abend zwei Texte mitgebracht. Wir fingen mit seinem Text
»Musik organisiert soziale Erfahrungen — aber wie?" an. Hier be-
schraibt er u. a. vier praktische Ubungsschritta, die wir gamain-
sam ausprobierten:

1. Schritt: Einige Personen mit Instrumenten beginnan miteinan-
der zu spielen, 2u improvisieren — ganz so, wie sie es wollen. Zu
sehen wire hier, wie in giner kleinen Gruppierung sozial kommu-
niziert wird im Medium der Musik, wie man aufeinander eingaht,
wie eine spielende, eine zusammen spielende Gruppe erst ent-
steht.

2. Schritt: Ich bringe drel Musikbeispiele mit, und zwar das Spa-
nienkédmpfer-Lied ,,Spaniens Himmel" in der Interpretation von
Ernst Busch, Hannas Wadear und Wolf Biarmann. Was féllt da auf?
Welche sozialen (politischen, historischen) Erfahrungen haben
sich in der jeweiligen Interpretation niedergeschlagen und welche
nicht?

3, Schritt: Theoretisches von Hanns Eisler ,,Uber die Dummheit
in der Musik'' (Schallplattenaufnahme und Textblatt).

4, Schritt: Gespréach Uber (unsere) Beteiligung am massenme-
dialen Phanomen Musik. Wie machen wir das? Was spielt sich
ah? Wie vermeaidan wir etwas? Wia verbindet das Massanme-
dium Musik? Gibt es einen sozialen, politischen und Gkonomi-
schen ,,Musik-Imperialismus"?

Im weiteren diskutierten wir einen Text von Hanns Eisler aus , Fra-
gen Sie mahr {iber Brecht. Hanns Eisler im Gespriach mit Hans
Bunge", der sich mit dem Begriff ,,Dummheit in der Musik*' be-
schiiftigle. Fir die weitern Arbeitsphasen teilten wir uns in zwei
Gruppen. Eine Gruppe arbeitet mit Beate Uptmoor, Munster, zum
Thema ,,Musik und Bewegung''. Bewegt wurde sich nach der
Musik aus der Konserve und nach selbstgespielter Musik. Am
Sonnabend Abend gab es eine Auffiihrung dieser Gruppe, die un-
ter dem Motto , Wie geht es Dir" eigene Texte verfait hatte. In
meiner Gruppe beschéftigten wir uns mit verschiedenen Liedem
aus Brechts Theaterstiicken und entwickelten musikalische und
szenische Arrangements fir die Lieder: ,Kanonensong", ,.Die
Seerduber-Jenny", ,.Das Lied von der Unzulénglichkeit mensch-



lichen Strebens" aus der ,,Dreigroschenoper”’ und ,,Nanas Lied"
aus ,,Die Rundkdpfe und die Spitzkdpfe''. Dem voraus ging ein in-
tensives Kdrper-, Stimm- und Rhythmustraining. Im weiteren gab
ich eine Einflhrung in die Vertonung von Texten auf der Grundla-
ge indischer Ragamusik, Danach wendeten wir uns Brechts Ge-
dicht ,,Uber die Anstrengung" zu und verwandelten den Text
durch rhythmisches Sprechen, durch Sprechausdruck, Sprech-
melodien und szenische Elemente in ein Musikstiick.

Da der Zustrom der Interessierten auch urlaubsbedingt nicht seh
groB war und alle Tellnehmer sich darlber einig waren, dad egih-

nen viel SpaB gemacht und viele neue Ideen und Anregungen ge-
bracht hat, haben wir uns Uberlegt, das Seminar , Theater und
Musik'' im kommenden Jahr noch einmal anzubieten.

Beate Kasperek

Noch immer veriockt Agypten als Stitte des Archaischen, vergangenan Glan-
785 und romantischer Fasrination an Tausendundeiner Nacht. In schwarmeri-
sche Vorginstellungen der Besucher Kairos driingt dann unverhofit und alizu
gewaltig die harte Wirklichkeit einer (berfliitan Metropole. Wenn der Verkehr
Zusammaenbricht, Strom, Wasser uind Talefon nicht perfekt funktionienen oder
Termine platzen, formen sich giingige Beurtellungsmuster flugs zu disteren Vi-
sionen ainer in Chaos, Schmutz und Armut untergehendan Stadt, Der Gberhab-
liche Europaer steckt da nicht selten auch im vermeintlich aufgekiénen Gast,
dér sich interessian, auch geneBend, nichl sailen abar herablassend auf die
Stadt und ihre Bewohner einlidbt, Dabed liegt es dem westlichen Besucher doch
s0 offen vor Augen, dafl der Modernismus, der sich hier thglich mit pyramiden-
alten Traditionen schiagl, das Danaergeschenk eben seiner eigenen US-euro-
piiischen Zivilisation an den Orient ist. Der zivilisationsmide Tourist, der einer
wesllichen GroBstadt entflieht, findet sich wiederin einer orientalischen Matro-
pole, die vom Krebs kapitalistischer Zerstirung ebenso frassen ist wie die
Stadh, die er verlieS. Widerspriiche reizen zum Lachen - in en lachi jeder
Mensch geme. Also auf ins Museum, an die Pyramiden, in die Kénigsgraber,
Schinheit geniefen, erschaudem vor der GroBe Pharaos. Und sich wunderm
Ober die so hervorragenden Deutschkenntnisse der freundlichen Fremdanhin-
resinnen.

Dietlinde Gipser, Nabil Kassem, Heiner Zillmer

Die Offnung nach Westen, Sadats Tat, 1auft auf volien Touren, Ungebrochen
nimmt das Land alla, alch de rweifalhaftasten Errunganschafian wastiche
Industrie in sich aul. Das unlerminiert die Regein des Zusammeniebens., be
droht die Wiirde der eigenen Kultur und pflanzt westliiche Denkmuster in kolo-
nial persitrie Identitdten. Da hillt erstmal kein Glauben, keine Besassonhet und
auch nicht die Rickbesinnung auf historische Gréfe, Sadats Griff nach dan
Sternan fand mit sanem Tod im Kugelhagel der mushmischon Extramesten s
vorschnallag Enda. Sain Traum von ainar wastlich-modaman Zukunft symbel-
siert sich nur in seinem Mausoleum, aing hohle Pyramise aul ainem wesien,
asphaitierten Gelinde, dem Midan Gazoza im Volksmund, zu deutsch; derCo-
ca-Cola-Piatz. Die Ara Mubarak setz! die Politik Sadats forl. Ausbau des priv-
ten Sektors, westliche Investitionen und Tourismus stehen im Vordengrund. bt
der Abwerlung des agyptischen Plundes 1987 setzte ein nie da

Strom von Tourigten ein. Absolventan der Deutschighrer- Aushildung sehenim
Touriemusgewarba Tunehmend eina barufliche Chance, das miserable L
gehalt aufzubessem

Mit den Deutschiehrer-Studenten der Ain Shams Universitét Kaino haben witim
Wintersemester 87/88 zwei Theaterprojekie durchgefihr.
(D. Gipsar, H. Zilmer)

»+ - « Quatsch hat sie gesagt. . .“
Theaterarbeit in der Deutschlehrerinnen-

Ausbildung in Agypten

Was bringt Theaterarbeit fiir den Fremdsprachenerwerb?

Beispiel: gine Forumtheatersrenda:
Eine Agyptische Familie: Mutter, Vater, Tochter, Sohn
Tochter sitzt am Schreibtisch, Sohn macht Bodybuilding-Ubungen

Tochter: he du, komm mal her . . . Mensch, laB uns die Regeln weierma-
chen . . . das geht nicht. wenn du nicht kommst . . .

Tochter: Ubung eins: ich habe einen Kuli, einen Kuli, sag mal
Sphn: ich habe einen Kuli

Tochiar: ich habe sinen Flller, sag mal

Sohn: ich habe einen Flller

Tochter elnen Flller, ich haba sine Tascha

Sohn: ich habe eine Tasche

Tochter (varbessemd): Tascha

Sohn: Tasche, ja

Tochiter: ich michte einen Pulli

Sohn: ich méchte sinen Pulli

Mutter komimt mit schwarer Tasche vam Einkaufen zuriick.

Mutter; verrbckt, diese Tomaten sind wieder teurer geworden
Tochier: Mutt

Mutter: abar ihr larnt ja schén, meine Kinder . . . larnt waiter, und ich ma-
cha hier dis Vorberetungen

Tochter: ja, wir machen weiter . . . ich méchte eine Bluse

Sohn: ich méchte sine Bluse, ja

Toohder: ich méchte eine Hose

Bohn: ich . . . mbehie nicht, es ist genug, ich habe keine Lust mehr
staht auf

Tochier das geht nicht, immaer bist du se

Sohn geht zu Mutter in die Kiche, Tochter loigt

Tochtar: Mutti, was hast du denn gekauft

Muttar lachelt Sohn an) alles, was du méchtest, mein lieber Sohn

Sohn: Muttl, ich verreise morgen frih. Sind meine Sachen jotzt fertig, ge-
bilgelt und so weiter
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Mutter: ich kann nicht alles auf einmal machen, du slehst, ich mache das
Essen for dich und die Familie, auBerdem schneide ich jetrt das Brot fir
dich

Sohn: wer macht das dann flr mich?
Mutter: deine Schwester, die steht ja hier
Sohn: machst du das?

Tochter: immer, immer die Schwester, die mull das tun - ja gut, ich mash
das schon - wo sind die Sachen

Sohr: da, hier

Tochter fingt an zu bigein, Mutter schiilt Kartoffain, Sohn packi Tascha.
Tochier (zu Schn); ja, was willst du mir dafir geben

Sohr, dafir bin ich ganz nett zu dir

Tochter: ha, nett . . . nein, ich will etwas anderes

Sohn: was mbchiest du denn . . . méchtest du Geld?

Tochter: nein, Geld will ich gar nicht

Eohr: was mbchtest du denn?

Tochter: ja . . . ich méchte, daB du mir hilfst, meinen Vater zu Gborzeugen
Sohn: wovon?

Tochter: daB ich an der Theatergruppe telinehmen kann

Mutter: was, Theatergruppe? wes studierst du {iberhaupt, Sprache oder
Schausplelkunst?

Tochter: Sprache, Mutti. Aber das ist eine Art Ergiinzung zu meinem Stu-

Sohn: dein Studium? Was hat Theater mit deinem Studium zu tun?
Tochier: ja, das hitft bel der Emtwicklung der Lehrerpersdnlichkeit

Sohn: pah, PersBnlichkeit . . . naja. ich werde versuchen, dir zu halfen,
wenn ich kann

Tochier: okay

Hustend kommt der Viter nach Hause, in Mantel und Schal
Tachter: oh Vati

Vator: guten Abend, Kinder

alie- guten Abend

Vater {zu Mutter): guten Abend, Om Amin (= Mutter des Amin, des Sohnes)



Mutter: guten Abend, Abu Amin = Vater des Amin)

Mutter springt auf, Vater dreht sich mit dem Rlcken zu ihr, 50 daB sle ihm den
Mantal ausziehen kann

Vafer; as war sehr anstrengend . . . das auch noch
er gibt der Mutter den Schal und setzt sich auf sinen Stubl in die Mitte
na, Kinder habt ibr alles vorberaitet fiir die Relse von Amin?

Tochtar: ja, schon

Vater: brav

{zu Muttar): Om Amin, ich haba Durst

Mutter: ja, sofort

sia hott gllig eine Cola und reicht ihm die Flascha

Vater: danke Om Amin = hast du uns was Schines gekocht?
Muttor: ja, aber s davort noch oin biBchen

Vater: jaja . . . Kinder, was gibt es heute im Fernsshen?
Tochtar: ainen guten Film Vati, abar 2u spht, arst um zahn Uhr
Valer: du hast recht, so lange kann ich nicht aufbleiben

Sohn: Vati, ich habe nun alles fertig fir die Relse morgen, mir fehit nur
Geld = ich brauvche T0 Plund

Vater fverschluckt sich): wieviel hast du gesagt?

Sohn: T0 Pfund

Vatar: ach nain, du apinnst. . . nein, 70 Pfund kann ich nicht aufelnmal aus-
geban, ich bin oin armsaeliger Beamtor

Mutter; aber das braucht er wirklich

Vatar: ach nain, ihr beide

Sohn: andere haboen 150

Vater (zunehmend erragl): ihr beide wiBt nicht, wie ich mein Geald verdiene,
ich sitza den ganzen Tag im Blro, und nachmillags arbeite ich mit dem

Taxi, damit ich such alle erndhre . . . also 70 Plund auf einmal . . . nein,
nisin, neln . . . ich wiirde 30 gaban

Sohn schrait aul
Mutfer: aber das ist zuwenig . . . gib ihm doch 40
Valer (zu Mutter): na okay, aber nur um dainer Augen willan

#r zihit dem Sohn langsam das Geld in dia Hand, die bigainda Tochter bacb-
achiet das, der Sohn zeigt ibr hamisch das Geld

Vater: ich hab kein Geld mehr

Tochter: ja, immer der kleine verwlhnte Sohn — nlemand fragt die arme
Tochter, was sie will oder was mit ihrem Studiumdos ist

Vater (gheschgiltig); was ist mit deinem Studium los . . . brauchst du auch
Geld, ich habe kein Geld mehr

Tochtar: nein Vati (holt elfrig ihr Heft) wieder habe ich Note 1 im Test bekom-
e, schau mal, Vati

Vater (gelangweilt): das ist ja toll, ja
Tochter: toll, hat auch mein Lebrer gesagt. . .

Vater nascht zwischendurch bel den -Essensvorbereitungen, sieht Tochter gar
nscht an

ich habe so eine kisine Bitte an dich, Vati . . . lich moéchte an der Theater-
gruppe tellnehmen

Varer: Theatergruppe? Hast du deine Fachrichtung gelindert? zu Mutter
und Sahn: hat sie ihre Fachrichtung gedndert?

Tochiar und Mutler: nein
Vater: was denn?
Sohn: Vatl, das ist eine Bereicherung ihres Studiums

Vator springt aul: was fillt dir ein? hustel, emegt: ich lebe noch .. . du...
und ich habe das Sagen hier — meine Tochter wird nie Schauspielerin

Muttar: aber Abu Amin, hér doch mal, was deine Tochter gesagt hat
Varer brilt; Guatsch hat sie gesagt . . . meine Tochter wird nie Schauspie-
leriny

Tachter: Vati, du siehst jeden Tag fern, und du gehst auch manchmal ins
King. . .

Vater stirzt auf sie zu und dautet aul inren Bageltisch: sieh mal, was du ge-
macht hast, du hast die Jacke verbrannt

Sohn: oh meine Jacke, sin Loch hier
Muttar: aber Abu Amin, beruhige dich doch

Vater: nain, nein, ich beruhige mich nicht - also sowas macht ihr an der
Uni, eura doofen Dozenten machen sowas mit euch, nein das geht nicht -
ab morgen bleibst du zuhause

Tochter (lehend): nein Vati; bitte

Valar: nain, nein = ist das kiar (ir euch alle, ab morgen bleibt sie zuhause,
Ist das kiar?!

Mutter und Sohn nicken zustimmand

Viatew: und ioh werde fir dich sinen Briutigam, sinen Mann suchen, du
wirst halroton!

Tochberweint, kniet vor Vater niedér: nein, bitte nicht
Vatar tobt - nein, nein, das geht nicht, ist das kKlarl

Das sind noch echte patriarchalische Strukturen! So sieht es in
den Familien nicht selten aus. Die jungere Generation richtet sich
aber auf neue Verhdltnisse ein, lernt fleiBig, steht aber im Konflikt
mit den tradierten Mormen und Werten, vertreten von Vater und
Mutter. Der Geschlechterkonflikt birdet den Frauen eine Zusatz-
last auf.

In den tellweise heftig gespielten Austauschrollen kam eine Reihe
von Vatiationen ins Spiel: wie kann sich die Tochter anders verhal-
ten? Die Macht des Vaters, gesttzt von Frau und Sohn, konnte
Keine/r in die Schranken weisen. Aber zumindest Widerspriiche
im scheinbar so klaren Verhalten des Vaters sichtbar gemacht
werden. Jeden Abend sieht der Vater fern, u. a. reichlich Klamot-
ten burlesker Theatralik. Dagegen fihlt er sich ganz sicher in der
generellen Ablehnung von Theater und weiB sich gestiitzt vom
traditionellan Islam.

Exkurs: Theater in Agypten

Die traditionelle islamische Weilt steht dem Theater eher ableh-
nend gegeniber. Trotzdem haben sich in Agyplen aus &dlteren
Epochen berlieferte Theaterformen wie das Schattenspiel, das
Puppenspiel, Possen und dramatisierte Volkserzahlungen lange
Zeit erhalten. Noch heute, wenn auch in schwindendem MabBe,
gibt es solche Auffilhrungen, meist an Festtagen auf dem Lande,
2u Hochzeiten u. . Allein das Puppenspiel erfuhr durch staatliche
Unterstiitzung eine Renaizsance. Das Kultusministerium rief 1957
eine Handpuppengruppe ins Leben, die Vorlauferin des heutigen
Kairiner Puppentheaters, das sich grofer Beliebtheit erfreut. Die
Stlicke sind jedoch ziemlich anspruchslos; sie sind vor allem flir
kleinera Kinder konzipiert, und der erhobene Zeigefinger ist nicht
zu Gbersehen. Das Kindertheater, 1964 gegrindet, 1966 einge-
gangen, wurde 1881 als echtes Kindertheater neu belebt, nicht
nur flr Kinder, sondern auch mit und von Kindern. Im letzten Jahr
wurde hier erfolgreich Brechts ,,Der Ja-Sager und der Nein-Sa-
ger" aufgefihrt, Aus einer am 9.1.88 in der Gomhuria Zeitung ver-
dffentlichten Studie geht hervor, daB 63 Prozent aller Besucher
staatlicher Theater Kinder in dem fiir sie bestimmten Puppen- und
Kindertheater waren.




