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Editorial

Theater und Musik: Ein Thema ungewohnter Arnt fiir die
theaterpidagogische Zeitschrift KORRESPONDENZEN? Nein,
so kann man's nicht sagen - triigt doch diese Zeitschrift im
Untertitel das Wort "Lehrstiick”. Und damit wird auf Bertolt
Brecht -den Lehrstiickautor- hingewiesen: Dessen Lehrstiicke sind
ohne Musik eigentlich nicht denkbar. Er hat sie sich immer mit
Musik gewiinscht - zuletzt hat Kurt Schwaen (DDR) mit Brecht
an einer Vertonung des Lehrsilicks "Die Horatier und die
Kuriatier" gearbeitet. In den 20er Jahren waren Paul Hindemith,
Kurt Weill und Hanns Eisler Musiker, die mit Brecht -nicht nur
fiir die Lehrstiicke- zusammengearbeitet haben. Ja, der Dramaturg
und Literaturwissenschaftler Stefan Bock vertritt mit vielen
guigemeinten, guten und auch sehr begriindeten Argumenten, dafl
Brecht ein so auBerordentlich musik-orientierter Autor sei, daB
man ihm ohne die Beriicksichtigung seiner Musik (sei es die der
Sprache und der theatralen Gesten, sei es die Musik der
Komponisien zu Stiicken und Gedichten -hier war Brecht selber
oft musikalischer Urheber und auch "Komponist'-) nicht gerecht
werde. Also: Brecht und die Musik? Eigentlich eine
Selbstverstiindlichkeit! Doch: In der theaterpiidagogischen Praxis,
aber auch in der Praxis der Stadutheater usw., ist die
Wahmehmung der Musik(alitdt) des Brechischen Werkes, trotz
aller Berilcksichtigung des Lehrsilick-Spielansaizes stief-
miltterlich unentfaltet geblicben. Einige Ausnahmen bestitigen
nur diese Regel. Indem wir, die wir nicht verleugnen wollen und
ktnnen, 'von Brecht zu kommen', nun ein Heft zu Theater und
Musik vorlegen, versuchen wir, ein Defizit produktiv anzugehen
(zugleich mit der Produktion dieses Hefies wurde die
Vorbereitung eines Wochenendworkshops zum gleichen
Arbeitsfeld in die Wege geleitet).

Habe ich eben auf unser Herkommen aus Brechis einfallsreicher
Padagogik der Lehrstiicke hingewiesen, so heiBt das nicht, daB
wir bornierte, also engherzige Brechtianer seien. Nein, wir sind
(wie iibrigens Brecht auch!) sehr neugierig, wie denn das
Verhidlinis von Musik & Theater oder Theater & Musik
(Musiktheater und Theatermusik) aussehen kann. Deshalb haben
wir viele verschiedene AutorInnen zwischen den Umschlagseiten
dicses Hefites zum Thema versammelt: Weite und Vielfalt des
Verhiltnisses von Musik und Theater soll dokumentiert werden.
Wir hoffen, den sogenannten Praktikern wie den Theoretikern
{welch altmodische Unterscheidung fiir Theaterlente!) Anregungen
gegeben zu haben.

Und: Unsere Zeitschrift heiBt KORRESPONDENZEN: Wir
erwarten gerne an- und aufregende Korrespondenz. Unsere
Anschriften finden sich im Heft.

Dem Herausgeber bleibt jetzt noch ein sehr gem ausgesprochener
Dank an die AutorInnen und ProduzentInnen dieses Heftes! Ein
non-profit-Unternehmen wie die KORRESPONDENZEN: und
die Gesellschaft fir Theaterpidagogik e.V., Minster, als
Herausgeberin, kiinnen nur produktiv sein dmk der Mitarbeit
ihrer tatkriftigen MitarbeiterInnen - und die waren diesmal wieder
zuverliissig mit von der Partie. Danke also - und: Wer sich filr die
Arbeit interessiert, der/dic melde sich doch. Wir informieren geme
und stellen fiir Interessierte ein Forum (bei uns besser gesagt:
eine Biihne) dar.

Berlin, Herbst 1989 Gerd Koch
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Musik und Theater

Joachim Lucchesi

Von der Zukunft
der Musik
oder

Der Versuch
Vergleichs

Man mdge sich ein Gesprich zwischen zwei Minnern im Berlin
Anfang der zwanziger Jahre vorstellen. Der eine ist ebenfalls in
den Zwanzigemn und fiir damalige Verhiltnisse von provokantem
AuBerem, der andere Milte fanfzig, eine seridse, ja betont
gepflegte Erscheinung.

“Es ist (...) schwer”, SuBen sich der jingere Herr B. ungehalten,
"dem Theater seine natiirhichen Wirkungen zurilickzuholen, weil
ein groBer Teil davon nicht aus dem Verhalten des Theaters gegen
das Publikum, sondem aus der Einsiellung des Publikums gegen
das Theater kommt."(1)

Der dltere Herr B. lichelt verstindnisvoll und entgegnet: das
Publikum "ist, wie mich diinkt, angesichis des Theaters durchaus
kriminell veranlagt, und man kann vermuten, daB die meisten
von der Bithne ein starkes menschliches Erlebnis wohl deshalb
fordern, weil ein solches thren Durchschnittsexistenzen fehlt; und
wohl auch deswegen, weil ihnen der Mut zu solchen Konflikten
abgeht, nach welchen ihre Sehnsucht verlangt. Und die Biihne
spendet ihnen diese Konflikte, ohne die begleitenden Gefahren
und die schlimmen Folgen, unkompromittierend, und vor allem:
unanstrengend. Denn das weiB das Publikum nicht und mag es
nicht wissen, daB, um ein Kunstwerk zu empfangen, die halbe
muﬂ t{ 1:lm demselben vom EmpRinger selbst verrichtet werden
muB."(2)

Dieses fiktive Gespriich ist insofern echt, als es sich um reale
Zilate handelt, konstruiert ist nur die Dialogsituation. Sicher
will es nicht verhehlen- emsthafl Trennende im Verlanfe dieses
Gespriichs zutage getreten. Und doch ist es von cigenartigem
Reiz, sich vorzusicllen, Bertolt Brecht und der 1866 bei Florenz
geborene Ferruccio Busoni wiren sich in Berlin begegnel. Die
Einheit von Zeit und On ist durchaus gegeben: Busoni wohnt bis
zu seinem Tode im Jahr 1924 vorwiegend hier, er ist in Brechis
Geburtsjahr bereits cin bedeutender Pianist, Komponist, Dirigent
und Musiktheoretiker an der Schwelle der Neuen Musik unseres
Jahrhunderts. Einige Schiiler, Freunde oder Bekannte Busonis wie
Eduard Stevermann, Frank Wedekind, Amold Schonberg und
Alfred Kerr kreuzen zu ganz unterschiedlichen Zeiten auch den
Lebensweg Brechis. Doch dies alles milBte ein LufischloB der
Phantasie sein, wire da nicht Busonis Kompositionsschiller Kuri
Weill,

Dieser hatte sich im Herbst 1920 an der Berliner Akademie der
Kilnste beworben, weil er erfuhr, daB Busoni dort eine
Meisterklasse fiir Komposition erdffnen werde. Der
zwanzigjihrige Weill wird angenommen und ist fiir drei Jahre
Busonis Schiler. Weill verchrt in diesen Jahren
kompositorischen Heranreifens seinen Lehrer zutiefst, diskutiert

eines

mil ihm Mdglichkeiten eines zukiinftigen Musiktheaters, dg
gsich an herausragenden Leistungen des 18, und 19, Jahrhundeny
messen kann. Verdi und insbesondere Mozart sind dabs
richtungsweisende Modelle, freilich nicht im epigonalen Singe
In einer Reihe von Artikeln, die Weill nach dem Tode Busosi
verfaflt, kommt das kritisch angeeignete Kunstkonzept seing
Lehrers respekivoll zum Ausdruck. Obwohl er in der drei Jabn
spiter beginnenden Zusammenarbeit mit Brecht zu neuen Ulin
aufbricht, ist ihm jenes Erbe seiner Schillerschaft zutiefs
lebendig. Er wird damit -gewollt oder nichi- auch zu cinen
Mittler zwischen Busoni und Brecht. In der Tat lassen sich einige
gewichtige Punkie ausmachen, in denen sich Verbindendes
zwischen Busoni, Weill und Brecht offenbart;

1. Alle drei opponieren gegen ein Theater wie ein Publikum, ds
auf "Rauscherzeugung” aus ist, auf ein bequemes sich
Zuriicklehnen des Zuschavers in der Haltung des Genielenden, der
-um mit Eisler zu sprechen- neben seinem Hut auch seinen Kopl
an der Garderobe abgegeben hat. Der "unangestrengte” Genufl v
Musik: bei Brecht um 1930 als "asozial" gebrandmarkt, be
Busonmi 1916 beschricben als eine “"kriminelle® Haltung des
Publikums und als bekiimpfenswert befunden. Hier gibe &
Verbindungslinien einer Kritik des Zuschauens, die von Eduard
Hanslicks "pathologischem" statt "zuschauendem” Musikhtrer(3)
von 1854 iber Busoni bis hin zu Brechis “romantisch
glotzendem” Theaterkonsumenten reichen. Lohnenswert win
also, iiber die verschiedenen Bemiihungen um eine neg
Zuschaukunst im Theater nachzudenken, si¢ zu vergleichen und
zu differenzieren.

2. Ein zentraler Punkt bei Busoni, Weill und Brecht ist such
dieser: ihr exponiertes Verhilinis zum musikalischen Erbe. Sie
greifen in einer von Wagneradepten geprigten Zeit modellhaft sl
Mozan zuriick und beziehen aus ihm einen ihrer Ansatzpunkie (i
ein neues Musiktheater, bezichungsweise eine Musik im Theater
iiberhaupt. Hier schen sic Bereiche, die des Anknilpfens und
Weiterentwickelns wert sind: der Nummemcharakier in Mozars
Opemn kontra Wagners unendlichem Musikstrom, die soziale
Markicrungen ctwa in der “Don Giovanni®-Musik mit ihrer
Durchsichtigkeit, Eleganz und einer auf dic Gesetze der Bilne
bezogenen Deutlichkeit. Es wiiren Zusammenhiinge zwischen
dem Musikthealer Mozarts, Busonis und Weill/Brechts @
untersuchen und es witre auch zu fragen, welche Parallelen es zom
Musiktheater Strawinskys und Milhauds gibe, wic in ihnen allea
beispiclsweise die Elemente von Gestus und Verfremdung
behandelt werden.

3. 1921 vertifentlichic Busoni seinen Entwurf einer szenischen
Auffithrung von Bachs Matthfuspassion.(4) lhm sei schon lange
-schreibt er- die “theatralische Hefugkeit der Rezitative'
aufgefallen. Sein Schiiler Weill wiederum hebt vier Jahre spéier
in cinem Aufsatz die eindringliche "Beredheit” der Rezitative in
der Mauthéuspassion vor.(5) Und Eisler schlieBlich erinner sich:
"Ich spielte Brecht immer wieder vor -auf seinen Wunsch- das
Rezilativ aus der Johannes-Passion’ des Evangelisten: Jesus ging
mit seinen Jiingern {iber den Bach Kidron' (...). Ubrigeas, der
Tenor ist so hoch gesetzt - (...) Ausdruck ist unmoglich; also
Schwulst, Gefiihlsiiberschwang. Es wird refeniert. (...) Das fand
Brecht als ein Musterbeispiel gestischer Musik."(6)
Bestimmte "bedeutungsvolle”, "redende” und "bildhafie®
Tonfolgen -sie wurden regelrecht katalogisiert in den
musikalischen Figurenlehren des 16. bis 18. Jahrhunderts und
auch von Bach kunstvoll benuizt- erfahren etwa in Weills
“Berliner Requiem"” oder Eislers "MaBnahme" einen spiien
Widerhall: Ruckgrifl auf historische Modelle, um exemplarisch
Neues deutlich zu machen. Man denke an den Mitelieil aus
“Andere dic Welt” in der "MaBnahme” oder an den "GroBen
Dankchoral" aus dem "Berliner Requiem". Dieser Ansatz auch bei
Weills Lehrer: Busoni greift in seinen Kompositionen zuriick,
um mit Hilfe von tradierten Verbindlichkeiten, etwa der
Bachschen Kontrapunkttechnik, dem musikalischen Experiment
festen Boden fiir den Schritt in die Zukunft zu verleihen,



e

4, Wic auch Brecht lehnt Busoni es ab, der Musik im Theater
eine untermalende, die Bilhnenvorgfinge lediglich verdoppelnde
Rolle zuzuweisen. Busoni 1916: "Der griifite Teil neuerer
Theatermusik leidet an dem Fehler, daB sie die Vorgiinge, die sich
auf der Bilhne abspielen, wiederholen will, anstatt ihrer
eigentlichen Aufgabe nachzugehen, den Seclenzusiand der
handelnden Personen wihrend jener Vorgiinge zu tragen. Wenn die
Bilhne die Illusion cines Gewillers vortluscht, so ist dicses
Ereignis durch das Auge erschtipfend wahrgenommen. Fast alle
Komponisten bemilhen sich jedoch, das Gewitter in Tdnen zu
beschreiben, welches nicht nur ¢ine unndtige und schwiichere
Wiederholung, sondem zugleich ein Versilumnis ihrer Aufgabe
ist. Die Person auf der Bithne wird entweder von dem Gewilter
seelisch beecinfluBt, oder ihr Gemiit verweilt infolge von
Gedanken, die es stirker in Anspruch nehmen, unbeirrt. Das
Gewitler ist sichtbar und htirbar ohne Hilfe der Musik; was aber
in der Seele des Menschen wihrenddessen vorgeht, das
Unsichtbare und Unhbrbare, das soll die Musik verstindlich
machen."(7)

Und Brecht withlt im amerikanischen Exil folgendes Beispiel fir
die Trennung der Elemente: "Ein junger Mann rudert seine
Geliebte auf den See hinaus, bringt den Nachen zum Kippen und
148t das Midchen erntrinken. Der Musiker kann zweierlei tun. Er
kann in seiner Begleitmusik die Gefiihle des Zuschauers
antizipieren, auf Spannung hinarbeiten, die Finsterkeit der Tat
ausmalen und so weiter. Er kann aber auch die Heiterkeit der
Seelandschafl in seiner Musik ausdriicken, die Indifferenz der
Nawr, die Alliiglichkeit des Vorgangs, so den Mord um so
schrecklicher und unnatiirlicher erscheinen lassend, teilt er der
Musik eine weil selbstindigere Aufgabe zu."(8)

Natiirlich miiBic man iber diese zwei Beispicle hinaus genauer
fragen, welche Vorginge hinter den Vorgiingen Busoni und Brecht
musikalisch transparent machen wollen. Hier kime man zu
Differenzicrungen, dic aber die grundsiitzliche Ahnlichkeit beider
Ansatzpunkle nicht infragestellen.