Bei der Oberschicht genossen die volkstimlichen Formen kein
Ansehen. Im Laufe des 19. Jahrhunderis war in dieser Schicht ei-
na starke Assimilierung an die europaische Kultur zu beobachten;
man besucht fremdsprachige Theaterproduktionen und die Oper.
Napoleon hatte 1789 als erster ien Theater fir ausschlieBlich fran-
ztisische Auffilhrungen errichten lassen, sinnigerweise an einer
Stelle von Kairo, wo urspringlich Gaukler, Musikanten und Erzéh-
ler aufgetratan waran. Das Geb&ude wurde bald darauf zerstdn,
1870 aber als ,, Theater des Esbekiah Gartens'' wieder aufgebaut
und 1920 durch ein modemeres Gebaude ersatzt. Das Wagnis ei-
ner eigenstéindigen dgyptischen Theaterentwicklung geht auf Ya-
qub Sanua zurtick. Zwischen 1870 und 1872 versuchte er in Kairo
ain volkstimiiches, sozialkritisches Theater zu machen - mit an-
fanglicher Unterstutzung durch den Monarchen. Da Sanua aber
vor allem die Monarchie und den ausléndischen EinfluB Angriff,
muBte er emigrieren, und seine Truppe wurde aufgeldst. In der
Folgezeit bemiihten sich vor allem Ahmed Shawky (1870 — 1932)
und Tawkif El-Hakim (1898 — 1987) dem Drama Ansehen und ei-
nen Platz in der agyptischen Literatur zu verschaffen. Um 1919
antstehen auch von anderen einhaimischen Autoren moralkriti-
sche, realistische Sticke, in der sich das selbslbewuBt geworde-
ne Bildungsblrgertum reflektiart. Nach der Ravolution von 1952
nimmt die Bedeutung des Theaters stark zu. In der Zeit van 1952
= 1967 gehen 60 Prozent der Theaterproduktionen auf einheimi-
sche Autoren zuriick, die zundchst der ideclogischen Bahn der
Militartihrung folgen: Verdammung der Viergangenheit, Glorifizie-
rung der Gegenwart und Verwirklichung der ersehnten sozialen
Garachtighkait. Ab 1858 aber zeigan sich dautlicher Schattensai-
ten: die soziale Revolution hatte nicht stattgefunden, die Macht
war an eine neus, sich vom Volk isclierende Flhrungsschicht
bergegangen. Blrokratismus und Korruption waren Tell des
neuen Systems. Gesellschafts- und Systemkritik wird in vielen
Stucken jener Zeit gelbt.

Kritisches Theater gewinnt gerade in dieser Zeit wichtige Impulse
durch die Rezeption vieler Sticke von Bracht (s. Youssaf). Der
Zensurapparat aber bleibt wachsam, er verhindert eine unverhdll-
te Darstellung der Kritik, so daB sich viele Dramatiker der Projek-
tionstachnik badienan, in dam sie gaganwartige Problemea in die
Vergangenheit verlegen oder historische Stoffe aktualisieren.
Hatte das agyptische Theater in den 60er Jahren seinen groften
Aufschwung, binnen zehn Jahren war dia Besucherzahl auf mehr
als eine Million jahrlich gestiegen, so gab es nach 1967 eine Krise,
die bis heute andauert. Theater ist nicht mehr Ort lebendiger Aus-
ainandarsatzungan.

Man hat versucht, Theater in der Provinz anzuragen. Durch das
~Mass Cultural Institute'" werden Amateuergruppan subventio-
niert, die eine Art alternatives Theater machen. Sie adaptieren be-
kannte Sticke, in die sie eigene Probleme einbringen, eigene
Konflikte widerspiegein. Doch auch diese Arbeit stoBt an Gren-
zen, wie das Beispiel der staatlich unterstiitzten Gruppe ., Masrah
Mutagawill"* zeigl, die Anfang der BOer Jahre als Wanderbihne
gegrindet wurde. Nachdem sie im Frdhjahr 1987 ein Stiick Uber
Palastinenserprobleme aufgefihrt hatte, verbunden mit einem
Projekt Uber Menschenrechisfragen, wurde die Gruppe von den
Behorden als aufgelost erklan. Zaghafte Versuche experimentel-
len Theaters lassen aber weiter hoffen: wir sahen excellente Ins-

von Peter Weiss' Marat/Sade, Handkes Einakter
,.Das Miindel will Varmund sein'’ und ,,Das Erwachen®’ von Fran-
ca Rame/Dario Fo. Die beiden letzteren liefen unter der Regie von
Hassan El Geretly.

Eine vdllig andere Ebene der kulturellen Szene erdfinet sich aller-
dings, wenn wir Film und Fernsehen mit in den Blick nehmen.
Agypten ist das bedeutendste Medienzentrum im Nahen Osten.
Die Presse mit ihrer weitan Verbreitung im arabischen Raum,
Rundfunk und Fernsehen fast in jedem Haushalt, eine Filmindu-
strie mit ca. 100 neuen Filmen j@hrlich und deren Vartailung inden
arabisch sprechenden Lindern verleihen Agypten eine Spitzen-
stellung im Kultursektor. Bai TV- und Filmproduktionen sind me-
lodramatische Klamaukinszenierungen einsame Listenfiihrer. Im
Schatten der kapitalstarken Medienfirmen entstehen aber auch
kiinstlerisch hochwertige Filmproduktionen (s. Shafik).

Hassan E| Geretla sagt zusammanfassand zur Lage der Theater-

WMWWW S. 50): , Agypten ist eine Gesell-
schaft, in der traditionelle Kunstformen ein melancholisches Ge-
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flih! ausdricken, entstanden aus einer fatalistischen Sicht der
Well. die durch Herrscher und Priester seit pharaonischer Zaitar-
mutigt wurde. Die Bauern das Niltals filhlan, daB ihr Waltbild un-
wesantlich ist fiir die Gegenwart, und sie sind frustriert durch den
vollkommenen Mangel an Teilnahme an der Entwicklung der
Welt. Sie suchen Schutz in umwerfenden Humor und sind ge-
neigt, jenen zuzuhbren, die ihren natirlichen religiGsen Instinkt fir
politische Zwecke miBbrauchan. Darin lisgt noch ain potentiell
geféhrliches Gleichnis, das die Dritte Welt uns liefert, Es isl ein
Beispiel dafur, was passiert, wenn die Qual der Modeme ein Volk
in Besitz nimmt, das dabei ist, seine traditionellen symbolischen
Verbindungen mit der Umweilt zu verlieren, und das gleichzaitig
manipuliert wird von denen, die die Ideen der Entwicklung banut-
zen, um ihre kurzsichtigen Ziele zu erreichen.”

Unsere Theaterarbeit in der
Deutschlehrerinnenausbildung

Deutschiehrerinnen werden an Kairos Oberschulen gebraucht:
zur Zeit lernen rund 16000 Schiller in Kairo Deutsch als zweite
Fremdsprache. Schon im 19. Jahrhundert begann die Beschaft-
gung mit der deutschen Sprache in Agypten, und zwar im Rah-
men der ersten Modernisierungsversuche, die von Mohaamed All
und seinem nationalen Entwicklungsprojekt begonnen wurden, In
der gleichen Zeit wurden auch die drei deutschen Schulen in
Agypten gegriindet, die heute noch bestehen. Jedoch konnte die
deutsche Sprache lange nicht mit der damals im Mittelmeerraum
machtvollen franzdsischen Sprache Schritt halten,

Die Wiedareinfiihrung der deutschen Sprache in das staatlicha
agyptische Schulsystem fand im Kontext eines anspruchsvollen
nationalen Entwicklungsprojekts in der Nassser-Ara slatt. ImJah-
re 1857 wurde an den Oberschulen Deutsch als zweite Fremd-
sprache - fakultativ zu Franzgsisch - eingefithrt. Es ist sicher kein
Zufall, daB kurz zuvor Agypten seine Unabhiéngigkeit erangt hat-
te und daB erstmalig Plane zur Lisung von Entwicklungsproble-
men initiiert wurden. Die Einschitzung, daB Deutsch unter diesen
Bedingungen als Transmissionsriemen fiir deutsche Erfahrungen
diene, mag dabei eine Rolle gespielt haben.

Der Einfiihrung der deutschen Sprache in das agyptische Schul-
system folgten alsbald die Griindungen von vier deutschen Abtel-
lungen an den drei groBen Kainner Universitaten: 1965 an der Kaj-
ro-Universitit (nach dem Modell des Germanistikstudiums in der
BRD), 1969 an der Al Azhar Universitat mit ihrer tausend Jahre al-
ten Geschichte islamischer Gelehrsamkeit, 1973 an der Spra-
chenfakultét Al Alsun (hiar erschien schon 1863 |, die Gstemeichi-
sche Sprache" auf dem Lehrplan). Mit der Griindung der daut-
schen Sektion an der Pédagogischen Fakultdt der Ain Shams
Universitdt 1975 war erstmalig die Moglichkeit in Agyplen ge-
schaffen, Agyptische Deutschiehrer an einer pAdagogischen Fa-
kultét im Lande auszubilden {agyplische Deutschiehrer wurden
bis dahin vom Goethe-Institut ausgebildet). Diese Sektion verfigt
Uber drel agyptische Dozenten und zwei deulsche Lekloren (vom
Akademischen Austauschdienst = DAAD = bezahit) neben eini-
gen vom Goethe-Institut delegierten Sprachlehrem. 3 Assistenz-
lehrer und 10 Assistenten befinden sich in der Ausbildung. Es stu-
dieran higr 110 Studentinnen vier Studienjahre bis zum Lehrere-
xamen. Das neu eingeliihrte postgraduale Studium filhrt zum Ma-
gister- und Doktorgrad.

Die Tatsache, dall Dietlinde Gipser und Heiner Zillmer an der
Deutschen Sektion der PAdagogischen Fakultdt an der Ain
Shams Universitit Kairo ein paar Monate arbeiten konnten, hat el-
ne langere Vorgeschichte, Der Dialog zwischen ihnen und Nabil
Kassem, dem Leiter der deutschen Seklion, besteht lange. Aul
der Grundlage gemeinsamer hochschuldidaktischer Uberlegun-
gen - im wesentlichen basierend auf der ,,Padagogik der Unter-
driickten’ Paulo Freires =, angeregt durch Dietlinde Gipsers Ar-
beit mit dem , Theater der Unterdriickten” Augusto Boals, und
unter Verarbeitung handlungstheoretischer Ansétze in der Lingu-
istik hat Nabil Kassem seine ,,Dialogspiel-Lernstrategie’ antwik-
kelt, mit dem Ziel, eine fremde Sprache kritisch-kognitiv anzusig-
nen. Dissa innovative Strategie der Framdsprachenvermittiung
beinhaltet, auch andere Kulturen in ihrer Eigenart zu verstehen,
sie mit der eigenen kritisch zu konfrontieren und das Repertoire
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eigener Sicht- und Verhaltensweisen produktiv zu erweitern. Eine
durch den DAAD gefdrderte Kurzzeitdozentur ermoglichte es,
Theaterprojekte in Kairo von Anfang Movember 1887 bis Mitte
Marz 1988 gemeinsam durchzufihren.

Uber Theaterspielen kdnnen die Normen und Regeln des eigenen
Alltags und die Momente der eigenen Kultur reflektiert werden.
Fremdsprachenunterricht soll eine fremde Sprache mit ihrem kul-
turellen Hintergrund erschliefen. Das Fremde® zu erschliefen
heit aber auch, das Eigene’ zu begreifen, von dem das Fremde
abgesetzt ist. Das Begreifen der eigenen Situation und der eige-
nan Kultur ist Teil des Larnprozesses, in dem die andara Kultur
sich erschlieft. Die Relativierung des eigenen Standpunktes ist
kein selbsiverstandlicher Akl. Sie bedeutet auch Verunsicherung,
mit allen psychologischen Begleiterscheinungen wie Angst und
Abwehr, Theaterspielen kann diesen Lemnschritt der Relativierung
des eigenen Standpunktes und der Verbesserung des Verstehens
anderer fordern und die dabei auftretenden Ambivalenzgefihle
verfiigbar und bearbeitbar machen.

In den Haltungen und Bewegungen der Menschen, in der Art sich
zu klaiden, in architektonischen Strukturen, in Arbeitstempo und -
organisation, im Umgang mit Geflhlen und dem eigenen Korper
steckt ein System von Kérpemormen. Es nimmt fur die Entwick-
lung einar Kultur zentrale Badeutung &in. Wenn also der Krperin
sainer je besonderen Ausformung ein sich wandelndes, kultural-
les Produkt der Gesellschaft ist, dann zeichnen sich auch die herr-
schenden Entfremdungsstrukturen auf ihm ab. Korperubungen
mit ainzubaziahan, die der Aufwirmung und Gruppankohéranz
dienen, der BewuBtmachung eigener Kdrpersprache und der An-
eignung nonverbaler Ausdrucksmdglichkeiten. Korperlich kreati-
ves Handeln kann vielfaltige Lernprozesse initiieren, deren Ergeb-
nisse in der Struktur mehr dem alltaglichen, unbewubBten Lemen
dhnain. Das Gelernte, das sinnlich auf mehreran Ebenen erfahren
wird, gewinnt an praktischer Brauchbarkeit. Mit diesen Uberle-
gungen begannen wir unsere Projekte — gespannt willkommen
geheiBen von Studentinnen und insbesondere Assistentinnen,
miftrauisch bedugt oder otfen abgelehnt von den deutschen Lin-
guisten—-Germanisten-Lektoren.

Lernprozesse und Theaterarbeit im Fremd-
sprachenunterricht
theoretische Uberlegungen

Unsere Ausgangsthese war, daB Theaterarbeit sich fir den
Framdsprachenuntarricht eignat. An der deutschen Sektion ist
schon damit gearbeitet worden, und die hervorragenden Resulta-
te in der Sprachkompetenz vieler Absolventen kénnten eine Be-
statigung dafiir sein. Welche Momente des Unterrichts allerdings
genau fiir gute Leistungen verantwortlich gemacht werden koén-
nen, ist noch nicht ausgemacht. Eine empirische Evaluierung wird
erst aufgrund einer ldngerfristigen Beobachtung stattfinden kén-
nen. Einige theoretische Uberlegungen sollen uns heifen genauer
zu beobachten, zu differenzieren und Schilisse darliber zu zie-
hen, was sich abspieit, wenn Theaterelemente in den Fremdspra-
chenunterricht einbazogen werden. Wir werdan das auf zwei Ebe-
nen tun, Die eine Ebene bezieht sich auf die Lernstrategie, die an-
dere auf einige psychologische Prozesse, die beim Fremdspra-
chenerwerb von Bedeutung sein kdnnen.

Zur Frage der Lernstrategie:

Mabil Kassem hat in seinen Publikationen und in seiner Lehrpraxis
die Bedeutung einer Strategie zur Organisierung der Lemnprozes-
se herausqestelit. Eine Strategie ordnet die Abfolge von Handlun-
gen auf ein gesetztes Ziel hin, Am Anfang steht die Zielbestim-
mung, in der sich Interessen und Bedurinisse artikulieren. Aus
dan Diskussionan hier wurde deutlich, daB versucht wird, die
Ausbildung von Lehrarn fiir den Dautschuntarricht zu verbindan
mit der Befahigung fur einen intellektuellen Dialog zwischen Deut-
schen und Agyptern. Das heiBt, die eigene Situation der Lermen-
den in ihrem intellekiuellen Kontext und die zundchst fremde,
deutsche Kultur bewuBt zu machen. Die methodischen und di-
daktischen Schritte sind auf diese Ziele gerichtet. Sie orientieren
sich konkret an den Vorkenntnissen der Lerner, institutionellen
Vorgaben, an varfigbaren Lehrmitteln, Methoden und Lehrperso-
nen. Das Ziel, die Sprache sines anderen nicht nur zu eremen,
sondern auch ain Verstindnis der anderen Kultur zu erarbaiten,
ist eine groBe Herausforderung.



Wie aber 1&8t sich das unter den gegebanen Bedingungen ver-
wirklichen?