5. Mit seiner Forderung nach Sichiung, Ausbeutung und
Meisterung "aller Errungenschaften vorausgegangener
Experimente”(9) steht Busoni nicht nur dem zeitweilig ihm
verbundenen Amold Schénberg nahe, sondem auch Brecht. Jener
sucht ebenfalls im Uberkommenen nach theatralischer und
literarischer Brauchbarkeit., Stllckbearbeitungen wie "Der
Hofmeister” nach Lenz und "Leben Eduard des Zweiten” nach
Marlowe, die Lyrik Kiplings und Villons oder Elemente des
ostasiatischen Thealers werden fiir neue Sichtweisen kritisch
adaptiert. Obendrein sind Neigungen zu ganz bestimmten Stoffen
auffillig: Busonis "Turandot"-Stoff und "Faust"-Oper hie -
Brechts Rickgriff auf den "Turandot"-Stoff und Eislers
unvollendete "Faust”-Oper dort. Sind Busonis umstrittenc Bach-
Transkriptionen, seine Forderung nach einer "jungen Klassizitit"
oder Uberlegungen zur szenischen Aufflihrung der "Matthius-
Passion” auf zwei Simultanb{lhnen nicht ebenfalls ein musternder
Blick des beginnenden 20, Jahrhundens auf groBes Kulwrerbe?
Wollen Busoni und Brecht nicht mit unterschiedlichen, doch
wiederum vergleichbaren Kunsikonzeplen Werke der
Vergangenheit von der Patina ihrer Denkmalschiiizer reinigen?
Hier zeigen sich Ansftze fiir ein Erbeverstindnis, das eines
kritischen Vergleichs wen witre,

Es ist mit einiger Sicherheit auszuschlicBen, daB sich Brecht und
der um zweiunddreiBig Jahre dltere Busoni im Berlin der
zwanziger Jahre je begegnet sind. Kaum denkbar auch, daB sie
sich in ihrer kiinstlerisch wie menschlich extremen Polaritil je
hitten verstindigen konnen. Nicht vollig anzuzweifeln wiire
allerdings Brechts Kenntnisnahme von Busonis Schrifien. Dessen
“Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst" erschien 1916
erstmals in der Insel-Bicherei, das Exemplar der Ausgabe von
1941 befindet sich in Brechis Bibliothek.

Brecht notierte 1940 in sein Arbeitsjournal, dal er "weill
seinerzeit als busoni-(...)schiller antraf™ und daB Brecht ihm

-

damals “takt fiir takt vorpfiff und vor allem vortrug”.(10) Dies ist
die einzig bekannte Stelle in seinen Schriften, wo Brecht den
Namen Busonis erwiihnt. Doch wird er dem Kunstkonzept
Busonis stiirker ausgesetzt gewesen sein, als er es vielleicht je
geschen haben mag. Und Kurt Weill hatte dabei sicherlich die
Mittlerrolle ibernommen.

Anmerkungen
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Theater und Musik

Hans Martin

Vorbemerkung

Theater und Musik bilden einen sehr komplexen Zusammenhang
mit der Spanne von musikfemem Theater, das hlichsiens
naturalistische Motivation erlaubt, etwa eine aufmarschierende
Blaskapelle oder cine klavierspiclende hohere Tochter im
Figurenensemble, bis zu durchkomponierien (oder -
improvisierten) Formen der Oper, des Musikdramas im Sinne
Wagners oder des neueren Musiktheaters etwa Kagels oder
Schnebels. In der Mitte der Strecke liegen Musicalformen,
Singspiele, auch der Musikfilm, in denen jede Gelegenheit beim
Schopf genommen wird, zu singen, zu tanzen, klavierzuspiclen
usw., in denen also naturalistische Motivation und die Liebe zur
Muﬁkdmunmtn!mmm&ngehen (ktinnen).

In der . im Amateur- oder Schultheater licgen
die Verhillinisse grundsiiizlich nicht viel anders. Es gibt aber doch
eine Reihe von Ansiitzen, in denen -ausgehend entweder von
musikalischen Bercichen oder Teilbereichen, der musikalischen

Frilherziehung, der Rhythmik, der experimenielien Improvisation



mit Stimme, Bewegung oder Instrumenten, oder auch von
bestimmten Formen der Theaterarbeit- eigenwillige Dialoge
zwischen den beiden Kinsten zustandekommen, Beispiele dieser
Art finden sich etwa in dem Konzept einer "polylisthetischen
Erziehung” bei Wolfgang Roscher (heute Salzburg, friher
Hildesheim), dessen "Improvisatorisches Musiktheater” -in
Zusammenarbeit mit Claus Thomas- stark von musikalischen
Prinzipien gepriigte oratorische Formen oder multimediale
Montagen ("Klangszenen™) entwickelt.(1) Ein anderes priignantes
Beispiel sind die Produktionen der Berliner Gruppe "Stimme und
Bewegung” (Vladimir Rodzianko), in denen Theater und Musik
auf eine quasi "komponierie” artifizielle Weise miteinander
umgehen und "spielen”.

Auch die nevere Rezeption des Brechtschen Lehrstiicks hat hier
cigene Formen entwickelt. Ich erinnere an die frilhe "MaBnahme"-
Produktion von Paul Binnerts mit dem Musiker Louis
Andriessen(2) oder an die "Einmalige Theatergruppe” mit dem
Versuch zur "Ausnahme und Regel” in der musikalischen
Konzeption von Heiner Goebbels.(3) SchlieBlich habe ich selbst
in eciner Reihe von Versuchen, beispiclsweise mit dem
"Ozeanflug”, das Verhiltnis von Theater und Musik im Lehrstiick
ausgelotet.(4) Alle diese Versuche gingen aus von dem
brechischen Gedanken der "Trennung der Elemente” und des
eigenstindigen Zusammenwirkens der Kiinste, wie er sich in der
Zusammenarbeit Brechts mit verschiedencn Musikern (Well,
Hindemith, Eisler, Dessau) herausbildete, d.h., von der Aufgabe
der Musik, die Bilder des Zusammenlebens der Menschen und
seiner Widerspriiche, den sozialen Gestus, auszuformen und
milzugestalien.(5)

Die folgenden Projektbeispiele verlassen diese Traditionslinie im
Grund nicht. Das Zusammenwirken von Theater und Musik geht
auch hier von der Tatsache aus, daB Theater ein
Sozialzusammenhang ist, der wiederum einen
Sozialzusammenhang zum Gegenstand hat. Die Musik spielt hier
eine Rolle als soziale Erscheinung selbst oder als formaler (bzw.
weitergehend: #dsthetischer) Ausdruck sozialer Erscheinungen.
Hierin liegt ihre gestische Qualitit. Dennoch gehen diese
Versuche in mancher Hinsichi {iber die friitheren Versuche zum
Lehrstiick hinaus, Der Stellenwert der Musik, und damit ihre
Eigenstindigkeit, ist, scheint mir, noch grisBer geworden, ihre
An, die theatralischen Prozesse zu durchdringen und sich in ihnen
mitzuteilen, differenzierter -vielleicht hiingt das mit einer
perstinlichen Besinnung darauf zusammen, daB ich selbst zum
Theater eigentlich durch die Musik gekommen bin.

Obwohl die Projekte im ecinzelnen durchaus unabhiingig
voneinander zu sehen sind, verfolgen sie doch auch eine
bestimmie Linie und enthalien in manchen Elementen

enzen und Weiterentwicklungen, Ich werde sie an
dieser Stelle jeweils nur knapp umreiBen und bei einzelnen
Momenten, die das Verhiiltnis musikalischer und szenischer
Formen und Probleme betreffen, etwas stirker ins Detail gehen,
Die Projekte fanden in den letzten Jahren im
Ausbi menhang Spiel- und Theaterpidagogik an der
Hochschule der Kiinste Berlin statt. Eine umfassende Arbeit
dariiber ist in Vorbereitung.

Projekte
1._Lied und Szene

Das erste Projektbeispicl ist ein Versuch, den ich zusammen mit
dem Regisseur/Schauspieler Peter Kock im Rahmen der

Ferienkurse SPIEL. UND THEATER 1982 an der Berling
Hochschule unternommen habe: eine zweiwtichige Werksiay
unter dem Titel LIED UND SZENE. Der Versuch ging aus v
der Erinnerung an Lieder, die im Leben der Teilnehmer eine Roll
gespielt hatten, Situationen, in denen wir Lieder erfahren, gelemt,
gesungen hatten, Lieder, die wir liebten, haBten, Lieder, dic us
mehr oder weniger gleichgiiltig waren, Lieder, von denen wir
spiter vielleicht wiinschten, daB die keine Rolle gespielt hiltien
in all diesen Lied-Erfahrungen steckt szenische (gestische)
Substanz: Sitationsbilder, Vorgange, Geschichten, Haltunge,
aus denen heraus sie gesungen werden, Halungen der Singende
zueinander, des Singenden zum Zuhdrer, in allen sieck
Sozialisierungsgeschichte, sie selbst zeigen vielschichige
wechselseitige Bezichungen.

Das Stiick in der Endfassung begann mit einem kindlichen
Tageslauf nicht sehr weit ab von der "Dramaturgie” gingiger
Liederbiicher: dem GruB der Mutter ("Steht auof, ihr lichen
Kinderlein™), dem Hinseln des Langschlifers ("Bruder Jakob”),
ersten Anzeichen diskriminierender Ideologie ("Wer nur den liehen
langen Tag ohne Plag"), dem morgendlichen Chor-Ritual mit der
Mischung von kindlicher Begeisterung und Widerspenstigke
("Es tagt, der Sonne Morgenstrahl”), den Lemsituationen ("Leme
das Einfachste™) in kleinen Zweier-Griippchen ("Das ist der
Daumen”, "Backe, backe Kuchen" usw.) bis zum - erst artigen,
dann rockig iiber die Striinge schlagenden Tanzen (" Briderchen,
komm, tanz mit mir"). Das Lernen von Gefihlen, von
Einstellungen, ideologischer Verhiirtung geht so {iber eingfingige
Melodien in spezifischen Situationen unmerklich und
unaufhaltsam vor sich. Das Tappeln des "kleinen Hinschens®
wird schlieBlich zum erwachsenen Marschieren in fesigefigien
Reihen, links oder rechts. Pubertire und nach-pubertir
Identifikationsprozesse laufen zu einem wichtigen Teil fber
Schlager, Liebeslieder, und werden voriibergehend oder daverhaft
zur Deutung des cigenen Lebensgefihls, des eigenen
Standpunkts, zur Selbsi-Artikulation, in der Aulfithrung
schlieBlich mit dem Ubergang vom simultanen Singen und dem
Gruppenlied zum individuellen Solovortrag. Als Szenen wurden
die Situationen jeweils so weil ausgespielt, daB sie immer wisder
in eine neutrale Spielhaliung auf der biihnenbild- und
requisitenlosen Spielfliche aufgeltst werden konnten.

Uber die allgemeine Beschreibung hinaus sind vielleicht zwei
Sitationsabliufe im Detail interessant:

- In der Liedergruppe zur Sozialisation der Gefihle,
Einstellungen, zum Aufbau von Ideologie kommt es nach
Liedern zur Feier, einem Choral, einschlieBlich gewisser
widerstiindiger Parodien, zu der iiberraschenden Verwandlung eines
musikalischen Gestus, vom feinsinnigen, zarten Naturgefihl zur
Brutalitiit nazistischer Ideologie:

Ein Kammerchor, zwei Frauen-, eine Minnerstimme, baut sich
auf. Die Frauenstimmen, leicht und hell, singen "Es gehi eine
helle Flote", die Minnerstimmen dazu sehr zart und friihlingshaft
getupft "Dummdumm”. Fiir die zweite Strophe entwickeln die
Minnerstimmen ein robusieres Staccato in ihr ersies
"Dummdumm”. In der dritten Strophe ilbernehmen dic
Frauenstimmen, schr fahrig und zerflatternd, das "Dummdumm’,
die Minner kommen "zur Sache”, d.h., zum Text "Es ziltern di¢
morschen Knochen™. Im Zuge der allmihlichen Aufdeckung des
Liedes im BaB #ndert sich zugleich -mbglichst stufenlos-
Korperhaltung und Gesamtgestus der Gruppe bis zur villigen
Versteifung (Verhfirtung) mit Geradeaus-Blick und aufgerissenen
Augen. Ein Beispiel -nebenbei- fiir den Chamileon-Charakter der
Musik je nach Umgebung und Aufirag: Texy/Musik sind in
beiden Fillen vom gleichen Autor.

—
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Text/Musik: Hans Baumann - Satz: H. M. Ritter

tl-ne hel - le

ithe

der FrlOhling ist Uber lln

et —— —@3@4%5&;5,5

geht ei-ne  helle F18 = te, der Frihling st

i‘)"igg;hf%f’—ﬂ'tw—a-—
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- Die erotische Sozialisation durch Lieder spielie sich ab in der
"Strabe der Begegnungen”, Die Spieler und Spielerinnen gehen,
in sich gekehrt, "so fiir sich hin", zugleich aber auch immer
wieder orienticrl an den anderen. Kommunikationsmittel
untereinander sind Lieder zum Thema Liebe, Kontakt, Sehnsucht
Kommunikation entsteht zwischen den Spielern vor allem durch
das Ansingen der Lieder -selten eine ganze Strophe, manchmal
nur Zeilen- als Kontaktaufnahme aus dem jeweiligen Gestus des
Liedes, der Haliung, die ihm zugrunde liegt. Die Reaktionen
kinnen sein: Eingehen auf musikalische Weise (mitsingen,
Antwortlied), Abwehr durch Gegen-Lieder, nonverbale
Reaktionen: mimische Bewegungen, Gesten, stumme
Abwendung, Zuwendung, Blickaufnahme. Auch Zerstbrung einer
ctwa aufkeimenden Beziehung von auBen ist mOglich, durch den

Bebuicila vt Taiinals d

musikalischen " Angriff* oder Eingriff eines/einer anderen, auch
durch Gruppenreaktionen. So entstechen minimale Umrisse von
Situationen zwischen Menschen aus dem Gestus von Liedern,
immer wieder aufgeltst durch ein Zuriickgehen in die auf sich
selbst bezogene Grundhaltung. SchluBwendung dieser
Spielsituation ist ein ausagieries Biumchen-Wechsel-dich-Spiel
nach dem Lied "Ein Jiingling liebt ein Midchen", sie miindet in
eher ironisch gebrochene Hochzeitspaarungen (Lied: "O wie
wunderbar, nichis ist s0, wie's war”). Im ilbrigen gibt es in
diesem szenischen Ablauf eine breite Spanne zwischen sehr emst
genommenen und eher posierten Liedem.