Dia Lamnstrategie kann auf Erfahrungen aus einem andaren Be-
reich zurlickgreifen. Paulo Freire hat in Brasilien mit seiner Pad-
agoglk der Unterdriickten groBe Erfolge bal der Alphabetisierung
erziell. Sein wichtigstes Prinzip bei der Vermittlung von Lesen und
Schreiben ist die BewuBtmachung der eigenen Situation der Ler-
nenden im Dialog. In der Diskussion von Themen existentieller
Bedautung und in der Ankniipfung an den Erfahrungan antwickel-
te sich eine BewuBtwerdung dber die eigene Lage, was zundchst
einmal jegliche Motivationsprobleme lste, die bei allen anderen
Methoden Uber kurz oder lang zum Scheitern der Lernbemiihun-
gen gafiihrt hattan,

Diesa Ergebnisse, von Freira in sainer Padagogik der Unterdriick-
ten formuliert, gelten v, E. auch fir den Fremdsprachenunterricht,
Die lebendige Praxis des Sprechens zu inhaltlich und persdnlich
bedeutsamen Themen IAAt sich mit Theatermethoden besonders
gut realisieren. Theater lebt vom Dialog. Bewegung, Handiung
und Sprache sind in @inem ProzeB vermittelt. Der Lemende, und
zwar jeder einzelne, kommt zum Sprechen, lernt sich auszudrik-
ken, {ibt sich in der Kunst des Vortrags vor anderen und bereitet
sich damit auf seine Rolle als Lehrer vor. AuBerdem produzieren
sie stwas. Sie sind selbst die Hersteller der Szenen, meist stellen
sie auch die Texte selbst her. Zu wissen, nicht nur passiv zu sein,
sondern auch schon im fruhen Stadium des Fremdsprachener-
werbs selbst Szenen in der neuan Sprache herstellen zu knnen,
kann selbstbewuBt machen. Und - nicht zuletzt - Theaterspielen
macht auch Spai.

Jetzt zur zweiten Ebens, zur Frage psychologischer bzw. psy-
cholinguistischer Vorgdnge, die als Momente von Theater im
Fremdsprachenerwerb eine Rolle spielen. Es geht um die Vermitt-
lung von Sprache und Handlung. Die Sprache, die Mutterspra-
che, wird in der Dyade Mutter(bzw. Vater)-Kind angelegt. Sie ent-
wickelt sich schrittweise mit dar Aneignung von Umwaelt. Dabei
haben die Bewegungen des Kindes und die Formen des sinnli-
chen Erfassens von Objekten und Relationen zwischen Objekien
eine herausragende Bedeutung. Das Begreifen von Welt ist ein
ProzeB, bei dem die Tétigkeit des Greifens und die sprachliche
Symbolbildung zusammenlaufen. Bewegung und sinnliche Tatig-
keit bilden Grundvoraussetzungen des Spracharwerbs.

Es milssen nun nicht die gleichen Handlungen wie beim Kleinkind
sein, die den Erwerb einer fremden Sprache ermdaglichen, Es ist
aber denkbar und moglich, dafi die Bereitstellung einer struktu-
rell Ahnlichen Situation zumindest firdarlich sein kdnnte. Theater-
techniken stellen sine solche strukturelle Ahnlichkeit her, wobei
Handeln, Wahrmehmen, Denken und Sprechen eine enge Verbin-
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dung eingahen. Dis enge Bindung zwischen Dankan und Wahr-
nehmung ist psychologisches Grundprinzip. Holzkamp be-
schreibt diese Bindung so: ,,Die Wahrnehmung als sinnliche Er-
fahrung . . . ist die Basis jeder Art von Erkenntnis . . . Das Wahrge-
nommene ist Ausgangspunkt und Endpunkt des denkenden Er-
kennens in einem; auch wo das Denken sich scheinbar weit vom
sinnlich Erfahrbaren entfernt, kann es doch nur in der Rilckkehr
zum Wahrgenommenen . . . Wirklichkeitserkenntnis werden."

Die unmittelbare Verknupfung von Wahrnehmen, Denken, Spre-
chen und Handeln geht normalerweise unbewuBt vor sich, ist
zwar bewuBtseinsfahig, aber nicht bewuBtseinspflichtig. Theater
macht diesen Prozell bewuBtseinstihig, indem es den Prozef der
Wahmehmung besonders heraushebt. Oder umgekehrt: wenn
der Teil am DenkprozaeB extra herausgehoben wird, der sich aul
Wahmehmung bezieht, dann handelt es sich in unserem Zusam-
menhang um Inszenierung oder Theater. Das Verkniipfen mit dem
Nicht-Gegenwartigen, mit den Vorstellungsinhalten, mit Vorer-
fahrung und mit logischen Schiufifolgerungen — also der gesamte
Denkprozef - geschieht dann mit bewuBt gemachten Wahmeh-
mungsinhalten. Geschieht diese Varbindung von Wahmahmung
und Denken durch Theater im Fremdsprachenunterricht, so ist
die Basis geschaffen, Sinn und Bedeutung der Begriffe in der 2u
erlernenden Sprache unmittelbar zu vermitteln.

Theatralisches Handeln bildet soziale Zusammenhénge sawohl
der eigenen wie auch der fremden Kultur ab und macht sie zum
Gegenstand der Betrachtung. Diese konnen dann unmittelbar kri-
tisch untersucht werden, und zwar durch Betrachten und Analysa
der Szene, aber auch durch handelnde Verdanderung der Szene,
d. h. im Ausprobieren von gedachten, erwiinschten oder vialleicht
auch von real-moglichen Handlungsalternativen.
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sDes Kaisers neue Kleider” — ein Versuch

Im zweiten Halbjahr 1987 hatten wir in der , Arbeitsstelle Theater-

padagogik — Seminar fir deutsche Literatur und Sprache/Uni
Hannover” Gelegenheit, an einem Projekt des ,, Theaterpadago-
gischen Modellversuchs im Bildungszentrum Mihlenberg” (Han-
nover, Laiter: Hans Zimmer) aktiv teilzunehmen.

Zugrunde lag dem Projekt die Absicht, in enger Anbindung an das
Freizeitheim und die Integrierte Gesamtschula Mlhlenberg, in der
theaterpadagogischen Arbeit mit Kindern Theater filr Kinder des
(kulturell vernachidssigten) Stadtteils Mihlenberg zu machen: Es
wurde die Produktion eines Weihnachtsmarchens geplant.

Kenzeption
Im Mittelpunkt der Arbeit des | Thaatarpédagogischen Modeliver-
suchs" im m Mihlenberg steht die theaterpad-

Bildungszentru
agogische Arbeit, d. h. die Anleitung zur Selbstiitigkeit. Wenn da-
bei Sticke zum Vorspielen herauskommen, was auch in der Ab-
sicht dieser Arbeit liegt, so handeit es sich aber dennoch nicht um
Produktionen, die professionell allein zu diesem Zweck gemacht
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worden sind. Ein Mérchenspial zu Weihnachten aber muf den
Anspruch auf Professionalitdt in Ausstattung und Splelwelsa je-
denfalls zu einem gewissen Ma# erfillen, Sicherlich gibt es dakei-
ne objektiven MaBslabe, sie richten sich auch nach der Umge-
bung und dem gesamien , Theaierarrangement. Technische
Pannen, Versprecher, Fehler wird der Zuschauer in einem Frel-
zeitheim eher verzeihen als in einem auf Perfektion des Ablaufs
gﬂﬂﬂh‘l&l&ﬂ Staatstheater. Dennoch erwarlet der Zuschauer
selbstverstandlich auch hier Theater, das bunt, spannungsreich
und lebendig ist.

Aus den Anspriichen an das Weihnachtsmérchen und aus den
konzeptionellen Bedingungen des ,, Theaterpddagogischen Mo-
daliversuchs' ergaben sich zwel Zielvorgaben:

1. Das Mérchenspiel solite schauspielerisch sinen gewissen
Standard haben, um dan oben benannten Anspriichen ganigen
zu kdnnen. Das bedeutete, daB mit zumindest versierten erwach-
senen Laien gearbeitet werden sollte.

2. Zugleich damit sollte aber der Versuch gemacht werden, die
theaterpadagogische Arbeit in das Projekt zu integrieren. Das be-
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deutete, daB die erwachsenen Mitspieler fahig und bereit sein
sollten, sowohl an der eigenen Rolle als auch mit Kindem im
Grundschulalter zu arbeiten,

Die Besonderheit und gleichzeitig die Schwierigkeit des Projektes
lag in der Integration zweier unterschiedlicher, wenn nicht sogar
gich ausschlieBender, konzeptioneller Strange: wihrend die thea-
terpadagogische Arbeit von Erwachsenen und Kindemn auf
Selbsttitigkeit zielt, enthélt der auffiihrungsbezogene Teil not-
wendig Elemente von Disziplinierung und Anleitung, die dem
Postulat der prozeBorientierten Selbsttatigkeit per se widerspra-
chen. Das Besondere (im theaterpadagogischen Sinne) dieses
Projektes ware a2 nun, beide Strénge vermittaln zu wollan, daB
nicht der gine den anderen dominiert,

Realisierung

Nach Vorstellung des Projektes und nach Werbung flr das Pro-
jekt in den Grundschulen Mihlenberg und Wetibergen formierte
sich eine zum Schiuf aus 8 Kindemn (8 Madchen, 1 Junge [I]) be-
stehende Gruppe und ein Team von sieben Erwachsenen, von
danen finl spielten, zwei sich auf die theaterpédagogischa Arbait
beschrankten. Von den funf Spielemn arbeiteten wiederum drei an
der theaterpadagogischen Arbeit mit. Bei der Stickauswahl fiel
die Wahl auf das Mérchen von Andersen ,,Des Kaisers neus Klei-
der, Hans Zimmer haltte eine vorlaufige Textfassung erstelil.

Die Handlung des Marchens — wohl auch als Parabel zu bezei-
chen - ist einfach und fortschraitend, also schon als , drama-
lisch" zu bezeichnen. Es gibt finf Hauptakteure: Kaiser, zwei Mi-
nister (Beamte) und zwei Betruger. Zugleich aber |1881 Andersen
auch Hofstaat und Biirger auftreten, die in Einzelrollen nicht kon-
turiert sind. SchiieBlich naturlich das Kind, das die Dummheit des
Kaisers entlarvt. (In unserer Produktion wurde die Rolle durch ein
Madchan aus der Grundschula Wet‘tb&rgen besatzt.) Die Struktur
des Stoffes erschien fur die beabsichtigte Integration theaterpad-
agogischer Arbeit und Schauspielerarbeit besonders geeignet. In
den Sommerferien wurde vom Leiter des Projektes und des Mo-
dellversuchs eine Spielfassung hergestellt, die die genannten finf
Rollen und die Rolle des Madchens enthielt sowie zwei Liedtexta.
Eine Birgerszene (Ort: Marktplatz) wurde vorgesehen, aber nur
Zum Teil ausgefuhrt. Der Markiplatz blieb gewissermaBen noch
lser. Diesa Szena sollta arst mit dar Kindergruppa antwickslt wer-
den.

Theaterpddagogische Arbeit und Inszenierung

Die Arbeit im Projekt fand statt im Zeitraum von August 87 (Ende
der Sommerferien) bis Dezember B7 (Auffihrungen). Konzeplio-
nell teilte sich die Realisierung in zwei Phasen, die auch zeitlich
voneinander abzugrenzen sind: Im August/September fand vor
allemn die theaterpadagogisch orientierte Projektphase statt; im
Oktober/November/Dezember die im engeren Sinne auffih-
rungsbezogene Phase.

1. Phase

Diesa Phase diente zum ainen der Hinfilhrung der Kindergruppe
zur Thematik des Stickes mit Hilfe besonderer theaterpidagogi-
scher — spielpédagogischer — Mittel. Zum anderen dazu, den
Theaterpédagogen einen Erfahrungsraum bereitzustellen, um
bestimmte theaterpidagogische Meathoden mit den Kindern zu
erproben. Zu diesem Zweck erarbeitete die Erwachsenengruppe
theoretisch/praktisch einen Ablaufplan, der dann an den darauf-
folgenden Spieinachmittagen mit den Kindern durchgefuhrt oder
auch verdndert wurde - ja nach absehbaren Interessen der Kin-
der. Diesa Traffen fandean in der Regel wichentlich jeweils 4stiin-
dig stant.

Um ainen Eindruck von dieser Projektphase zu vermittein, zeigen
wir wasantliche Elemente dieser Phasa im folganden auf:
In den jeweils 2stindigen Treffen der Theaterpiddagogen wur-
den Spiele aus den unterschiedlichen theaterpidagogischen Be-
reichen zusammengetragen: Spafispiele, Kennenlernspiele, Hal-
tungsspiele, pantomimische Vorlbungen, gestich-mimische Ty-
islarungaversucha, Bawegungsibungen etc. Diese Spiale/
bungen wurden erprobt und auf ihre Anwendbarkeit hin disku-
tiert. Jeweils ein Theaterpddagoge erkldrte sich bereit, auf Grund
des eben erarbeiteten Materlals das nichste Treffen mit den Kin-
dern zu planen und durchzufihren.

In der Spielleiterarbeit mit den Kindern stellten sich ubliche pad-
agogische Probleme ein: Unterforderung und Langewsile durch
Wiederholung von Sequenzen; zu wenig Animation bei dynami-
schen Spielen; zu wenig Strukturierung und Erkidrungen bel
schwierigen Spielen (oft hilft auch einfaches Vormachen statt lan-
qger Erkldrungen); Phasierung (dis sinnvollen Ubergéinge von ai-
nem Spiel zum anderen sollten Uberlegt sein, 2. B. wenn die Kin-
der sich in einem Spiel am Boden befinden, sollte das néchst
Spiel daran anknipfen); Wechsel der Spielarten etc. Die Reflexion
dieser Schwierigkeiten war waesentlicher Bestandteil in der Grup-

pe der Theaterpédagogen.

2. Phase — Arbeit am Stiick (Kindergruppe)

Die 2. Phase begann damit, daB gezielter auf das Stick hingear-
beitet wurde, insbesondere auf die Marktplatzszenen. Dabel wur-
den die in der 1. Phase gebrauchten Spiele nicht mehr schwer-
punktmafig eingesetzt. Entgegen der urspringlichen Planung
wurde die Inszenierung der von den Kindern gespielten Markt-
platzezena wesentlich aufwendiger, so daB die Inszenierung der
Hofstaatszenen abgekoppelt werden mufte. Hier kam ein glickli-
cher Zufall zu Hilfe, namlich daB eine Thealerpadagogin im Frei-
zeitheim Vahrenwald eine Skopfige theatererfahrene Kindergrup-
pe (11-12 Jahre alt) leitete, die die Hofstaatszenen ubernehmen
konnte.

Machdem die Marktplatzszene anfangs aus der Improvisation
entwickelt wurde (Einzelszanen), bekam das Gesamte der Markt-
patzszene eine Struktur, aus der die endgultige Textfassung erar-
beitat wurde. Dann bagann dia Probanarbeit: Haltungen, Bewa-
gung, Artikulation, Mimik etc.

2. Phase - Arbeil am Stiick (Erwachsenengruppe)

Diese Phase begann mit der recht feierlichen Vorlesung des Stiik-
kes durch den Autor der Buhnenfassung. Diese Phase lief ge-
trennt von der Arbeit und der anschlieBanden Vertellung der Rol-
len in der Kindergruppe. Neben der Arbeit in der Kindergruppe
wurden intensive Proben am Stiick mit der Erwachsenengruppe
abgehalten. Ein gemeinsames Wochenende nach den Herbstfe-
rien ldutete diese Phase ein, es wurde — maBgeblich nach den An-
weisungen des Regisseurs — der Grundstein flr die spitere Auf-
fiihrung gelegt: Arbeit an Stimme, Artikulation, an Haltungen, Be-
wegung, Mimik, am Zusammenspiel und der Darstellung des Zu-
sammenhangs von innerer und duBerer Haltung; einzelne Szenen
wurden strukruriert und entwickelt, wobei die vorliegende Text-
fassung im wesentlichen beibehalten wurde. Im weiteren Verlauf
wurde wbchentlich durchschnittlich zweimal an der Inszenierung
gearbeitet; Einzel- und Gruppenproben fanden statt: Termin-
schwierigkeiten traten haufiger auf als erwartet, ebensowenig
waren ginige Schwierigkeiten in der Schauspielergruppe vorher-
sehbar; die Auffiihrungstermine (ibten zudem noch einen zeitli-
chen Druck aus, der insbesondere in der eigentlichen Gesamt-
probenphase sichtbar wurde.

Auffdhrung

Die Premiere des Sticks war fiir den 10. Dezember angesetzt
worden. Im November begann die eigentliche Inszenierungsar-
beit, die Proben fanden mit Kinder- und auf
dar Bihne statt, die Kooperation mit Musikemn, mit dem Freizait-
heim, mit den technischen Mitarbeaitern begann, die Bihne wurde
gestaltet, kurzum: die Professionalitét des Projekts zog ein, die
uns vorher gar nicht bewuBt geworden war, Es zeigte sich, daB es
sich um ein Grofprojekt handelte, an dem immerhim 70 - 80 Per-
sonen betelligt waren. Es fanden drei Auffihrungen im Groflen
Saal des Bildungszentrums hauptséichlich vor Kindern der umlie-
genden Schulen statt. Mehr Auffuhrungen waren aus raumlichen
Grunden nicht moglich, allerdings stelite sich die Zahl der Auffih-
rungen als zu gering heraus. Bei einer maximalen Auslastung des
Raumes durch 200 Personen bedeutata das, daB wir Kartenwiin-
sche von 5. Klassen der IGS Milhlenberg und der Grundschule
Mihlenberg zurickweisen muBten. Alle drei Autfi waren
ausverkauft, was auf den bestehenden Bedarf nach den Weih-
nachtsmérchen im Stadtteil verweist, Insgesamt war die Aufnah-
me des Stlckes gut, das Unternehmen konnte im Ergebnis als Er-
folg gewertet werden. Ein schon in der Konzeption angelegtes
Problem fand sich allerdings auch in folgender Kritik wieder: Die
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Ergebnisse der theaterpidagogischen Arbeit beschrénkten sich
- auf die Auffihrung bezogen - weitgehend auf die Markiplatzs-
zenen, Diesa Tatsache erschien manchen Kritikern, als habe die
Arbeit mit den Kinder lediglich , Alibifunktion' gehabt. Obgleich
die Arbeit auf der Bihne den Kindemn selbst viel Spal gemacht
hat, so daB der , Alibi-Vorwurf* in Bezug auf die Motive der Kinder
antkréftet ist, zeigt sich hier trotzdem das theaterpidagogischa
Problem der Kombination von Vorflhrstick und theaterpadago-
gischer Arbeit, ein Problem, das sich auf mehrera Bereiche er-
streckte.