Deme blaven Augen

machen mich so sentimental,
so blaue Augen,

wenn ich dich nur anschau,
ist mir alles andre egal -

total egal...

Schon seit Tagen, vielen Tagen
sch ich dein Gesicht,

du wohnst driiben, Nummer sicben,

und ich denk an dich.

Du stehst am Fenster,

bist zum Greifen nah,

und ich miichte dir so gem
mein Leben geben...

Wenn ich ein Vglein wiir
und auch zwei Flilglein hiitt,
g ich zu dir...

D, du machst mir noch
mein Herz kaputt,

und ibrig bleibt mir mur
ein Haufen Schutt...

Dw, du liegst mir im Herzen
du, du licgst mir im Sinn...

Mach mich nicht so blide an,

ich hab dic Schnauze voll,

wenn du nur provozieren kannst,
verpiB dich, ich vermif dich nicht...

Es waren zwei Konigskinder,

die hatten einander so lich,

die konnten rusammen nicht kommen,
das Wasszer war viel zu tief...

Wir wandelten, wir zwel zusammen,
ich war so still und du so siille...

Neuerscheinungn
Hans Martin Ritter

Dem Wort auf der Spur

Ko&ln 1989 (Prometh)

176 S., DM 20,-
Aus dem Inhalt: Szenisches Erziihlen (Kafka/Brecht),
Sprechkliinge (Brecht/Musik), Dichtung und Gedlichtnis




Z._Artaud live

Das Projekt ARTAUD-LIVE lief iiber cin knappes Jahr
(1984/85) und war der Versuch einer Annitherung an dic Person,
die Biographie, die theateristhetischen Yorstellungen, die Poesie
Arnauds. Grundlage waren Tagebuchaufzeichnungen, Bricle,
Gedichte, programmatische und poctische Prosa Arauds,
Aufzeichnungen seiner Freunde (Anais Nin, André Gide u.a.). Im
Zuge der Anndherung emtstand -ausschlieBlich aus diesen
Originaltexten- die Dramaturgie eines "Stilckes” in fiinf Teilen
("Akten"), orientiert an den Lebensphasen Artauds:

1 Frithe Krankheit, Rauschmittelkonsum, Abltsung von
den Eltern. Schauspielausbildung, frilhe lyrische Versuche,
Kontakt mit den Surrealisten und Bruch,

2 Griindung des Théitre Alfred Jarry, Entwurf Asthetischer
Programme und Inszenierungen, Scheitern des Unternehmens und

3 Zeit der groben programmatischen Aufsiitze: {iber das
Theater der Balinesen, Das Theater und die Pest, Manifeste zum
Theater der Grausamkeit, der Roman "Heliogabal”, Versuch einer
Verwirklichung der Ideen in der Cenci-Inszenierung, emeuter
Fehlschlag, physischer und psychischer Zusammenbruch.

4  Anauds Mexiko-Erlebnis, Teilnahme an religidsen Riten
der Tarahumaras (Rauschmittel "Peyotl”), Riickkehr, religitse
Wahnvorstellungen und Weissagungen, Einweisung in
psychiatrische Anstalten (Rodez), Elektrochoks, nach Jahren

5 Letzte produktive Phase, Gedichte und programmatische
Texte - teilweise in Gedichtform, Einbriiche sinnfreier
Ritalsprache, gescheilerter Versuch einer Realisierung des
Theaters der Grausamkeit als Radiosendung,

Fiir die Beteiligien (einschlieBlich des Leiters) war der Versuch
eine Art Expedition in die Welt Artauds mit kollektiven
Aneignungsformen der Texte und der ihnen zugrunde liegenden
gedanklichen Komplexe, mit Phasen bzw. Partien heftigster
Identifikation, Befremdung, Distanz. Auf diesec Weise entstand als
"Handlungsfigur” eine Art "Gruppen-Artaud” mit zeitweiligem
Heraustreten einzelner in beobachienden, kommentierenden, sich
konfrontierenden Haltungen in allméhlich sich verdeutlichenden

choreographischen Strukiuren.

Aus diesen sozialen Momenten, in Korrespondenz zu den s
stilisierenden und symbolisierenden Bewegungsablfufen,
entwickelten sich zugleich die musikalischen Strukmren fir die
Aktionen mit Text

Bereits ein schrittweises Abliisen der Sprechenden in einem
Gedankengang ist ein musikalisches Prinzip, in einer einfachen
und prignanien Form umgesetzt etwa in dem "philosophischen
Rondo" des SchiuBieils. Der "Gedankengang"” wird hier worlich
genommen (mil einem Seilenblick auf Aristoteles’ Schule der
Peripatetiker): Wihrend die tibrigen in ihren Positionen warten in
Blickkontakt oder in sich versunken, geht ein Spieler auf einen
anderen zu, denkend/sprechend, und iibergibt ihm mit seiner
SchluBfrage das Wort, gleichsam in einer Rede-Stafete:

Entlassung unter Vorbehalt, religitser Widerruf,
Was schwerwiegend ist, Die Anzahl und Reihenfolge der méglichen Vermumumgen Das ist ein Wor,
ist, daB wir wissen, aufl diesem Gebiet dessen wir uns bedienen,
daB es nach der Ordnung ist gerade um die Offung
dieser Welt das Unendliche! unseres BewuBseins
eine andere gibi. auf die maBlose,
Und was ist das Unendliche? unermidliche und maBloss
Was filr eine ist es? Madglichkeit hin
Wir wissen es eben nichil anzudeuten,
Wir wissen es nicht.

Und was ist eigentlich
das BewuBtsein?

Wir witsen es eben nichl
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Ein anderes einfaches Beispiel, musikalische und szenische
Vorgiinge aus einem Kem zu entwickeln, ist die Behandlung des
Eingangstexies:

Wer bin ich?

Woher komme ich?

Ich bin Antonin Artaud,
und wenn ich e¢s sage,
wie ich es sagen kann,
werden sie auf der Stelle
meinen jetzigen Korper
zersplittern

und sich wunter zehntausend
notorischen Aspekten
einen neuen Korper
zusammenraffen sehen,
in dem sie mich

nie mehr

vergessen kénnen,

Die Spieler sitzen/sichen im Raum verteilt, in sich versunken.
Jeder spricht den Text dreimal in gestufiem Crescendo und orientiert
sich dabei an den

“"Aulmerksamkeitskreisen” bzw.

Stanislawskis: Die Redeweite

beschrinkt sich auf der ersten Stufe auf den engsten Kreiz, den

"Aufmerksamkeitspunkten”

Umraum der cigenen Person, auf cinen Punkt in diesem Kreis, der
Spieler spricht fir sich; sie erweitert sich auf der zweiten Stufe auf den
mittleren Kreis, den Raum der Spielgruppe, der Spieler spricht zu
seinen Mitspiclern; die Redeweite filllt den groBen Kreis, geht (iber
die Spielfliche hinweg auf die Zuschaver zu und durch sie hindurch,
der Spieler spricht in einer Asthetischen Offentlichkeit. Zugleich
entnt das smfenlose Crescendo eines groBen Gongs.