Raflaxion
FProbilema in der Arbait mit den Kindarn

Bei einer Konzeption, die sich vornimmt, sowohl mit Kindern als
auch fur Kinder theaterpadagogisch zu arbeiten, mit anderen
Worten: eine Konzeption, die theaterpddagogische Arbeit mit ei-
ner Theaterarbeit verbinden will, die wesentlich auf das Produkt
orientiert ist, verwundert es nicht, daB sich auch in der Praxis Wi-
derspriiche auftun!

Dieses dufierte sich bei den Kindemn auf mehreren Ebenen. In der
Phase 1 waren die Kinder sehr motiviert, sie hatten oft einfach
Spal an den Spielen. In der 2. Phase kamen - von einem Teil der
Kinder deutlich gefordert - der , Produktzwang"', die Auffiihrung
hinzu. Je weiter die 2. Phase voranschritt, desto weniger war der
SpaB an der Sache, die Eigenkreativitat, freies Spiel gefragt. Es
muBte fir die Auffihrung geprobt werden, und das erforderte Dis-
ziplin und Selbstzuricknahme, die den Kindern verstandlicher-
weise oft schwerfiel. Da sie zudem im Gesamt des Stiickes haupt-
sdchlich die Marktszene darzustellen hatten, gab es weite Leer-
laufphasen — aus der Sicht der Kinder —in den gemeinsamen Pro-
ben mit den Erwachsenen. So problematisch der Produktions-
zwang bei der Theaterarbeit mit Kindern auch immer sein mag, so
wichtig aber ist das Erlebnis, eine Auffiihrung zustande gebracht
zu haben,

Probleme innerhalb der erwachsenen Darsteliergruppe

Das gemainsame Wochenende zu Beginn der , Schauspielerar-
beit" hatte nicht den implizit gewlnschten Erfolg: In einer ersten
intensiven Arbeit am Stick sollte sich ein ,,Ensemble” bilden, ein
Team. Es ist nicht zu ibersehen, daf zwei von Anfang an existie-
rende , Subgruppen” bestehen blieben. Die Teilinehmer brachten
unterschiedliche Vorerfahrungen und Interessen mit. Daraus er-
wuchsen gruppendynamische Schwierigkeiten, Probleme im
Umgang miteinander, die die Arbeit belasteten insbesondere
dann, wenn auf der Bihne Zusammenspiel gefordert war. Sicher
nicht zuféllig spiagelte sich der private Gegensatz in der Biihnen-
konstellation wieder. GleichermaBen nicht zufallig war wohl, da
die Konfliktlinie zwischen den eher , theaterpadagogisch”, d. h.
am Arbeitsproze8 interessierten Darstellern auf der einen Seite
und den eher am Produkt orientierten |, Schauspislern' verlief,

Der im Projekt enthaltens Grundwiderspruch zwischen Produkt-
und Projektorientiertheit fand sich also auch im Verhaltnis deram
Projekt arbeitenden Erwachsenen wieder. Diesas Problem filhrie
auch zu einem deutlichen Ubergewicht der Anweisungsregie, die
den Darstellern wenig Raum lieB, sich in die eigane Rolle einzu-
fuhlen, um auf Grund einer stetig sich entwickelnden Haltung die
gigena Rolle auszufillen, Das Verhéltnis von innarer zu SuBerer
Hallung ist ein Problem der Methode, das besonders dann zu be-
riicksichtigen ist, wenn es sich um nicht-professionelle Theater-
arbeit handelt, die theaterpédagogischen Anspriichen geniigen
will.

ProzeB und Produkt?

Hinter der Konzeption dieses Projekts standen zwei thealerpad-
agogische Richtungen, deran Pole ich idealtypisch folgendarma-
Ben skizzieren mochte:

a) ProzeBorientierte Theaterpddagogik ist vorrangig an den Lem-
prozessen der Teilnehmer orientiert, u. U. auch an selbstreflex-
ven Lernprozessen, wobel das Medium des Lernens ein Text sein
kann, aber nicht muB. Viorrangig ist hier der Ganzheitlichkeitsan-
spruch, d. h. das Korperliche, Geistige und Emotionale durch
Theatrales in ein ganzheitliches Lernen zu Uberfiihren. Eigeninitia-
tive, Kreativitat, Erweiterung dar Erfahrungstatigkeit stehen hier
im Zentrum, das als ProzeBhaftes anzusehen ist. Das Motto:
« Theaterspielen flr sich selbst, nicht fur AuBenstehende".

b) Produktorientierte Theaterpddagogik zielt auf die Darstellung
vor Zuschauemn, sie will dort etwas bewirken, sie will dort Lempro-
zesse anregen, sie will &sthetisch wirken, die kulturelle Hand-
lungsfahigkeil (Rezeptionsfahigkeit) erweitern und moglichst Ver-
gnigen produzieren. Die Lermnprozesse der Darstaller sind diesem
Ziel untergeordnet. Motto: ., Theaterspielen fir Zuschaver™

In unsarem Projekt sind konzeptionell beide Stringe angelagt
worden und sind auch in den unterschiedlichen Phasen aufzufin-
den. Wahrend in der ersten Phase die ProzeBorientiertheit Uber-
wog, hatte in der zweiten Phase die Produktorientiertheit naturge-
maB das Ubergewicht. Beide theaterpadagogischen Anséitze ha-
ben ihre positiven Grundelemente,das Problem besteht in eimer
gelungenen Vermittiung. Gelungen ist sie u. E. nicht villig, da mit
dem Feststehen der Auffuhrungstermine der Auffihrungszwang
die Arbeit mit den Teilnehmern (Kindern und Erwachsenen) nur
noch in Richtung Produkt zulieB. Geruhsames, authentisches
Einfilhlen der Rollen, das Hineinfinden in die eigene Haltung,
maoglichst groBe Eigeninitiative der Darsteller wurde unter dem
Zeitdruck erschwert. Die Darstellung nach Regieanweisungen,
das Uben, das Einstudieren stand in der zweiten Phase im Vor-
dergrund. Freilich nicht um seiner selbst willen, sondem mit dem
Ziel, Kindern der Stadtieile eine Aufflihrung vor Augen zu fuhren,
die fir sia zum Erlebnis werden sollte. Und dieses ist allem An-
schein nach gelungen.

Das Fortbildungsprojekt Szenisches Spiel

ist ein Forum fr Diplom-Pédagog/innen, Lehrer/innen und Sozialwissenschalfler/innen, die in den letzten Jahren in gemeinsamer
Arbeit mit Dr. Ingo Scheller, Akademischer Oberrat im Fachbereich Kommunikation und Asthetik an der Universitat Oldenburg, das
Szenische Spiel als Lernform in Schule und Hochschule systematisch untersucht, erprobt und konzeptionell entwickelt haben.

Im Rahmen des Projekts bringen wir unsere Erfahrungen ein und eréifnen uns so auch neue Titigkeitsfelder, Seit 4 Jahren arbeilen
wir sowohl in der Lehreraus- und -fortbildung als auch in sozial- und kulturpdadagogischen Bereichen. Dabei haben wir praxisorien-
tierte Materialien erarbeitet, die im Unterricht und in Projekten erprobte Spielverldufe dokumentieren. Ein Teil der Materialien liegt
bereits als Broschiiren gedruckt vor.

Wir verstehen uns nicht nur als Pédagogen, die ihre Erfahrungen und Fahigkeiten an andere Padagogen und Jugendliche weiterge-
ben, sondern auch als eine Gruppe, die in sinem praxisbezogenen ForschungsprozeB Theater-, Spiel- und Reflexionsformen er-
probt, auf ihre paddagogische Wirksamkeit hin untersucht und weiter entwickelt.

Bei dieser Arbeit werden wir vom Zentrum fiir wissenschaftliche Weiterbildung (ZWW) der Universitit Oldenburg unterstitzt.
Riickfragen, Anmeldung und Informationsmaterial iiber Prajekte und Seminare:

'Fortbildungsprojekt ,SSP* - Uni Oldenburg
c/o ZpB, Posttach, 2900 Oldenburg, Telefon (04 41) 7 98-31 25/23 26
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Jérg Richard

Theater und Jugendkultur

Fur die darstellende Ausdrucksvielfalt des Spiels im Medienzeitalter

Ganz salbstverstandlich wird das Kinder- und Jugendtheater der
Jugendkultur 2ugerechnet. st das aktuell noch richtig? Kdnnen
wir das Theater als einen Bestandtell der Jugendkultur heutzuta-
ge bezeichnen? Ich glaube nicht. Wahrscheinlich ist es miBig,
dieser Frage nachzugehen, wenn wir atwas (iber die Bedeutung
des Theaters flr junge Menschen erfahren wollen. AufschluBrei-
cher arscheint mir zu fragen: Wie verhilt sich das Theater zur
Jugendkultur heute? Doch bevor (iber das Theater Auskunft ge-
geben werden kann, ist es notwendig, sich (ber den Begriff
wJugendkultur zu versténdigen.

Was ist Jugendkultur?

Kindheit und Jugend sind gesellschafiliche und historische Be-
griffe. Aus blologischer und psychologischer Sicht wurde darun-
ter @in langer Abschnitt des Reifungsprozesses des Nachwuch-
ses verstanden. Je nach den geselischaftlichen Vorraussetzun-
gen und Bedingungen unteriag er unterschiedlicher Lange und In-
tensitat, bis er in die Geselischaft der Erwachsenen einmindete
und der Nachwuchs den Platz der Elterngeneration einnehmen
konnte,

Kulturelle Beeinflussungen und Formen, insbesondere Erziehung
und Bildung wie zum Beispiel die Schule und schlieBlich auch das
Jugendtheater, waren immer padagogische Vermittlungsinstitu-
tionan der Erwachsenan, mit denen sie ihran Nachwuchs fir eine
erwartete oder erhoffte Aufgabe in der Gesellschaft vorbereiten
wollten. Ihre Erfahrungen und Vorstellungen soliten auf diese
Weise weitergereicht werden. Die Autoritét lag immer bei den Er-
wachsenen. Sie bestimmten, welche Normen, Verhaltensweisen
und Ausdrucksformen fur das Erwachsensein notwendig sind.
Sie konnten sich auf das Recht der Alteren berufen, die aufgrund
ihrer Lebenserfahrung um die Dinge wuBten, die ein junger
Mensch fir ,,das Leben'* braucht. Nur die Erwachsenen galten als
befahigt, wirklichkeitsadaquat handein zu kénnen.

- Warum hast du mir das Kleid so lang gemacht, Mutier?

- Du wirst vigrzahn Jahr hautel

- Hétt ich gewuBt, daB du mir das Kleid so lang machen wiirdest,
ich wire lieber nicht vierzehn geworden.

Mit diesermn Mutter-Tochter-Dialog beginnt das ber(ihmte deut-
sche Jugendstiick Frihlings Erwachen von Frank Wedekind,
1890v91 gaschrieban. Dar Begriff ,,Jugendkultur* war zu diesam
Zeitpunkt noch unbakannt. Die Kultur der Jugand war noch von
den Erwachsenen bestimmt, schon in der Kleiderfrage. Die Mut-
ler entschied, was sich fir die Tochter schickt. Aber die Tochter
protestier schon, wenn auch noch zaghait.

Das anderle sich bald. Unter anderam durch die Kleidung von
Jugendlichen des ,.Wandervogels", deren lockere Form sich von
den Kleiderregeln der Erwachsenen wenige Jahre spéter deutlich
und provokativ unterschied. Damit wurde Jugendkultur im An-
fang dieses Jahrhunderts in Deutschland auf den Straflen sicht-
bar, Jugendkuftur wurde zu einem Kampfbegriff gegen die Erzie-
hung der Kaiserzeit (Hartwig, 85). ,,Das Schlagwort Jugendkul-
tur”, so schreibt 1914 der Padagoge Gustav Wyneken, der mit
dem Padagogen Siegfried Bernfeld diesen Begriff vielleicht Gber-
haupt erst geprigt hat, , bedeutet (. . .) einen besonderen jugend-
lichen Lebensstil." Er propagierta, , eigene Interessen und ldeale,
ja eine eigene Sprache und Gesinnung zu schaffen' (Wynakan).

Gnps-Theater, West-Berlin, 1986/87, Songtext aus der musikali-
schen Revue: Linie 1:

Doch ich leb heute! Nur heute! Leb ich gestemn? Leb ich morgen?
Nee: heute! Die Erde ist zur Sau, Aber wir sind himmelblau. Wir
wollen Spall haben! Spall haben! Right now!

Diese Sprache Ist uns vertraut: Jugendsprache, Sprache der
Popmusik, Sprache einer Generation, die bei uns in der Bundes-
rapublik , No-future-Generation' genannt wird. Diesa Sprache ist
gegenwirtig ein wesentlicher Bestandteil der Jugendkultur.

Was verbirgt sich heute auBerdem hinter dem Begriff Jugendkul-
tur? Mehr als Wyneke je ahnen konnte, ist Jugendkultur inzwi-
schen zu einem Lebensstil geworden, der alle sozialen Lebensbe-
reiche und nahezu alle Altersstufen durchzieht (Richard, 49 f).
nicht langer sind die Erwachsenen die alleinigen Reprasentanten
der Wirklichkeit, diejenigen, die darin adaquat zu handeln verste-
han; nicht linger kénnan die Erwachsanen sich auf Erfahrungan
berufen, die sie in kulturellen Formen weiterzugeben haben, die
nur sie selber bestimmen. Aber Jugend ist auch kein begrenztes
und selbstbestimmtes Lebensfeld mehr mit einer elgenen Jugen-
kultur, die die Jugendbewegung im Anfang dieses Jahrhunderts
sich erkdmpfen wollte oder die wir in den 50er und 60er Jahren als
Rock-and-Roll-Kultur erleben konnten. Heute, unter den Bedin-
gungen der elektronischen Medien und ihrer Kommunikationsfor-
men sowie ihrer Simulationssysteme und vor den Marktgasaetzen
der Konsumgesellschaft, scheinen alle Generationen gleich.

Jedenfalls stehen alle Generationen heute gleichermaBen vor ei-
ner Wirklichkeit, die sie vorwiegend nur medial erleben, die ihnen
aus zweiter Hand gegeben wird (Bauer/Hengst). Besonders die
elekironischen Medien: Radio, TV, Video, Computerkommunika=-
tion formieren eine Sprache und ein Ausdrucksverhalten, in de-
nen der Schain einer authentischan Jugendkultur zur allgemeinan
Verkehrsform nahezu aller Altersgruppen und sozialen Status-
gruppen erhoben wird, Die Beherrschung dieser Verkehrsform
entscheidet immer mehr Gber den sozialen Erfolg oder MiBerfolg.
Damit hat die Eigenstindigkeit einer , Jugendkultur der Jugend'
ihr Ende erreicht.

Es bilden sich jedoch Subkulturen. In der Vielfalt dieser Subkultu-
ren — sofern sie nicht nur Modellierungen der alligemeinen elektro-
nischan Kultur sind, sondern Eigenterrain einer Gruppe darstallen
= entstehen allerdings neue jugendkulturelle Strukturen. Aber
auch diese Subkulturen sind haufig nicht mehr aussehlieBlich an
dan Altersstatus Jugend gebundan. In diesan Subkulturan driickt
sich eher eine personliche Haltung aus — widersténdig oder affir-
mativ zum Bestehenden -, die der einzelne Jugendliche wie Er-
wachsene mit anderen Gleichgesinnten gegeniber der sozialen
Wirklichkeit einnehmen will. In der Art und Weise der Lebensform
wird diese Haltung sichtbar gemacht: in der Kleidung; durch Sym-
bole wie Stickers, mit denen man sich schmiickt; duch Haartrach-
ten; durch Treffpunkte wie Kneipen und Festivals; durch Wohn-
kultur und Formen des Zusammenlebeans; durch Kultfiguren, Kult-
musik; im Gestus der Sprache und des Kdrpers. Dem Theater
wird in dieser Entwickiung der Jugendkultur kein wesentlicher
Platz mehr eingerdumt. Dennoch steht das Theater in einem be-
sondaran Varhiltnis zu ihr. Wia varhiit ich das Thaater? Wo lie-
gen saine Maglichkeitan?

Video statt Romeo

Auch der amerikanische Medienwissenschaftier Neil Postman
postuliert ein Verschwindan der Kindheit und Jugend durch die
neuen Meadien, insbesondere durch die Fernsehkultur, Ein Indiz
dafir — neben dem Verlust des Schamgefihis, dem Schwinden
der Erziehungsbereilschaft der Erwachsenen, dem Verlust des
Geheimnisses des Erwachsenenlebens etc. - sieht Postman
ebenfalls in der Kleidung der Kinder und Jugendlichen. Sieist jetzt
der Kleidung der Erwachsenen angeglichen. Fir die USA stellte
Postman 1884 fest, daf die ganze Welt nicht mehr wie bisher eine
Biihne ist, sondern nur noch ,.eine Femsehsituationskombdia
sein soll . . .. Er wamnt: ,,Fernsehen ist nicht bloB Unterhaltungs-
medium, Es ist eine Philosophie des dffentlichen Diskurses und
genauso fahig, eine ganze Kultur zu verandern, wie es seinerzeit
die Druckerpresse war. (. . .) Die Folge ist, daB Amerika als erste
Kultur der Welt Gefahr lauft, sich buchstéblich zu Tode zu amisie-
fainti

Bedeutet diese Entwicklung, daf das (Jugend-jTheater seine
Rolle ausgespielt hat, das Fernsehen seinen Platz eingenommen
hat? Video statt Romeo? Immerhin gibt es eine Tendenz im
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Jugendtheater, die diese Entwicklung sehr arnst nimmt und ver-
sucht, durch eine Anderung dser Theatermittel auf die von Post-
man fastgestalita Situation zu reagieren. Wir kbnnen becbachten,
daB im Wettkampf um die Zuschauergunst zwischen Theater und
Femsehen das Theater dadurch sich kulturelle Konkurrenzfahig-
keit erhalten will, indem es sich haufiger dem Fernsehen anpait.
Die Theaterdramaturgie ahmt die Schnittdramaturgie von Filmen
und Videoclips nach. Dem Glamour und der technischen Perfek-
tion, auch der scheinbaren Wirklichkeitsndhe und Aktualitit des
Femsehens wird nachgesifert. Theatersticke werden wie Fern-
sehshows inszeniert. Das besonders Verlockende soll sein, daf
es wie TV ist, nur TV live, wie eine Teilnahme im Fernsehstudio.
Auf diese Waise soll der Platz des Theaters in den neuen Jugend-
kulturen gesichert werden. Ein aussichtsloses Unternehmen. Die
viillig anderen Voraussetzungen des Theaters kbnnen dsthetisch
uberhaupt nicht mit den elektronischen Medien konkurrieren,
sondern missan 2u einer dilettantischen Simulation von Fernsah-
technik verkommen. Die Zuschauer werden sich langweilen und
ausbleiben, Nicht zuletzt ist auch der Sinn der Fernsehimitation
mehr als fraglich. Sicherlich ist das Theater zuerst eine Statle der
Unterhaliung — was das Femnsehen schon lange geworden ist.
Dies hat Bert Brecht immer betont. Aber Unterhaltung im Theater
ist gekoppeit an Sinnproduktion im sinnlichen Erleben seiner Zu-
schauer — was das Fernsehen filir sich nicht in Anspruch nehmen
kann.

TV ist Simulation als Wirklichkeit, Theater dagegen Simulation als
Spiel. Das ist das Besondere des Theaters. Theater kann jeden
On zu jeder Zeit in eine theatralische Situation verwandeln. Es be-
darf nur eines Spielers und eines Zuschauers. 5o wird Theater zu
einem einmaligen Versuchsort fir VerkGrperungsentwirfe und
Ausdrucksformen, zu einem Bilderort 'der Sinne, Gefihle, Win-
sche und der persfinlichen wie sozialen Beziehungen der Men-
schen untereinander. Gerade diese Fahigkeit zur direkten expres-
siven Imaginalion ist etwas, was das Femmsehen niemals mit dem
Theater teilen kann. Simulation im Spiel bleibt auch im Medien-
zeitalter eine existentielle Grundbedingung des Menschen, wie
sehr auch gesellschaftliche Entwicklungen diese zu dndemn su-
chen,

Der Wettkampt zwischen Romeo und Video solite erst gar nicht
begonnen werden. TV und Video sind Teil unserer geselischaftli-
chen Realitat geworden, gehoren aber nicht zu den existentiellen
Grundbadingungen das Manschen. Es wird niemals den Grund
geben, dal Kinder und Jugendliche deswegen nicht ins Theater
gehen wollen, weil sie TV zu Hause haben. Im Kern werden dann
immer andere Grilnde vorliegen, zum Beispiel well sie schlechte,
d. h. langweilige Theatererfahrungen gemacht haben. Romeo
wird auch im Medienzeitalter unser imaginarer Spielgefahrte blei-
ben, gemacht aus dem Stoff, aus dem die Traume sind. Diese hat
das (Jugend-JTheater nach wie vor auf der Blihne zu verwirkli-
chen.

Jugendtheater und Offentlichkeit
Theater als Jugendtheater ist zu einer eigenen Institution gewaor-
den. Das Jugendtheater ist stolz darauf, eine selbsténdige Thea-
terform neben der Oper, dem Schauspiel, dem Ballett zu sein. In
der Bundesrepublik sprechen wir folglich von der vierten Theater-
. Sparte.
Diese Form des Spartentheaters ist sicher notwendig, um im kul-
turellen Leben als definierbare Lobby gegeniiber den Geldgebern
sainan Platz bahaupten zu kbnnen. Jugendthaater wird dort nach
wie vor als Erzishungsaufgabe verstanden, die erst Subventionen
i . Theater als eigenstandiger kultureller Bereich, der viel
komplexer ist als Erziehung oder bloBe Unterhaltung, ist kono-
misch schwer durchzusetzen. So entsteht die Gefahr, daB
nur noch als pAdagogische Institution anerkannt
wird und schlieBlich sich selbst so begreift. Aus Theater wird
ik. Das spiiren die Kinder und Jugendlichen und
verlieren die Lust am Theaterbesuch, Das Theater muB etwas mit
ihrer Lebensweise zu tun haben. Und diese Lebensweise darf
nicht padagogisch gesteuert werden.
Das Theater muB sich auf die Mittel des Theaters besinnen, Seine
Aufgabe als Jugendtheater ist es, diese Mittel in dieVerénderung
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der Gesellschaft durch die elektronischen Medien operativ einzy-
bringen. Die Zuschauer miten im Theater etwas entdecken kéin.
nen, was sia sich dringend wiinschen, jedoch in den anderen Me-
dien nicht finden kénnen. Dieses dringende Bedirinis miBte zy.
gleich hichst unterhaltend befriedigt werden, Diese Forderungen
an ein neues (Jugend-Theater fGhren mich zu dem Problem des
Verhdltnisses von Theater und Offantlichkait.

Der amerikanische Soziologe Richard Senett stellt in seinem
Buch ,,Verfall und Ende des dffentlichen Lebens' (1983) dia The-
sa auf, dafl neben anderen Ursachen auch durch die elektroni-
schen Medien das menschliche Leben auf seine Privatsphara ver-
wiesen ist. Offentlichkeit findet heute als kulturelles und soziales
Leben der Subjekte nicht mehr statt. Das Leben ist intim gewor-
den, Identitdt sine Privatangelegenheit. Die Gesallschaft wird
heute allein nach psychologischen Kriterien gemessen. Zentral
wird ein Persnlichkeitsverhalten erwartet, in dem der Mensch
ginzigartig und einmalig nur noch sich selbst darstelit. Eine sozia-
le wia kommunikative und damit aine dffentliche Prasentation der
Selbstdarstellung findet nicht mehr statt. Der Mensch spielt nur
noch eine Rolle: seine eigene, ohne salber atwas darzustallen,
Sennett spricht davon, daB der Mensch zum Schauspieler chne
Kunst geworden ist.

Die hier nur knapp wiedergegebenen Thesen von Sennett kome-
spondieren mit der zuvor skizzierten Entwicklung vom Ver-
schwindean der Kindheit und eigenstandigen Jugendkultur. Wenn
Jugendkultur in eine allgemeine Medienkultur Gberfiihrt wird,
kann sich in der Kinder- und Jugendzeit auch keine Offentlichkeit
mehr ausbilden. Die neuen Subkulturen sind bastenfalls Reserva-
te von jugendkulturellen Teildffentlichkeiten, die zumeist schnell
von der allgemeinen Medienkultur berlagert werden. lhrem Ver-
halten nach sind sie nach innen, auf die Gruppe selber gerichtat
und flr sich selbst ,,intime Gesellschaften”. Die dffentlichen Rol-
len werdan dan fasten und kiinstlichen Typologien der Medien
liberlassen, zum Beispiel der Serienheld im Femsahen, die Kultfi-
guren der Popmusik etc. Wahrenddessen suchen die Jugendi-
chen in den Symbalformen ihrer Subkulturen ibre private ,Rollen-
heimat'’; ein fest definiertes Rollenmuster (role-set), Uber das sie
ihr eigenes Selbst definieren und darstellen. Fir diesen Prozel gill
der Satz von Sennett mehr denn je, daf die Menschan Schau-
spieler ohne Kunst geworden sind. Anders gesagl: Weil der
Mensch nicht mehr spielt, ist inm seine , Kunst", sein Ausdrucks-
vermébgen abhanden gekommen, wodurch Offentlichkeit jedoch
erst kommunikativ hergestellt werden kann,

Solite diese Annahme richtig sein, kinnte kaum eine Kunstform
darauf besser reagieren als das Theater. Fir dieses darstellende
Gesellschaftsspiel ist das Theater ein einzigartiges Modell. Hier
liegen seine operativen geselischattlichen Mbaglichkeiten; Das
Spiel mit Rollen, die Lust am Spiel mit Rollen, Die Entwickiung von
Techniken und theatralen Modellen fur Ausdrucksverhalten, die
Entwicklung von Handlungen zum gestischan Ausdruck ist dar
wasentliche ProzeB des Theaters. Im Theater knnte der &ffentli-
che Ausdruck als Vielfall des menschlichen Ausdrucksverhaltens
und als kommunikative gesellschaftliche Orientierung geprobt
und eingeibt werden. Diese Vorgénge seinem Publikum zu ver-
mitteln, wire die zentrale Aufgabe des heutigen Jugendtheaters.

Drei Thesen fir das Jugendtheater

1. Das Jugendtheater darf sich nicht mehr auf seine traditionellen
Adressen wie Jugend und Jugendkultur zuriickziehen, sondem
&s muB sich &ffnen fur die komplexeren sozialen Gruppen und Al-
tersgruppen der Subkulturen ohne Bestandtall dieser Subkultu-
ren zu werden. In der Bundasrepublik sind die sogenanntan
.Frelen Theater” oder auch ,Alternativen Theater” oft nur
Sprachrohr bestimmter Subkulturen: als Frauentheater, als
Schwulentheater, als Anti-Atomkraft-Theater etc. Jedoch mite
das neue Jugandtheater die mobile Asthetik und die thematische
Aktullitit dieser Theatergruppen aufnehmen, chna auf den
Reichtum der Geschichte das Theaters zu verzichten. Saine Auf-
gabé darliber hinaus wire es, zwischen den einzelnen Alters- und
Sozialgruppen eine Durchlassigkeit im theatralen Modell aufzu-
zeigen, um damit die Gruppenisolation zu sprengen.

2. Theater Ist ein 6Hentlicher Vorgang, Dadurch kann Theater Of-
fentlichkeit stiften. Ziel wire s, die im Theater produzierten Ver-
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haltensweisen (Ausdruckspotentiale, wie Sennett sagt) wieder
gesallschaftlich als perséinlich initilerte kommunizierbar zu ma-
ghen. Die Maglichkeit, im Theater vielfaltige Ausdrucksformen flr
viele Rollen des Verhaltens sinnlich zu erleben, kann eigene Aus-
drucksformen der Zuschauer aktivieren. Rollenverhalten wére
dann nicht mehr statisch und einmalig (wie im Fernsehen) festge-
legt, sondern kann als Potenz erlebt werden, mit vielen Rollen of-
fantlich auftraten und spielen zu kénnen. Der starren Typologie
des Fernsehheldens, der zum kulturellen Vorbild avanciert ist,
wird die Fahigkeit zum Splel und Ausdruck mit vielen Rollen ent-
. Der kieine Schritt kbnnte vielleicht gelingen, vom
kulturellen Klischee zur kulturellen ldentititsbildung zu gelangen.
Kulturelle Identitétsbildung orientiert sich dann nicht mehr an me-
dial vorgegebene Muster, sondern entwickelt sich aus der Lust an
der eigenen sozialen und personlichen Rollenentfaltung und Rol-
langestaltung.
3. Das Theater ist nicht besser als TV. Es ist anders. Unter diesem
Aspekt miBte das neue Jugendtheater antreten, Theater ist sinn-
lich in direkter , face-to-face-Kommunikation". Kinder, Jugendli-

Theo Kinstle, Didier Doumergue, Anja Sternsdorff

che und Erwachsene werden mit den elektronischen Medien im-
mear mehr umgehen, zu inrem Nachteil wia auch zu ihrem Nutzen.
Das Theater hat nun nicht die Aufgabe, mediale Nachbesse-
rungsarbeit zu betreiben. Es darf, gerade im Kinder- und Jugend-
theater, kein Erzishungstheater bleiben. Unter den Bedingungen
der simulierten Wirklichkeit durch die Medien, der Isolation einzel-
ner oder von Gruppen, des Verlustes von Offentlichkeit und kom-
munikativer Vielfalt kann das Theater nicht sine weiters, gewis-
sermaBen bessere mediale Institution werden, Es wirde an dieser
Aufgabe scheitern. Das Theater mufl noch deutlicher, noch
schirfer seine wesentlichen Formen und Méglichkeiten entwik-
keln: die darstellende Ausdrucksvialfalt das Spisals, Im Spial muB
es freisetzen, was eine mediengerechte Wirklichkeit in uns verhin-
dert: das eigene Wiinschen und Traumen, Darstellungsiust und
Darstellungsanspruch filr das eigene wirkliche Leben, auch au-
Berhalb des Theaters.

(zuerst erschienen in: Wolfgang Schneider (Hrsg.} fir die ASSITEJ, Grimm
& Grips 1. Jahrbuch fir Kinder- und Jugendtheater 1987/88)

Einhornfahrten — ein Theaterspektakel in funf

Bildern (1)

Wie gin Ort zum Projektort wird und wie sich der Arbeitsproze
und die Folgen der gemeinsamen Erarbeitung eines Stilckes aus
der Sicht der Mitmachenden darstellen, wurde an anderen Stellen
schon ausfilhrlich beschrieben. (2)

Offen geblieben sind dabei bisher weitgehend alle Fragen nach
den Voraussetzungen dafiir, daf Laien in Zusammenarbeit mit
Profis eindrucksviolles Theater machen kinnen. Diese Vorausset-
zungen sollen im folgenden am Beispiel unseres Theaterprojekts
mit der Bayreuther Naturfreundejugend ., Einhomfdhrten® be-
schrieben werden. Auch in diesem Projekt haben Padagogen und
Theaterfachleute zusammen mit Laien und auf der Basis von ar-
zéhiten Geschichten, gesammaelten Bildern, Dokumenten und an-
deren Materialien ein Stick auf die Blhne gebracht. Damit ist
auch schon ein Unterschied zum traditionallen Laienspiel ange-
deutet, das in der Regel, orientiert am ,richtigen Theater"
(Staatstheater), fertige Stlicke aus der grofien Literatur bearbei-
tet, es darin dem professionellen Schauspiel, wenn nicht gleich—,
3o doch nachtut und folglich sich nicht selten dem Qualitétskrite-
rium unterwirft oder unterwaorfen sieht, wie nahe es an das ,,Ideal
Staatstheater'' heranreicht. Im Unterschied dazu waren unsere
Stucke keine fertigen Produkte, weder aus der groBen Literatur
noch z. B. aus der Mundartdichtung (wiewohl beides zum Asso-
ziationsmaterial werden kann). Sie entstanden erst und sie ent-
standen gemeinsam. Und wihrend der Entstehung &nderte sich
der erste , Spielplan”’, und es dnderten sich dabei immer auch ain
wenig die Spielenden: ., Irgendwie ist die Welt Tur mich groBer ge-
worden' (3).

Wenn wir im folgenden den EntstehungsprozeB der , Einhornféhr-
ten” beschreiben, so geht @s uns vor allem darum zu zeigen, daB
Lalenspiel eine ganz eigene und ganz andere Qualitat haben kann
als professionelles Schauspiel und daB der ProzeB der Entste-
hung eines Stilickes ein ProzeB der Herausarbeitung dieser be-
sonderen CQualitit ist.

Von der Jubiliumsschrift zur Theaterwerkstatt

Theaterspielen stand schon ofters einmal auf dem Programm der
Bayrauther Naturfreunde. Deshalb schien die Idee, Theater zu
spielen, zundchst nur die Neuauflage einer Aktivitédt, die allen
schon immer hin und wieder Spaf gemacht hatte, dem einen als
Mitspieler und dem anderen als Zuschauer. In die Diskussion kam
die ,,Theateridee" nach der Feier des B5jahrigen Jubilaums. Man
kénnte doch auch einmal ginen Vereinsabend ganz anders ge-

stalten. Zwar, so fanden alle, war diese Jubilaumsfeer sehr gelun-
gen ausgefallen, und die Lokalzeitung hat es schlieBlich bestétigt.
Und dennoch war die Stimmung ein wenig wie vor einem Jahr, als
es um die Jubildaumschronik ging und der stellvertretende Ver-
elnsvorsitzende damals forderta: | Alles, nur nicht wieder das Ub-
liche, bitte!™

..Das Ubliche", das sind Reden, kurze unterhaltsame Einlagen,
gut essen und trinken . . . Nein, schlecht machen wollte das Jubi-
ldaumsfest im nachhinein niemand, und kritisieren ist ohnehin
leichter als besser machen, das wei man! Aber: ,,Besser ma-
chen oder auch nur einmal ,,anders machen* schien pldtzlich
leicht. Dia Unterstiltzung durch den Modeliversuch war weiterhin
zugesaqt, und Stof fiir ein sigenes Theatarstiick gab es in Hillla
und Fllle, Vor allem die ,,Geschichten ,von Negemn' und anderen
wunderlichen Dingen" in der Vereinschronik (4) schienen gut ge-
eignet, was richtig Lustiges zu produzieren. Am Theaterspielen
interessierte Laien gab es auch einige, und wo kidme man in einem
Verein hin, wenn sich nicht auch andere solidarisch auf ein Ziel
einigen konnten. Da lieB sich schon das Notwendige machen, zu-
mal mittlerweila auch klar war, daB die Unterstiitzung durch den
Modellversuch in Person eines richligen Ragisseurs (und was as
da sonst noch fir Spezialisten fir Kostiim, Biihne etc. braucht)
daherkommen und dem Vorhaben daurch zu Glanz verhelfen

Die Arbeitsphase mit dem Regisseur wurde auf sechs Wochen
festgelegt. In regelméaBigen Treffen bis zum Eintreffen des Regis-
seurs — mittlerweile nannte sich das Unternehmen , Theater-
werkstatt" - soliten alle fiir ein Stlick interessante Materialien auf-
beraitet und bereitgestellt werden. Der Theaterfachmann solite
nach seiner Ankunft gleich mit der Inszenierung anfangen kén-
nen.