- Der Kanon: Der Kanon hat als sozialen Kern beispielsweise den
Gestus ciner programmatischen Gruppendiskussion, mit den
Elementen des lauten und inneren Mitdenkens, der bestlitigenden oder
ironischen Wiederholung von Begriffen oder Redeteilen usw. So
verliuft die Reflexion tiber die Programmatik des Surrcalismus ab als
sich stiindig verdichtender Kanon. Die Sprecher haben Redeteile, in
denen sie jeweils die Fithrung haben, wenn sie diese abgegeben
haben, bleiben sic im Text, mehr oder weniger héirbar, untersreichen
oder konterkarieren bestimmiz Wendungen des folgenden Sprechers
durch gleichzeitige, versetzte, gedehnie oder in sich kreisende
Wiederholung. Diese gleichsam fieberhafte Verdichtung der Rede
explodiert schlieBlich in einem aggressiven “Igel”, in der Absage an
den Surrealismus.

- Der [gel: In bestimmten Situationen rottet sich die Gruppe Riicken
an Ricken zusammen. Entsprechend einer letzten Verteidigungsform
der Landsknechte sind die synchronen oder wenig verselzten
"Textstacheln" die stirkste Verdichtung kollektiver Rede. Auch das
"Philosophische Ronda™ l#uft sich allmihlich verdichtend in einem
"Igel” zusammen: “"Und dann habe ich alles explodicren lassen, denn
an meinen Kérper rithrt man niemals!” Vananten des “Igels” sind der
"weite Igel”, in dem die Spieler zwar mit dem Ricken zueinander, aber
unmittelbar vor den Zuschauern stehen und ihnen ine Gesicht oder
durch sie hindurch, Uiber sie hinweg nach suBen sprechen, und der
“zerfallene Igel” als musikalisch-geformte Aktion der Resignation
und Selbstaufgabe.

Meuverscheinung

Dieter Waohrle

Bertolt Brechis medieniisthetische Versuche
Kln 1988 (Prometh)

288 S., DM 34.-

Zusammengefithrt werden diese Formen in griiBeren Text- und
Aktionspartituren und in der unmitielbaren Kontrapunkticrung

Aus der Gruppensituation, dem in ihr angelegten "kollektiven  zweier oder mehrerer Aktionslinien:
Denken”, der kollektiven Emotion und ihrer Artikulation
entwickeln sich vor allem Formen des Kanons, der Text-
Engfithrung, des "Igels” oder auch der Kontrapunktierung von
Texten, Aktionen, Musikereignissen und griiiere Textpartituren.
Gerd Koch Gerd Koch (Hrsg.)
Lernen mit Brecht Kultursozialarbeit
Bertolt Brechts politisch-kulturelle Pédagogik Eine Blume ochne Vase?
Frankfurt 1988 (Brandes & Apsel) Mit Beitrigen von Lutz von Werder, Hannes Hodek u.a.
325 8., DM 34,80.- Frankfurt 1989 (Brandes & Apsel)
280 S., DM 34.80.-




K ki o Akikatiaor.

Zwei Spieler/innen stehen mit Kniippeln

Zwei Spicler/innen stchen am Ende der Lings-

LB ausdriicken heiBi: es verraten.” usw.

einander gegeniiber in der Mitte der achsen der Spielfliiche, quer zu den Schlagen-
Spielfliiche, zwischen ihnen das Rumpf- den, auf Leitern im unteren Sprossenbereich,
stiick eines groBen Baumstammes. Beide Spiiter cinsetzend als die beiden anderen,
schlagen abwechselnd, orientiert am sprechen sie in hastigem aufgeregten Ton,
Rhythmus der Versabschnitie, aber in wenn gedehnt, auch dies in Erregung, ihren
den Akzenten leicht versetat, mit aller Mauerschau-Text mit genau koordinierten Rede-
Kraft auf den Stamm. Die Verszeilen Sie nutzen dabei die Textlticher der Schlagen-
sind jeweils aufgeteilt. Schlag- und den oder crescendieren in deren Aktionsmomente
Sprechaktion sind eine Einheit, ge- hinein, Withrend sie sprechen, steigen sie, mit
schlagen und gesprochen wird in durch- dem Riicken zur Leiter, langsam Sprosse um
gehender Spannung, aber mit deutlichen, Sprosse aufwiirts. Beide Sprechaktionen enden
rhythmisch gesetzten Pausen. auf den Punkt gleichzeitig.
A: PRUGELN C: Er steht auf und beginnt mit den FilBen
B: UND VOGELN D
A: IN DER INFER- C: zu wampeln, zu brillen, scinen Atem aus-
MNALEN GLUT D: Atem
B: WO SICH NIE MEHR DIE FRAGE
c: Ben. die Dielen mit sei !
A REDE Dx: suszustoBen
B: NOCH DER IDEE STELLT
C: Fub in unbeheryschier Raserei zu bearbejien,
A: DIE SCHNAUTZE D: in unbeherrschier Raserei zu bearbeiten
B UND YOGELN, DIE C:
D: Auf einmal sagt er: Monsieur Prevel,
A: SCHNAUTFE
B: VOGELN C:
D: antworten Sie mir!
A: IST DIE LETZTE
SPRACHE C: Sehr beunruhigt, rithre ich mich nicht,
B: DIE LETZTE MUSIK, D: Sehrbeunruhigtrhreichmichnicht
DIE ICH KENNE
C: NICHT LEBENDIG
A: UNDICH VER- D: Ersagt: Sie werden NICHT LEBENDIG
SICHERE [HNEN
B: DASS DARAUS KORPER C:
D: aus diesem Siiick herauskommen,
A: HERAUS.
RB: TRETEN C;
D: wenn Sie nicht antworten!
A: UND DASS ES
BELERTE C: und er pflanzt geradewegs sein Messer
B: KORPER SIND D: und er pflanzt geradewegs sein Messer
A YA C: i inne i
B: MENIN D: in den Tisch.
A: ERA C: mitihmzu brillen.  Das erleichtert mich.
B: TESHA D:  mit ihm zu brillen
A: YA C: Denn ich hore es
B: ALE D: Das erleichtert mich.
A: LA C: geil zwei Stunden und versplre selbst das
B: VAZILE D: Ich hore es scil rwel
4"‘- ATESHA C: Bedtrfnis danach,
MENIN D:Stundenl Sie haben etwas
“" TOR. Beachienswertes
B: MENIN D' sehr Beachtenswertes getan, sagt er mir
"“- EMENIN C: aufder
MENILA D: gleich danach, wenn sie aul der Bilhne gewesen
"L AR MENILA e vi
B: MENILA [: wiiren, hiitten Sie viel Erfolg gehabt!
A: EINEMA
B: IMEN

Hﬂhmlln;mi‘m{l’wm}mnhwﬂm Fravenstimme ein: "Jedes echie Gefhl ist in Wirklichkeit unibersetzbar,