Doch diese Treffen hatten es in sich. Die Geschichten, Bilder und
Dokumente, die letzlich die Vereinschronik so lebendig gefillt
hatten, lieen sich zwar immer wieder zur Unterhaltung aller An-
wesenden lesen, waren mittlerweile aber auch irgendwie weit
weg oder zwischen zwei Buchdeckeln verschwunden. Beson-
ders fir die neu Hinzugekommenen, ,,nur'* am Theater Interes-
sierten, waren es die Geschichten eben der (Jugend-)Gruppe, die
die Vereinschronik gemach! hatle, Sie fanden keinen Zugang, das
galt noch einmal in besonderer Weise fiir die mittlerweile dazuge-
kommenen Nichtvereinsmitglieder,
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1. Bild
Die Einhorndienar
Die Diener des Einhorns, Max, Aozl und Karlheinz,
putzen vormittags die Matur um nachmittags mitan-
sehen o midssen, wie alles von Touristen wieder

tusammengetrampelt wird,

2. Bild
iz "fd«:;ﬂkaa.kre.r’

MNach dem Kaul eines neusn, gelben Kajaks, Lrifft
zich die Famille Meier an der Wa'ldnpql:, Wire da
nicht der erfahrene Hajaklehrer gewessn, digser

Ausflug wire sicherlich den Bach runtar gegangen

Per stz Poosre
Wenn eine Waltfirma fir Sonnenschutz@l eine Klstier-
tour for die richtige Lisung eines Preisausschraibens

aussetzl;, dann kann ein solcher Gewinn in schwindeinde
Hihan, aber auch an Abgrinde fohren.

Ein plitzlicher Wattarumsture schnaidet die in der
Hitte verbilebenen Freunde dar MNatur von der Auflen-

welt mb, Auch dar Amateurfunker Paul Kann keine
Hilfe herbeirufen., Dia Hittengiste geraten in sin
sehr unterhaltsames Spiel - wiren da nicht einige

mystarisss Vorfllle,

5. Bild
Pin Hachboandirug:

Aul der Rlckkehr wvon esinem feuchtirBhlichen Ausflug
in die Kneips drunten im Dorf, haben dia heimkehren=
den Touristen aul dem Weg turdch in die Hitle sinige
aufregende Erlebnisse! Sie begegnen mitten im Wald
glnem fernseshguckenden Fround der Matur, Zwel Stun-
den nach Mitternachl werden zie dann Teuge einer
Baumplianzaktion, die ein Oberforstsekretdr Im MNa-
men sener P.lrt'l ingreniart. Gq,",lu'r'- rrn::'.':er\. F!:J'.Irl

die Nachtwanderer dann noch in gine bedrohliche 5i=

toatian,

o
'.
- L | Y

6. Bild

P Zonkorn

Im ‘Mdrderspiel’ ist die Rache der Natur angelegt.
Weil die Menschen unachisam, naiv und damlt such
gewaltsam mit der MNatur umgegangen sind, riicht
sich die Natur an den Zerstdrern.

Norma, rwar auch Sdnderin, ist Uberlebende. Sie ver-

labt die Hotle, Sie trifft die Toten, srkennt sie, die-
sg& aber nicht Morma. Max, sin Einhorndiener, der Vall-
strecker der Rache der Matwr, befie i, Er bedient sich
der Toten alz Sklaven. Dieze Lransportieren in [hren
ﬁul;lu.i:hun‘ bew, aul den Rdcken grnﬂ!. schware
Stiicke. Dies sind die Dinge, die die Triger im Leben
in der Matur zerstdrt haben (harausgerizssene Blumen,
sbgehackte Blume, gebrochene Steine sic.). Max fber-
wacht die Lastentriger. Tell der Strafe ist auvch, alle
rwaithundart Mater '0r ain Gruppenfata pasieren ru
missen. Die Teile, die sie auf ihran Ricken transpor-
tieren, werden jedesmal tusammengefigt - immar

fehit sin Teil, offensichtlich das Wichtigste.
Morma, syl der Suche nach dem Schilssel der Befrel-

urg iret umher, In einer H3hla entdeckt sie das foh-
lends Teil und kenn es an sich bringen: Der Kopl des
Einhorns. Die Sklaven der Elnhorndioner kinnen lhre

Last zu einem Einhorn usammenfigen, Das Fabeitier
und auch sie sind wieder frel.
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Materialsammiung I: Geschichten, Geschichten . . .

Da es noch vierzehn Tage bis zur Ankunft des Regisseurs waren,
bagannen die atwa zehn theaterbegeaistartan Laien ainmal wich-
netlich neue Geschichten zu edinden, die in einer kleinen Zeitung
[, Neues aus der Theaterwerkstatt') festgehalten wurden:

wLicht an - Licht aus!"

Meine Damen und Herren, das Kanutenkabinett fir jedermann,
Kommen sie herauf, setzen sie sich rein. Nur 50 Pfennig! Die toll-
kithne Eskimorolle vor- und riickwirts! Garantiert ungetfahrlichl
Aus dem Publikum meldet sich jemand, geht auf die Bihne,
steckt den Kopf durch das Loch.

ropf
. Loch [Ur Kop
% e

laites

—

Licht aus!

Dar neanfarbene Schildufer

Einfach super, der, der da die Blhne betrittl Riesig! Besonders
faszinierend: Der neonfarbene Schianzug!!! Nur Kleinigkeiten irri-
tieren. Beispielsweise trigt dieser Herr anstelle eines Passes fiir
den Schilift noch das Preisschild um den Hals — Schi-Paradies
now?

Wie vom Donner gerdifirt

Zwel bergeinsamkeitsuchende Naturfreunde freuen sich herzlich
dariber, dafl sie inmitten so viel unberihrier Natur sitzen - sie
machen Pause. Diese dient der Erholung und dem Wiedererstar-
ken ihrer Krafta. Sie versdumen nicht, dan Picknickplatz ordant-
lich sauber zu machen. PiStzlich glaubt er, ein herannahendes
Gewitter zu hiren. Demgegendber vaermutet sie den Niedergang
einer Steinlawinwe in unmittelbarer Nahe. Sie konnen sich nicht
ginigen - trotzdem beeilen sie sich mit dem Aufréumen. Ordent-
lich falten sie das letzte Stiick Einwickalpapier zusamman und
varstausan as im Rucksack. Da kommt das Dréhnen rasch bedroh-
lich nahe sie werden durch eine Blechdosenlawine bis zum Hals
ugeschittet.

«Endlich spielen . . .“

Fir die Spleler htte diese Vorlaufphase die Funktion, jenes Mate-
rial zusammenzutragen, dal die Theaterleute ihnen dann helfen
sollten, zu einem Textbuch zu verarbeiten und auf die Buhne zu
bringen — ahnlich wie sie es vom , richtigen Theater"’ kannten. Mit
der Ankunft des Regisseurs und des dbrigen Teams (Kostum-—
und Maskenbildner, Fotograf/Blhnenbildner u. a.) begann die Ar-
beit vor und auf der Blhne.

Die Spieler formulierten ihre Wiinsche: Ein unterhaltsamer Verein-
sabend sollte gestaltet werden, etwas Lustiges sollte es sein und
natdrlich mit den Vereinsaktivitdten zu tun haben. Der Regisseur
schiug vor, die Geschichten aus der Theaterzeitung zu Sketchen
zu verarbeiten. Fast taglich, in der Regel abends, tral man sich.
Wer nachmittags Zeit hatte, schaute auch schon mal frither in die
Theaterwerkstatt. Der anfangliche Schwung war grofl = doch die
Arbeit auf der Blihne begann nur mihsam: Die Geschichten, diein
den drel kleinen Zeitungen ,Neues aus der Theaterwerkstatt"
festgehalten waren, filhrten eher zu langweilig gespielten Repro-
duktionen des gesammelten Materials. zu ,, Literatur’ geworden,

verfihrte as auBardem immer wieder zur intellektuellen Ausainan-
dersatzung mit dem Thama. Zwar wollte man ,,endlich spialen®,

fiihrte aber statt dessen zu diesem Zeitpunkt zahireiche aligemei-
ne Diskussionen Ober ,,Natur”. Nichts schien sich in diesem Mo-
ment zu bewegen. Die Enttauschung darliber, daB das gasam-

-

meite Material () nichts taugte, daB man die Geschichten nicht

.einfach so spielen” konnte, war groB, die Ratlosigkeit entspre-
chend.

Ein in (diaser Art) der Lalenarbait erfahrener Hagisseur wird das
Dilemma voraussehen — er sollte es aber nicht unbedingt zu ver-
hindern suchen, er sollte die Laien vielmehr alle Moglichkeiten,
die sie flr sich selber sehen, durchspielen lassen.

Meine erste Kajakfahrt" — Ansetzen an den Erfahrungen der
Spielar

Zwar gibt es kein generelles Verfahren, nach dem nun vorgegan-
gen werden kéinnte, aber mit einiger Wahrscheinlichkeit zieht das
Ansetzen an den eigenen Erfahrungen -, Meine erste Kajakfahrt"
- den Laien auf die Biihne. Im lebendigen Strom des Erzdhlens
und Erfindens ergibt sich so erstes ,,Theatermatarial’ aus den
spontanan Improvisationan. Die Frage, wie es kommt, daB Laien,
die sich vorher vielleicht sogar weigerten, eine selbst erfundene
Geschichte - ,,Der neonfarbene Schildufer" - zu spielen, in dem
Moment auf die Biihne zu gehen und unbefangen zu improvisie-
ren anfangen, in dem wir an ihren elgenen Erfahrungen ansetzen,
mag man sicher auch psychologisch deuten (,,Er spielt sich sel-
ber’), unbedingt hilfreich ist eine solche Erklarung nicht (im Ar-
beitsprozell haben wir bawuit jede psychologisiarendde Diskus-
sion vermieden), und die einzige Erkldrung ist es auch nicht: DaB
Laien ,,sich selber spielen* hat vor allem damit zu tun, daB sie auf
keine Schauspieftechniken zurlckgreifen konnen, die es ihnen er-
méglichan, baliabige (Thaater-)Rollen zu (ibarmahmen. Dia ainzi-
ge Rolle, die sie gelernt haben, ist ihre eigene Rolle, hier verstan-
den im soziologischen, nicht im theatralischen Sinn.,

»Wie, treffen wir uns jetzt jeden Abend?"

Was hier verkirzt dargestellt wurde — der Weg vom , Assozia-
tionsmaterial” zu den ersten spontanen Improvisationen, also
zum ,, Theatermaterial" — war in Wirklichkeit ein zéher ProzeB, in
dessen Verlauf sich fir einige Spieler auch der Arbeitsaufwand als
Problem herauskristallisierte: Theaterspielen stellte sich schon im
Verlaufe des Probenbeginns als ein viel arbeitintensiveres Unter-
nehmen heraus, als es vorher in den individuellen, teilweise auch
an den Verain gebundenen Zeitplidnen kalkuliert war. Diese Kolli-
sionen zwischen dem Arbeitsaufwand flir die Proben und dan ja
aigenen Zeitbudgets (aber auch den unmitelbaren Vereinsinter-
essen wie Vereinssitzungen wihrend der Woche und Wandem,
Klettern, Kajakfahren an den Wochenenden) flihrte dazu, daB
einige Spieler wegblieben. AuBerdem stellt sich heraus, daB das
Interesse am Theaterspielen von jeder einzeinen Person gefaBt
und gaduBart werden mull und nicht als Gruppankonsens zustan-
de kommen darf. Das heiBt: Nur die eigene, nicht aber die unter
dem Banner der Vereinssolidaritit abgendtigte Entscheidung,
Thaatarzuﬂ:ielm{.,hﬂan wird sich doch wohl noch solidarisch
auf ein Ziel einigen kénnen*’), erweist sich fiir ein solches Projekt
als tragfahig. Dies muB den Spielern zu einem Zeitpunkt klar wer-
den bzw. klar gemacht werden, zu dem einerseits das Aussteigen
ginzelner noch ohne Folgen fir das Stick bleibt und andererseits
aus demselben Grund das Einsteigen neu Hinzukoemmender
noch maglich ist. Zu den letzteren geh&ren oft bisher eher Reser-
vierte, nur am Zuschauen Interassierte, die durch die Proben aus
der Reserva gelockt, plitziich auf der Bihne stehen (7).

»Den Alltag kann man nicht erzéhlen . . .

Die notwendige Begeisterungsféhigkeit entziindet sich, wie wei-
ter oben beschrieben, also nicht so sehr am mehr oder weniger
spannenden Assoziationsmaterial, sondern an den alltiglichen
Erfahrungan der Mitmachenden. Schon in den ersten Improvisa-
tionen zeigt sich aber, dall das, was ,erzahlt" (gespielt) wird,
nicht mehr der Alltag, sondern das Au icha aus diasam
bzw. relativ zu diesem Alltag ist. Auf der Blhne warden , Meaina er-
ste Kajakfahrt' oder ,Meine erste Klettertour'* zu aufargewBhnli-
chen Situationen, zu phantastischen Abentauermn = ganz nach
dem bekannten Strickmuster von . Wann der
Laie in der konkreten Spielsituation spontan seinen Gestus pro-
duziert, und wenn dieser Gestus, weil sein Geslus,
mhellmlg reproduzierbar ist, I&Bt sich daraus eine Figur ent-
n.
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Das Finden der Figuren markiert ginen wichtigen Punkt im Ar-
beitsprozel: den Beginn der Aufschwungphase. Zugleich ist es
ein kritischer Punkt, weil mit dem Finden der Figuren die Festle-
gung auf Figuren, das heiBt das Herausgreifen einer bestimmten
Verhaltensméglichkeit aus einer Vielzahl von Méglichkeiten ein-
hergeht. Dies kann beim Spieler Angst vor der Fixierung des
Selbst auf ein Negativschema ausldsen und den spontan produ-
zierten Gestus (z. B. das - in der Aufforderung ,,Meine erste Ka-
jakfahrt" angelegte - Unbeholfene) zerstoren, Der Laie, der stén-
dig in einen Bach oder nachts in ein Loch fllt, mitten in der Berg-
wand pinkeln muB oder Uberzeugend sexy auftritt, braucht be-
sondere Signale, sei es durch den Regisseur, sei es durch zu-
schauende Teammilglieder oder Freunde, dafir, daB sein Auftre-
ten wirkt. Es Ist deshalb wichtig, schon zu Beginn der Proben ge-
ziglte ,,Belohnungen'' (Beifall) sinzusetzen (8).

L. Enzamr mar!

“Wer wan weill, dev sall k « (Grimmelib 1kpo)

1. Experiment

Siellen wir uns vor, jemand spricht cinen anderen an wnd erzdhlt thm, chne
weitere Erklinung, erwa dies:
sHrete morgen wm ¥ hat der Wecker gerasacle, da bin ich raus sus'm Bewr wnd eres mal
Mw;mmﬁhmmﬂuuhmmﬂﬂmu-‘
whh Frihsuibcken - mone Frou hatie inpsischen Kalles pemacht - hab ich
Trisang geicson, pur 3o die Oberachifoen, seehi ja eh” nichus Richtipes drin, wnd Win dann law,
wur Srallenbuha, dis navirlich wieder Verspitung hatte. Bim sher grad nack porkifich ins Blre
‘Ikml. wo ich mt menen Kollegen vom Timener yoll erat mal den dblithen Morgoa-
plinich buelt, iber's Waiter und die Fernach-Shaw von gouem sbond wad »us 1o snnch
bewete, wed dimm g’ ko (beehebage Ducali dber dia ulﬁdu Arban), is zur .\-'liu.lwa-uu;
sich bim mat der Meer in die Ksntine = nsjs. ammer desielhe Frall, aber 0 ging = ond dian
nochmal kury rangekboory, b pepen ¥ - Scheabrischaulrivmen. Hindevassben v Und
AT
«Ma und?s wilrde der derare Angeredere, falls er Gberhaupe 50 lange
zugehBrr hime, schliefllich frapen, verwunderr, befremder, gereize. -
«Michts na-und. Das mache ich jeden Tag, d. h. finfmal in der Waehe, und
seit Jahrenls = «Aber enwchuldipen Sie, was hab dens ich damir 2o ta?
Warum erz3hlen Sie mir das?s = Wirde der ersere jerre mit irgendeiner
Pointe herausricken, 2. B. «Wissen Sie, heure war 25 das jososte Mal-, 5o
wire sein Bericht halbwegs gerechfertigt und dem ZuhBrer bBe sich die
Mbglichkeir fir cine angemessene Reakion: «Ach so, haha, goas Mal . . .
ist ja toll's Ohne diese Pointe dagegen miflce der Bericht sinnlos, abwegip,
peinlich erscheinen, 3o sehr, dafl der Angeredee nun seinerseits Anlaf}
hitee, einem Dritien von dem absurden Vorfall zu berichten: «Stell dir vor,
da quarschr mich doch vorhin einer an und erzihlt mir . . . Verriickels Aber
nicht der Alleag, von dem jener erzihir har, erschicne ihm verricke, sondern
das Erzihlen von dicsemn Allaag.
Vom Alltag kann man nicht erzihlen. Aber abne Allizg gabe es gar niches
zu erzihlen. Er isr der Mormalzustand, ven dem sich das {erzshlenswerte,
erzihlbare) AuBergewshnliche sbhebe wie das Besondere vom Allgemei.
nen. Beide sind aufeinander angewicsen, denn erst dureh die Bestimmung
des Besonderen bekommt das Allgemeine seine Konturen, die jenes wieder
zu orten erlauben.