3.___Shakespeares Narren

Das Projekt SHAKESPEARES NARREN, Projekt ecincs
Winiersemesters (1986/87), fand wiederum in Kooperation mit
Peter Kock statt. Die Grundidee ging von einem "Marrentreffen”
aus, in Anlehnung an alic Yorsiellongen einer Narrenakademie
oder von Narrenversammlungen (etwa bei Brueghel), auch einer
Art "Antus-Tafelrunde” im Zerrspicgel. Shakespeares Narren
treffen sich, dibrigens auch Narren aus Stlicken, in denen sie bei
Shakespeare (leider) ausgespart sind, und spiegeln die Welten, in
denen sie leben, teils in Art "szenischer Erzihlung” (analog der
"Straflenszenc” Brechts), teils als bei allen versammelien Narren
bekanntes und beliebtes Verzerrungsritual. Alle Figuren
Shakespcares kdnnen so auftreten, aber immer nur als
"Spiclfiguren” der Narren, auch die Narrenfiguren der Stiicke
selbst, Zustande kam schlieBlich eine Narreninsel mit einem
zentralen Narrenberg (Podeste), darauf die Narren mit kurzen
Szenenausschnitten, Liedern und einem je persdnlichen "Sack”
voll Text-Schnipseln aus Shakespearestiicken und daran
gekniipfien angespielten Situationsmomenten, ein "Stiick”™ in
drei Teilen, an drei szenischen Ornen: Hifische Welt, Wald, Heide
oder leere Fliche des Wahnsinns,

Der Narr ist hier u.a. verstanden als dsthetische Figur an sich,
durch eine je spezifische Deformation in verzerrter Gestalt, mit
einer daraus entwickelten, charakieristischen Grundgeste und
stilisierten, rhythmisch impulsierten Bewegungs- und
Sprechweisen, zugleich ein Zitatenbilndel der vorhandenen
gestischen Charakteristika aller anderen Narren in wechselscitiger
"Verarschung” oder lustvoller Stimulierung, eine Zwicbel ohne
Kemn und auch optisch durch zusammengeflickte Kostimzitate
cine Phantasiefigur von Grund auf. In diesen Figuren und ihrem
Verhalten gespiegelt erschienen die Figuren Shakespeares.(6)

Musikalisch sind die Narren von daher zu verstehen als
deformierte Musiker, oder weitergehend, als in sich und ihrem
Gestenrepertoire verstimmte “"Instrumente” mit einem auch
musikalisch spezifischen Charakieristikum. Ein Beispiel fiir die
Entwicklung einer unmitielbaren Bezichung zwischen Figur,
Grundgeste und deformiertem Musikereignis ist die folgende
Marrenfigur:

Wolfgang Fortner, Shakespeare-Song Nr. V

- Bei dem Versuch, eine Grundfigur aus personlichen
"Deformationen” oder so empfundenen cigenen "Macken® zu
entwickeln, findet eine Spielerin fiir sich zunfichst einen prallen
Oberbauch in nach vorn abgeknickter Haltung mit
ausgestrecktem Hintern, dann in einer Variante einen Buckel,
dazu schnabelartig nach vom stechende Vogelbewegungen des
Kopfes. In der Verwandlung zum Instrument wird aus dem Buckel
cinc aufgebundene Pauke. Durch einen Zugmechanismus des am
Paukenrand befestigien Kloppels entstehen die Paukenschlige aus
den Bewegungen des vorschnellenden Zeigefingers, der das
vogelhafle Vorschnellen der Nase ibernimmi, wilhrend das
Gesicht gehalten bleibt. Die Geste wird zum akustischen Signal,
die "Musik" zur Folge cines stilisierten Verhaltens mit einem
Jjeweils aus der Kommunikation mit anderen entwickelien oder sie
stimulierenden Rhythmus.

Durch viele Lieder (z.T. originale Melodien der Shakespeare-Zeit,
aber auch Kompositionen von Schumann, Fortner uv.a.),
altenglische Kanons, Tiinze (cine "Volta™) werden die vielen
Einzel- und kleinen Gruppenaktionen immer wieder
zusammengefabBt in einem Gesamtbild singender und tanzender
Narren, wobei die Singweise und die (hofischen)
Tanzbewegungen ihre eigentlimlichen Brechungen und
Verzerrungen erfahren durch die gegenliufige "Musik® ciner
rthythmisch stilisierien Gestik und einer besonders gespannien
Sprechweise der Narren. (Der Weg geht dabei in der Erarbeitung
von der schtinen Tanzbewegung, dem guten Singen, der richtigen
Erfahrung der Textwirklichkeit in die jeweils eigentiimlichen
gﬂmw\mgmodl:r "Verarschungen” der einzelnen Spieler oder der
ruppe.)

Wie sich dies gelegentlich zu einem gréBeren musikalischen
Ensemble mit solistischen Aktionen zusammenfindet, zeigt
beispiclsweise das Arrangement der Rede Probsieins aus “Wie es
Euch gefillt™:

- Musikalischer Untergrund der zweiten Phase des zweiten Teils
(Wald) war ein Ostinato-Motiv, entwickelt aus einem Narrenlied
von Wolfgang Fortner, mit dem die Gruppe der Narren gleichsam
anfeuernd oder auch nur geniiBlich hechelnd die Aktionen und
Vorfihrungen der jeweiligen "Protagonosten” begleitet, um ¢s
dann in den Zisuren crescendierend aufflackern und sich
verselbstindigen zu lassen:
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Das Ostinato akzentuiert dabei den verborgenen “groBien
Fiinfertakt” des Liedes. Dariiber entfaltet sich, in Komespondenz
zu den gestischen Elementen, frei rhythmigiert und den
Gestenkanon der gesamten Marrengruppe in willkiielich-
pointierter Weise kontrapunktierend, die Rede des Probstein, in
Abstufungen vom "natiirlichen™ Sprechton iiber eine gleichsam
"gesperrte” bis zu einer “angesungenen” Sprechweise. Die
Notation ist ¢ine freic Transskription ¢ines improvisierten
Sprechablaufs (* bedeutet eine markante Geste oder Positur wie
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Schlagen an die Stim, Aufstampfen, Aufsteilen der ganzen
Gestalt mit angelegien Armen und rechiwinklig nach auBen
ausgestellten Handflichen - aus dem eigenen oder aus dem
gestischen Reperioire der Narmren {berhaupt, in keinem Fall
iibliche rhetorische Gesten; ** bedeutet eine in sich kreisende
gestische Bewegung aus dem gleichen Gestenfundus):
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4. _Mahagonny

Das Projekt MAHAGONNY begann im Oktober 87 und schloB
im Mai bzw. Juli 88 mit einer Serie von Auffihrungen ab. In der
ersten, schr vorldufigen Konzeplion war an ein Liederspiel
gedacht, auch - und vor allem mit den originalen, von Brecht
selbst verfaBlen Melodien. In mancher Hinsicht kniipfte es also
an das Projekt LIED UND SZENE an, nahm aber ebenso
verschiedene Aspekte der anderen vorangegangenen Versuche auf.
Einesteils erweiterte sich im Verlauf der Arbeil die Vorstellung
des "Liederspicls”, der dramaturgischen Orienticrung an den
szenischen Siluationen um einzelne Lieder herum, dadurch daB8
ber die Brechtschen Eigenvertonungen hinaus die Weillschen
Kompositionen immer stirker cinbezogen wurden, auch
zusiitzliche Lieder aus anderen Stiicken, wo sie sich von der Sache
her einfiigen lieBen, zum andern entwickelte sich im Lauf der Zeil
doch cin ginzlich anderes dramaturgisches Konzept, das das
Original der Brechischen Vorlage noch wesentlich stirker
umformie, als es ein "Liederspiel” getan hiiue,