K. M. Michel in Kursbuch Mr 41 (Alltag), 5. 1 |

Materialsammiung II: Tréume

Erstes Theatermaterial ergab sich aus Improvisationen, die an
den eigenen Erfahrungen ansetzten. In einem zweiten Schritt wur-
de, dabei auch einer theatralischen Konvention folgend, der Wirk-
lichkeit die lllusion (Wiinsche, Hoffnungen, Triume der. Spieler)
die Wirklichkeit bricht und weil sie verhindert, daB die Darstellung
der - auf der Bihne zum phantastischen Abenteuer gewordenen
~ Wirklichkeit in Klamauk abrutscht.

Da die Spieler selber noch kein illusiondres Material gesammeilt
hatten, fihrte der Regisseur an diese Stelle den Traum ein (9). Die
Frage: ,Was wollen die Spieler (ber Natur sagen?'’ wurde neu
gestellt: , Was will die Natur den Spielern sagen?"'. Die erzéhlten
Traume — wmmmwmmmm
und Geborgenheil und von Bedrohung und Zerstérung — flihrten
zur Entdeckung des Einhorns:

I

w + « - dann hat Didiar gagagt, alsa ihr habt jetzt die Gaschichte erzdhit von dae
Nachtwanderung, und jetzt seid ihr auf der Hitte angekommen, seid Zismich
mide (. . .), und da fangt Claudia piatzlich an und sagt, sie triumt, und sig ar.
zéihit einen Traum, und In dem Traum gibt es Ungaheuer (. . .). Da haban wy
ziemiich lange rumgesponnen, und irgendwie , . . aul einmal war da das Ein-
hom."

Wir sind es gewohnt, Phantasie als Kontrast zur Wirklichkelt und
nicht als Teil der Wirklichkeit zu verstehen. Soweit Phantasie ent-
sprechend als Flucht aus der Wirklichkeit statt als Motor ihrer Var-
anderung begriffen wird, drickt sich dies auch tatsachlich in un-
seren phantastischen Produktionen aus und bringt eine poelisier-
te (,,Oh du schéner Westerwald"'), vergbttiichte (,,und manchen
lehret beten dein tiefer Felsengrund'') und personifizierte (,,Du al-
ter treuer Vater Rhein''; | Aber lichelnd und ernst ruht droben der
Alte, der Taunus') Vorstellung von Natur hervor, die uns blind
macht gegeniiber der Tatsache, daf unsere Beziehung zur Natur
durch und durch sozialstrukturiert ist.

Die Aufgabe des Regisseurs ist das Infragestellen solcher Vor-
staellungen, indem er die Phantasieprodukte (Traume) in Richtung
Realitét treibt (10). In unserem Fall gelang dies mit einem drama-
turgischen Eingriff, indem er ndmlich dem Einhorn drei Diener zur
Seite stelite, die eine reale Arbeit verrichteten oder, wenn man so
will, lohnabhéngig beschaftigt waren: Sie muBiten die Natur put-
Zen, d. h. den taglich von den Touristen hinterlassenen Mdll ain-
sammeain und beseitigen.

Phantasie

"Die Phantasie zeigt ebenso wie die Festlichkeit,
dad der Mensch in der Lage ist, Gber die empi-
rische Welt des Hier und Jerzt hinauszugelangen.
(...) Aber unsere Zeit hat die Phantasia trorz
ihrer Bedeutung schibig behandelt," (S. 81)
"Unsere Festlichkeit findet nur gelegentlich oder
gequilt statt. Unsere Phantasie |88t sich berech-
nen und besitzt keine politische Kraft. Keines

von beiden vermittelt mehr Inspiration fir ech-
ten sozialen Wandel.” (5. 12)

"Warum ist die Phantasie unter uns in ein so tri-
bes Licht geraten? Ein Grund ist der, dald eine
hartgesottene pragmatische, aul Probleml&sung ein-
gestelite Kultur wie die unsere nicht von etwas
derartig Flichtigem abgelenkt werden will. Bei uns
wird die Welt in zwei Bereiche eingeteilt: In die
Welt der Tactsachen und in die Welt der Phantasie.
(...) Wir haben eine klare Grenze gezogen zwi-
schen Faktum und Phantasie und haben den Begrill
der "Realitat™ nur [Or das ersiere zugelassen. Aber
“"Realitit” ist keineswegs ein klarer und eindeuti-
ger Gedanke. Was [ir eine Gesellschalt "Realitdt"
ist, ist fir die andere [llusion. "Realitdt" ist kei-
ne festgelegre, unwandelbare Kategorie. Sie ist
das, was eine bestimmte Kultur Gber sie be-
stimme." (S. 82)

Harvey Cox, Das Fest der Narren, Das Gelichter
ist der Hoffnung letzte Walfle, Swutrgart/Berlin,
2. Auflage 1970

Die Frage, wie Naturerfahrung auf der Biihne weder mystifiziert
noch mystifizierend, sondern als Wechselbeziehung zwischen
Mensch und Natur dargestellt werden kann, ist aber nicht nur dra-
maturgisch zu beantworten, sondern auch eine Frage der Aus-
wahl des theatralischan Stils. Wir haben aus mahraran Griindan
den burlesken Stil gawdhlt: Zum ainen, weil er dem Wunsch der
Lalenspieler — , Etwas Lustiges soll es sein" — entsprach. Zum an-
deren, well die Burleske der Arbeit mit Laien in besonderem MaBe
entgegenkommt. Insofern sie namlich eine Ubertreibung des Vor-
findlichen ist, korrespondiert sie mit der Aufgabe des Regisseurs,



gen personlichen Gestus des Laien zu finden und zu ,,vergro-
pem". SchlieBlich haben wir uns fiir die Burleske entschieden,
weil sie nicht nur eine Ubertreibung des Vorfindlichen ist, sondemn
die Ubertreibung auch als solche sichtbar macht und somit der
Absicht, die Wechselbeziehung zwischen Mensch und Natur of-
fenzulegen, forderlich ist. Das gemeinsame Aufnehmen eines
stils ist wie das Finden einer gemeinsamen Sprache. Die Kreativi-
tal hat eine Form gefunden, und der Arbeitsprozel beginnt, sich
beschleunigt auf das Ziel (Auffihrung) zuzubewegen.

Kristallisationspunkte: Von den Erfahrungen liber gespielte
situationen zu den Figuren auf der Bilhne

Kiettern, Kajakfahren, @ine Nachtwanderung und ein Traum. Vier
Situationen, die aus der Erfahrung einiger Spieler kamen - und
damit die Notwendigkeit, fir die anderen Mitspieler in einer
Jremden"' Geschichte (in der noch keine Figuren, nicht einmal ei-
ne richtige Handlung feststeht) eine ihrem personlichen Gestus
entsprachende Rolle zu finden:

W[Claudia hat die Geschichte von ihrer ersten Kajakfahrt erzihit, aber sie konnte
dia nicht allain spiatan. Sia brauchta 2. B. ainen, dar sia im Kajak vom Ufer ab-
siofl. Oa hat sie gefragt, wer das macht, und der Jiurgen hat das dann ge-
macht. Aber das ist ja noch keine Rolle, jemanden abstoBen, irgendwie muit
du dich doch auf der Buhne verhalten, kannst da nicht einfach nur rumstahon
|- - f Also Irgendwie verhill der Jlrgen sich, machl so einen Punk . . , und auf
sinmal sshen alle: das ist der Sohn, Da hat der Jirgen sine Ralle gehabt, und da
war klar, was or zu tun hatte. So sind eigentlich alle unsere Rollen entstanden:
Du stehst rum, machst ingendetwas, du kannst sogar ziemlich lange rumste-
han, Zu Hause wirst du swar schon davernd gefrag!: | Wias hast du deénn nun fr
ging Aclia?’ Und du hast immer noch kelne Rolle, das geht dir selber schon auf
da Nervan, Und auf ainmal hast du dann deina Rolla. Jazt wailll du andlich, wer
du bist: ger Sohn oder der Enemann odar aine Nichta usw., und was du zu tun
hast, das ergibt sich dann ja . . .~

Dwe Entdeckung einer Figur, hier aus der Sicht einer Mitspielerin
beschrieben, ist aus der Sicht des Regisseurs die Entdeckung
des personlichen Gestus, in dem sich auch Haltung und Charak-
ter aines Spielers ausdriicken. Durch dia Erfindung von Naman
werden die Figuren nun sozusagen ,,dingfest” gemacht, denn da-
durch héren die Spieler auf, als Privatpersonen zu agieren. Eine
Familie entsteht: Norma, Kajakfahrerin und Mutter, Aldi, inr Mann,
Knut, deren Sohn; Verwandte treten auf: Gitti, die 1. Cousine, Eri-
ka, die 2. Cousine, Max, Verkdufer im Sportgeschéft und Kaja-
kiehrer.

Es st also ein eher eupherischer Moment in der Aufschwungpha-
8@ 2u sehen, wie sich die Bihna plbtzlich bavbikert. Es ist augen-
fllig, wie sich eher flaches Material zu kiinstlerischen Produktio-
nen entfaltet. Die Spieler entwickeln fir die Ausgestaltung der Fi-
guren auBerordentlich viel Phantasie, d. h, sie transformieren so-

wohl eigene Erfahrungen als auch Anregungen von Mitspielem in
fiktive, farbige, lustige und phantasievolle Figuren. Die Aufgabe
des Ragisseurs an dieser Stelle ist die Bearbeitung des Produ-
zierten im Rahmen des Stilprinzips. Bezogen auf die Burleske be-
deutet das die Verstarkung des fiir Anfénger charakteristischen
Ungeschickten und Plumpen, des Naiven oder Gutgemeaintan. So
werden die Erfahrungen der Spieler in einen Stil transformiert, in
dessen Rahmen sich die Schilissel fir die weitere Arbeit finden.

Dramaturgie und Inszenierung

Jetzt kann das In-Szene-Setzen der gefunden Figuren, das Ver-
dichten der Improvisationen zu Szenen und deren Anordnung zu
ainer Abfolge, die zu einem Stiick wird, beginnen. Insofern keine
literarische Vorlage fiir die Bihne bearbeitet wird, ist die Dramati-
sierung des Theatermaterials, seine Dramatisierung und Insze-
nierung synchron. Es entstehen auch keine Textblicher im dbli-
chen Sinne mit fiir die Spieler verbindlichen Texten. Ein , fertiges"
Textbuch entsteht bestenfalls nach der ersten Aufflihrung und nur
fiir Dokumentationszwecke, Allerdings empfiehlt es sich, ab ei-
nem bestimmten Zeitpunkt bei den Proben ein Tonband mitlaufen
zu lassen, um die spontan gesprochenen Texte aufzuzeichnen,
gam&rnsammrt den Spielern auszuwihlen und vorsichlig (sowe-
nig wie moglich, soviel wie nitig) zu komrigieren. So werden be-
sonders gelungene Stellen festgehalten. Trotzdem verandert sich
der Text von Probe zu Probe, von Auffiihrung zu Auffiihrung, da
dia Spieler auch ihre eigenen, aufgezeichneten Texte nicht aus-
wendig lernen, sondern weitgehend noch improvisiaren,

Die Doppelstruktur des Stiickes

Was im Zusammenhang mit der Sammiung von Material schon
beschrieben wurde, soll an dieser Stelle noch einmal unter dra-
maturgischem Aspekt als | Doppelstruktur'” unserer Stilcke (hier
am Beispiel ,,Einhornfahrten) rekonstruiert werden,

(1) Wie die Alitagsgeschichten eine fiktive Dimension erhielten:

»Den Alitag kann man nicht erzahlen . . ." - | Is nicht zu ir-
gendjemandes Vergnligen, Aber das AuBergewdhnliche in bzw.
relativ zu diesem Alltag scheint des Erzéhlens werl. Durch einfa-
che dramaturgische , Kniffa" wird aine (auch unter Naturfreunden
nichtimmer aufregende) Kletterrour 2u einer riesigen Geschichte:
Schon die Aufforderung, nicht von irgendeiner, sondam von dar
ersten Klettertour zu erzihlen, animiert die Spieler, das Besonde-
re daran hervorzuheben oder Besonderes auch hinzuzudichten.
Dimensionen eines phantastischen Abenteuers bekommt die er-
ste Klettertour dann dadurch, daB sie als 1. Preis von einem be-
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kannten, namentlich nur leicht veranderten Hersteller fr ein Son-
nenschutzbl ausgelost war.

Weiterhin wurde sie durch eine auBergewéhnliche Figurenkon-
stellation vergriifiert, denn die Gruppe, die da, unter der Leitung
einer Bergfihrerin mit dem Charakter einer Kindergartnerin flr Er-
wachsene, zu einer Klettertour aufgebrochen ist, setzt sich aus el-
nem Poelen, einer jungen, schonheitsbesessenen Dame, einer
Familiantyrannin und ihrem angetrauten Opfer zusammen.

SchlieBlich wurde die Gaschichte durch ain Erzéhimuster (ibar-
hoht, das jeden normalen Uraub in ein Abenteuer verwandeilt.
Dies l&B1 sich auch an den Hittenszenen verdeutlichen. Dort er-
zéhlen sich die Kletterer und die Kajakfahrer gegenseitig ihre Er-
lebnisse in ubertriebener, das tatsachliche Geschehen weil hinter
sich lagsender Weise: Die Folgen eigenen Ungeschicks werden
nicht als solche, sondermn als durch Gberméchtige Naturgewalten
verursachte geschildert.

(2) Wie die fabelhaften Geschichten eine soziale Bedeulung be-
kamen:

Die Transformation des Fabelhaften auf die Ebene der Sozialer-
fahrung dient der Entpoeatisierung jenes Bildes, das die Gruppa in
erzéhlten (Tag-)Trédumen zum besten gab. Dramaturgisch ant-
wortete der Regisseur auf dieses Bild von der Natur — in der ein
Tier, das es nicht gibt, das Einhom, lebt — indem er diesem Ein-
horn drei Diener zur Seite stellte, die (zwar Fabelwesen, aber) als
lohnabhéngig Beschéftigte prasentiert wurden,

(3} Wie die Ebenen miteinander verkn{ipft wurden:

Im Finale werden die Ebenen des Sozialen und des Wunderbaren
zusammengefihrt. In diesem letzten Bild des Stiickes belfstigen
die Touristen durch ihre Naivitat und Unbekiimmertheit sogar die
Einhomdiener. Diese bestrafen die Touristen fiir inr nachlassiges
Verhalten in der Natur. Nur mihsam entkommen sieletztlich in die
Freiheit. An dieser Stelle im ArbeitsprozeB isl das Szenario kon-
strulert, sind die Rollen verteilt und die Nebenszenen und Uber-
gange etabliert.

Die szenographische Auswahl
Das Bihnenbild

Mit photografischem Biihnenbild hatten wir schon in einem ande-
ren Projekt (11) gearbeitet und wollten, unter Berlicksichtigung
unserer nicht dppigen finanziellen Mittel, damit weiter experimen-
tieren. Da das Stick auf der Grundlage von erzahlten Geschich-
ten, Dokumenten und Materialien aus Vereinsbesitz entwickelt
wurde, sollte auch das Bihnenbild regionale Beziige widerspie-
geln. Deshalb bekam der Photograph den Auftrag, fir das Bilh-
nanbild Aufnahmen in dar Region zu machen,

Die aufganommenan Fotos wurden vergréBert (12) und zu ainem
neuen Naturambiente zusammengefiigt. Dabei ging es nicht dar-
um, die Natur zu kopieren, nicht um Schaffung eines Realeffekies
im Sinne dessen, was die Lebensmittelindustrie , naturidentische
Aromastoffe” nennt, sondemn darum, die Natur zu zitieren: Die
Photographien schaffen (als Photographien) lllusion. Indem sie
aber nicht koloriert und nicht als maBstabsgerechte Attrappen ei-
ner bestimmten Region hergestellt wurden, sondern als Zitate
fungierten (Zitate im Sinna von , wirtlichan", aus ihram ariginalen
bzw. originalgetreuen Zusammanhang herausgenommenen und
in einem neuen Zusammenhang neu amrangierten Belegstellen),
unterstiitzen sle zugleich die Absicht der lllusionsdurchbrechung.

Kostiime

Wahrend das schwarz/wei Photo-Bihnenbild einen scharfen
Kontrast zur Buntheit der burlesken Figuren bildet, bekréftigt die
Inszenierung insgesamt durch den Bezug auf die simplifizierende
Art burlesker Comics (Flachigkeit) die Einheit von Figur, Bihnen-
bild und Kostiim: Die Einordnung der Kostiime in unser Inszenie-
rungskonzept der Arbeit mit Laien geschah in Anlehnung der
(Funny-)Comics (13), die durch wenige schematisierte Grobmerk-
male und Flachigkeit der Figuren, d. h. durch Verzicht auf (Ton-
)Schattierungen, und karikaturistische VergriBerung der darge-
stellten Figuren gekennzeichnet sind.

Alg aus diesem Comic-Bezug sind die Figuren sehr
flach und zwar in einem doppelten Wortsinn: zundchst flach im
Sinne von fldchig durch klare grelle Farben der Kostiime. Zum an-
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deren entfalten die Figuren aut der Bihne auch keine komplizierte
Psyychologie.

Alle Kostime wurden in Anlehnung an die aktuelle touristische
Sportmode entwickelt und In Manier des burlesken Comicstils
bearbeitet, d. h. vergroBert. Dieser Kostimstil war auch eine Hilfe
fiir die Lalen, schnall eine Spielart zu erreichen und zu kultivieran,
die lustig und agil, aber eben ohne Uberfliissige psychologische
Akzanta ist.

Die Requisiten

Die Requisiten untarstitzen die Doppelstruktur des Stiickes, in-
dem reale Objekte (Kajak, Funkgerat, Trinkgléser usw.) aus Styro-
por konstruiert waren, wahrend andere Requisiten, die in ahar ir-
realen Szenen benutzt wurden (Millregen im Wald), reale Objekle
waren (z. B. Cola- und Bierdosen). Reale Objekte wurden also zur
surrealen Requisite, wihrend Ex-und-hopp-Objekten in ihrem
wAuftritt" die Wirde von Objekten in der bildenden Kunst zuteil
wurde.

In diesen zwei Arten von Requisiten, die allesamt den Charakter
von Massenware trugen, trat das von Hand aus Holz gefertigte
Einhom, als Unikat gewissermaBen, in Opposition. so entstand
ein Spannungsfeld zwischen industriell gefertigter Massenware
und handwerklich hergestellten Requisiten.

Réume

Das Stlick spielte nicht auf ainer klassischen Guckkastenbiihne,
sondem in einem offenen Raum (14), der die Zuschauer nahezu
umschlossen hat, Die Zuschauer safien an Tischen (gewissarma-
Ben direkt vor einem Naturpanorama). Damit wurde ein Ubergang
von den auf der Buhne spielenden zu den zuschauenden Vereins-
mitgliedern geschaffen (solite es doch ein Vereinsabend sain).

Um deutlich zu machen, dal die Touristenfiguren auf der Bilhne
durchaus Teilmenge der Zuschauer sein und umgekehr die Zu-
schauer durchaus etwas mit dan Aktauran zu tun haben kénnten,
wurde von beiden Gruppen derselbe Eingang zum Theatersaal
benutzt. Nur die Diener des Einhorns betraten die Biihne aus dem
Bihnenhintergrund heraus, wodurch ihre Herkunft aus einer Fa-
belwelt sichtbar gemach! werden solite. Um aber die Zusammen-
filhrung der Ebanen des Sozialen und das Wunderbaren 2u unter-
stitzen, waren die Spielrdume fir das Einhommérchen identisch.

Eigendynamik und technische Notwendigkeiten

Besonderes Augenmerk verlangt die Vermittlung zwischen der
Arbeitsdynamik und den technischen Notwendigkeiten: Dia Her-
stallung des Blhnanbildes und der Kostime muf sich in unsarer
Arbeit mit Laien als GruppenprozeB orientieren. Dies macht die
Arbeit der Biihen- und Kostlimbildner auch so schwer, denn was
heute erarbeitet ist und sich in einem Blihnenbild oder in Kosti-
men interpretieren lieBe, kann am néchslen Tag Gberholl sein.
Darauf kénnen Bihnen- und Kostiimbildner sich aber nur ba-
grenzt einlassen: Materialeinkauf ist z. B. ein Punkt, der oft viel
Zeit in Anspruch nimmt, weil finanzielle Erwagungen die jeweils
billigste Lésung erfordarn.

Um zu verhindern, daf die Orientierung am Gruppenprozef letzt-
lich dazu fiihrt, daf die Entwicklungen auf der Blhne (das Theate-
spielen) und die Entwicklung des Buhnenbildes und der Kostime
Zwar inhaltlich idealerwsise korrespondieran, zeitlich aber aus-
einanderfallen, ist es unbedingt notwendig, Vorentscheidungen
zu treffen (in unserem Fall z. B.: Ein ,,Naturkleid" fur den Theater-
saal.

Eigendynamik des Arbeitsprozesses

Der Arbeitsprozel verlduft trotz vorgegebener Produktionszeit
nicht gleichmaBig und entwickelt eine Eigendynamik, die von au-
Ben (d. h. zum Beispiel durch Teammitglieder, die flr organisato-
rische Fragen zusténdig sind) kaum zu beeinflussen ist. Eine Zeit-
einteilung ist zwar notwendig, jedoch nicht eindeutig im vorhinein
festzulegen.

Bel der Anndherung an das Arbeitsziel (Auffihrung) durchlaufen
die Teilnehmer zwel Phasen: Die erste Arbeitsphase kann als
,Suchphase' bezeichnet werden, in der die Spieler sich zu orien-
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tieren beginnen und in der das Theatermaterial erarbeitet wird.
Diesa erste Phase ist von besonders schwer zu handhabenden
Stimmungshochs-und -tiefs der Spieler gepragt. Zum Beispiel
kommen die Spieler (berraschenderweise nicht zur niachsten
Probe, obwohl die vorherige offensichtlich besonders viel SpaB
gemacht hat. Das Interesse der Spieler entwickelt sich nicht
gleichmaéBig, so kbnnte man solche Verhaltensweisen erkldren:
.Irgendwie ist die Entwicklung nicht gleichmaBig verlaufen”, erzahit ein Mit-
war immés garada am Bodan rerstdet, abar wir haban uns
mmwumﬂwmm Also, man kann sagen, daB die Un-
gheichzeitigheit auch ein stabilisierandes Momnet hatte . . . wenn der gine nam-
lich ein emotionales Tief hat und der andere gerade in Hmna.tm'm.mg iat, dann

kann der dem helfen. Mwm%mmmmwﬁﬂyw
£aitig paholfan hat und wia as dann aban auch wisdar waitarging.”

Die Entwicklung in dieser Phase ist also stark von den einzelnen
Spielarn abhédngig. In dem MaBe, in dem as dem Regisseur ge-
lingt, die von den Spielern auf der Bihne in Improvisationen ge-
zeigten persdnlichen Fahigkeiten plausibel zu vergrilem, zu ver-
starken und zu stabilisieren, gehen die individuellen Fortschritte in
der Entwicklung der Gruppe auf. In dam Momant, in dem die Figu-
ren gefunden sind, die Blhne sich also ,,bevilkert”, schlagen die
Proben fiir alle wahrnehmbar in gine neue Qualitdt um. Jetzt kann
die Inszenierung beginnen.

Diese Phase des ,.Aufschwungs' muB der Regisseur so nutzen,
dafl ihr Héhepunkt mit dem Auffihrungstermin zusammenfalit.
Die besondere Schwierigkeit liegt darin, dai einerseits der Auf-
fUhrungstermin aus organisatorischen Grunden (Werbung, Plaka-
te, Programmhefte, Kartenverkauf) relativ frilhzeitig festgelegt
werden muB, und vor allem auch Entscheidungen beziiglich des
Buhnenbildes und der Kostime zu treffen sind (s. u.), andererseits
dieser als Aufschwungphase bezeichnite Zeitabschnitt relativ
schwer zu kalkulieren ist. Damit ist ein gewisses Risiko angedeu-
tet: Liagt der H8hepunkt der Aufschwungphase sehr viel friiher
als der AuftGhrungstermin, so kann in endlosen Proben die Spon-
taneitat der Spieler verlorengehen — Spontaneitat ist eben nicht
«durchzuhalten®, wie etwa eine gelernte Rolle durch Riickgritf auf
schauspielerische Techniken reproduzierbar ist. Jedes Spiel mil
Lalen bleibt in unserer Arbeit deshalb ein Experiment.

Erfahrungsgem&B ist die Gefahr, daB der HShepunkt der Auf-
schwungphase mit dem Aufflhrungstermin noch nicht erreicht
ist, allerdings groBer, als daB er zu fruh erreicht wird,

Auch wenn wir den ArbeitsprozeB immer wieder als schwer kalku-
lierbar erlebt und beschrieben haben, kinnen wir doch ein Er-
folgskriterium nennen; diese (Art der) Arbeit mit Lalen steht und
falit mit einer heute noch nicht allzu verbreiteten Qualifikation des
Regisseurs, den perstnlichen Gestus des Laien zu erkennen und
zu vergréBem, d. h, als , seine Tendenz" zu verstérken. Dies ge-
lingt keineswegs jedem Regisseur, der von sich behauptet, Thea-
ter,,pdagoge’ zu sein oder sich gar , Animateur'” nennt.

»Und was wollte das Stiick uns sagen?*

Das Galiichter ist der Hoffnung letzte Watfe."”
{Harvay Caox)

.-Die Fihigkedt zu phantasieren ist die Fahigkeit zu Oberleban.”
{Ray Bradbury)

Das Stiick thematisiert die Ausbeutung der Natur durch den Men-
schen und wendet sich auch gegen eine einseitige Poetisierung
und Asthetisierung der Natur. Indem es die verschiedenen Inter-
essan, die Menschen an Natur haben, und die diesen Interessen
entsprechenden Haltungen zeigt, schérft es den Blick fiir die viel-
féltigen Gewinne, die aus der Natur werden; Der Mas-
sentourismus ist ein Pech fir die Natur, weil die Touristen'ihr Ver-
gniigen auf Kosten der Natur ausleben, d. h. mit der Natur umge-
hen, wie mit ihren Bier- und Coladosen: Ex und hopp. Der Politiker
beutel die Matur aus, indem er sie zwar zu ,seinem’ Thema
macht, praktisch aber Uber Baumpflanzaktionen nicht hinaus-
geht. Sein (geheucheltes) Interesse an der Natur ist in Wahrheit
ein Interesse an potentiellen Wahlerstimmen.

Die Einhorndiener stehen im Stlck zwar fir das Interesse an Na-
turerhaltung, aber auch fir die Sinnlosigkeit eines Konzepts, das
dar Umwaltvarschmutzung mit Kehraschaufel und -besen zu Leibe
riickt (Motto: Reinheit, Schénheit, Glanz"'), und also keine radika-

le Abwendung von Naturzerstdrung vollzieht. Die im Finale antizi-
pierte ,,Rache der Natur ist nur abzuwenden durch Befreiung der
Matur von der Ausbeutung durch den Menschen, Dies geschieht
im Stlick nur symbolisch (durch Befreiung des Einhomns), das
heiBt, es wird kein Konzept einer sozialen Nutzung von Natur (15)
antwickelt — und hiarin liagt die Zumutung des Stiickes an die Zu-
schauer: ,,Was wollte uns das Stiick fragen?"

Anmerkungen

1 Dieses Theaterprojekt entstand im Rahmen des vom Bundesministonium
filr Bildung und Wissenschaft finanzierten Modeliversuchs , kulturelia Jugend-
arbeit in der lAndkchan Region’’. Vgl. hierzu: Kinstie'Starnsdort!, Kulturarbeit in
der Provinz. Beispiele aus Oberfranken, Bayreuth 1987, Zu beziehen Ober: Th,
Kinstle, Niedersapherstralie 38, 3551 Simtshausen. Alle anderen genannten
Materialien sind lber die selbe Adressa erhditlich,

2 Kinstie, u.a., Theater im Dorl. Der Weg eines Theaterprojektes in die Proving
an zwel Onten. In: hessische Jugend, Heft 1/2, Apil 1885, 5. 19 ff. Vigl. auch:
Theater in der Provinz, , Melinau das Rote Dorf™, Finf Bilder aus dem 20, Jahr-
hundert. Kulturelle Erziehung e.v. (Hrsg.), Dietzenbach 1985, Vgl. auch: Theo
Kinstie (Radaktion), Thurnauar Thaater ‘88, der unzarbrachlicha Krug das Top-
fars Pittroff und andere Geschichten. Eing Dokumentation. Hrsg. int. JUKUZ,
Bayreuth 1967,

3 In: Kulturarbeait in der Provine, S. 104

4 65 Jahre Touristenverain DIE NATURFREUNDE, Ortsgruppe Bayreuth e.V.
(Hrsg.), 1986, 5. B4-68

5 Regile: Didier Doumergue, 2 passage dagorno, 75020 Paris, Dvamalurgie
(2. Fassung) Marco Leveratto, 24 rua da lardemelia, 57050 Ban St. Martin; Fo-
tobihnenbild: Georg Nemec, Im Rohrgraben 1, 7802 Merzhausen; Musik: PO-
LYPHOMNICS, c/o Francols Ribac, 66 avenue de la republigue, 75011 Pans; Ko-
stim/Maske: Harmiat Matzger, Koin.

& In desem Arbeisprorefl inspiierle das gesammelte | Assoziationsmate-
rial" (z. B, Fotos, Briefe, Erz@hlungen, Archivmaterialien etc.) die Phantasio der
Batailigtan bai dar Erarbaitung des Stickes. , Theatarmatarial™ maint hier alle
aul dar Buhne spontan mprovisierten Szenen, dia durch Bearbestung Zum @
gentlichen Stlick fGhren.

7 Vgl hierzu: Christiane Zentgraf: ,.ich wurde zusehens neuglenger”, in: Tur-
nauar Thaatar "86, S. B5-92.

DaB der Aus- und Enshieg im Zusammenhang unseres Laenspielkonzepts 2u
einem spéiteren Zeitpunkt problematisch und eigentiich nicht mbglich ist, ohne
dall ein vallig neuas Stiick antsteht, hat die Wisderaufnahma das Stlickeas [Ein-
hormifihrien ) gezeigl, in der urspringlich nur das Finale neu baarbaital war-
den soliie.

Aus verschiedenen Grunden konnten einige Spéeler nicht mehr mitmachen,
Meue Spieler Gbarnahmen kurzerhand die Rollen der Ausgeschiedenan, Dies
miBlang, weil fir die neu hinzugekommenen Laien (die ja Gber keing Schau-
spieltachniken varflgen) das Fahlan des Erarbaitungsprozesses nicht einfach
Ubarbriickibar war (vgl. untan , Von den Erfahrungen uber gespiafte Situationsn
zu dan Figuren auf der Biihne"). Die Folge waren Briiche im Gesamtduklus des
Stikckes, d. h. eine deutliche Qualititsminderung der Wiederauffihrung im Ge-
gensatr zu , Einhomtahrtan .

B Wichtig ist die Einflihrung esnes solchen , Rituals auch deshalb, wall u-
schauende Laien am Anfang hiufig dazu neigen, das Spiel ihrer Mitspister
durch mehr oder weniger lustige bis . dumme Bamarkungen' zu kommantie-
ren, was teils zwar anfeuarnd, aber auch schnell irritierand wirken kann.

8 Anragungen fir das illusiondre Material (das Einhomn), hier gefunden durch
Traume, lisferte uns im Thurnauer Theaterprojekt Diana Kempfs stark autobio-
grafischer Roman , Fettlleck'' (die Erzzaubenin),

10 Vgl unten die AusfGhrungen zur ,,Doppelstruktur des Stlckes",

11 Vgl Harlekin Art 87, B Produktionen aus 5 Landern (int, JUKUZ, Bayreuth
1987, 5,3, 12, 16

12 Hierfir diente sin technisch eher einfaches und preiswertes Verfahran. Die
etwa 1 m breiten und bis zu 7 m langan Bahnen wurden nach dar Balichtung in
ca 1 m langen und ca. 30 cm braiten Wannen von Hand entwickelt, gastoppt
und fixiert und anschlieBend zum Trocknen aufgohingt. Das VergroBerungs-
gerét wurde freundlicherweise von der Firma Teufel & Cie., Photographische
Gerdte, Stuttgart, zur Verflgung gestelit.

13 Vgl beispielswese dia im Carlsen Verlag erschienenen Comics des Bel-
giers Hergéd (Tim und Struppi-Alben). Karikaturistische ViergroBerung, Slap-
Stick-Humor und Situationskomik sind gemeinsame Elemanta von , Funnies™
und Burleske.

14 dhnlich dem frihen europfiischen Theater, dessen Spislraum noch keing
Blhne war. Vgl. G. Schéne, Tausend Jahre deutsches Theater 314-1814,
minchan 1962 (Raine: Bibliothek des Garmanischan National-Museums zur
deutschen Kunst- und Kulturgeschichte, Bd, 20021) 5. 8.

15 Vgl. Dieter Kramer. Der sanfto Tourismus. Umwelt- und sozialvertraglicher
Tourismus in den Alpen. Wien 1883, Vigl. auch die Aufaditzae in: Dister Wisland
u.a., Grin kaputt, Landschaft und Garten der Deutschen, Minchen 1983

Anschrift: Thea Kinstle, Niederaspher Strade 38, 3551 Simtshausen (zu-
gleich fir die weiteran Autorinnen)
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