Die Zusammensetzung der Gruppe (fiinf Fraven und zwei Minner
- ich selbst fiel durch die "Rolle” des Pianisten fiir das eigentliche
Spiel aus) aber auch ganz andere Gesich filhrien zu einer
radikalen Reduzierung des Stoffes, groBe Teile des
"Minnerstiicks”, das "Fressen”, das “"Boxen” etwa, wurden
geopfert - dabei hatte es schlieBlich durchaus seinen groBen Reiz,
daB das abschlicBende Riwal, das "Spiel von Golt in
Mahagonny”, gerade in der Vertonung von Brecht ein
Sauf- und Kneipenlied, dann vor allem von den
Fraven auf dem Riicken des Opfers Paule Ackermann gesungen
und “ausgespielt” wurde. SchlieBlich wurde die ganze Fabel des
alten Stiicks fallen gelassen und neu "erzihlt”, Dem Stiick, jetzt
als "Spiel mit Mahagonny”, wurde als Rahmen ein
"Gewinnspiel”, das "Pilotenspicl”, kiirzlich noch aktuell,
unterlegt: eine Gruppe von Leuten wird animiert zu diesem Spiel,
in dem jede(r) gleich viel investiert und "in dem immer eine(r),
méglichst einige gewinnen, aber sicher auch eine(r), vermudich
einige verlieren werden. “Metapher” dieses Gesellschafisspiels ist
das "Mahagonnyspiel” "mit seinem Hunger nach Geld, nach
arrangicriem SpaB und cinem Hauch vonb Skrupellosigkeit”
(Programmheft). Zentralfigur ist die "Animateurin® Witwe
Begbick, ihre Gegenfigur Paule Ackermann, dem "das Spicl nicht
gefdllt", ihre Helfer Herr Jakob Schmidt alias
Dreieinigkeitsmoses, anfanglich der dltere Kumpel Paules, und
eine Assistentin ("Willi der Prokurist”), Jenny erscheint dreifach
als Jenny I-11l, der Pianist ist eine Rahmenfigur, er gehint ins
des "Gese iels”,
Das Spiel bewegt sich insgesamt schillernd zwischen diesen
beiden Ebenen hin und her, Es beginnt mit dem allmiéhlichen
Eintreffen der "Spielgruppe”, die sich zfigernd miteinander
vertraul macht. Witwe Begbick erscheint als Animateurin und
verbreitet Schwung und Optimismus, nimmt die Einsitze an,
teilt die Rollen aus, verkiindet die ersten Spielregeln und stiftet
Beziehungen innerhalb der Gruppe ("Liebe in Mahagonny™).
Das Spiel liuft an, gerdt aber anscheinend auBer Kontrolle:
Querbezichungen, die Rebellion Paule Ackermanns gegen das
Spicl; ihr "Trick", die Spielregel "Ein Hurrikan bedroht die Stadt
Mahagonny”, - funkﬁonien er oder funktioniert er michi?
Zunfichst steigen alle "furchisam” wieder ins Spiel ein, auch
"erleichiert™ dann in den Wechsel der Spielregel "Der Hurrikan hat
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um die Stadt Mahagonny einen Bogen gemacht”, aber Pauk
Ackermann dbermimmt die Leitungsfunktion, die "Animation”,
spendiert eine Runde und zieht cine groBe Schau ab, die
"Schiffsreise nach Alaska” auf dem Billardtisch, Nur finanziell
hat er sich @ibernommen, kann nicht bezahlen, Witwe Begbick
schligt zu, Dreieinigkeitsmoses und die Jennys fesseln ihn, in
einem Gerichtsritual wir der verurteilt und hingerichtet - im
Spiel? im Spiel im Spiel? in Wirklichkeit? Zumindest scheidet et
aus, das Spiel geht ohne ihn weiter, das niichste Opfer ist bergits
zu ahnen, In diesem Ablauf des "Spiels mit Mahagonny™ war der
Podestaufbau, als "Stadt", als Konstruktion fiir die Ebenen der
Hierarchie, fiir Aufsticg und Abstieg, ein wesentliches Element,
auch als variabler Ausgangspunkt filr offens
(publikumsbezogene) und geschlossene (spielinterne)
Bilhnenvorginge, dariiber hinaus in dem sonst fast
ausstattungslosen Spiel die Kostlime mit einem Hauch der
zwanziger Jahre,

Bereits von der Anlage des Originals als "Oper" her entstand ein
Reiz zur Musikalisicrung des gesamien Ablaufs, auch wenn eine
"Oper” im eigentlichen Sinn oder im Sinn des Originals nie
gewollt war, schon durch die Einbezichung der Brechischen
Originalsongs, dic cher cinen Binkelton anschlagen (7). Das
wirkle sich aus in einer bis in die Details gehenden Verbindung
von gestischen und rhythmischen Haltungs- und
Bewegungselementen, schon beim Aufbau der Figuren, in der
wechselseitigen Durchdringung musikalischer und sozialer
Momente im sprecherischen, gesanglichen, gestischen und
bewegungsmiBigen Ablauf. Das Prinzip des "Liederspicls®
differenzierte sich in der Folge von Liedern der Gesamigruppe,
von Teilgruppen (Minner/Fraven, Parteiungen gegeneinander,
gegen Einzelne) und dic Sololieder als "Portriits”, gerade dicse
hiufig schillemd in der Zugehtrigkeit zur “Mahagonnywelt" oder
zum Rahmen des Gesellschafisspiels.

Weiter zu beziehen!

G. Koch/R. Steinweg:" F. Valien
(im Auftra

Gcscllschz%l fiir Theaterpiidagogik):
Assoziales Theater

Spielversuche mit Lehrstiicken und
Anstiftung zur Praxis

Kéln 1984 (Prometh), 303 S., DM 24,80.-

Am deutlichsten schlug sich das Prinzip "Oper” in den
"Ensembles” nieder, wic sie bereits im Text Brechts angelegl
sind:

« Nach dem Ausbruch Paules, der Sprecharie "Tief in Alaskas
weiBverschneiten Wiildern” (bis: "Komm heraus, du Hier-darfst-
du-nicht-Schlampe! Hier ist Paule Ackermann aus Alaska, dem
gefillt's hier nicht!™), sind die Parteiungen vorldufig abgeklin:
die drei Jennys um Paule, die (ibrigen auf der anderen Seite um
die "Witwe" herum. Hier setzt das "Ensemble” cin - dics ist
sowohl funktionierendes "Spiel” als auch "Mahagonnywell”,
gespieller Emst und emnsies Spiel:



e

PAULE

Sicben Jahre, sieben Jahre hab ich die Biume gefillt
JENNY 1-II

Hat er die Bliume gefillt,

PAUL

Und das Wasser hatte nur vier Grad,

JENNY I.II

Das Wasser hatte nur vier Grad.

PAUL

Alles habe ich ertragen, um hierherzukommen,
Aber hier geflillt es mir nicht

Denn hier ist nichis los.

JENNY [-.II

Lieber Paule, liechber Paule,

Hér auf uns und laB das Messer drin.

PAUL

Haltet mach zuriick!

JENNY I-IlI

Hér auf uns und laB das Messer drin...
BEGRICK/WILLY MOSES

Du kannst schlafen, rauchen, angeln, schwimmen!
PAUL

Schlafen, rauchen, angeln, schwimmen!

JENNY I-I

Paule, a8 das Messer drin, Paule, 1aB das Messer drin.
BEGBICK/WILLYMOSES

Das sind dic Paules aus Alaskal

Das sind die Paules aus Alaskal

ALLE (suber Paule; skandierend)

Das sind dic Paules, Paules, Paules aus Alaska schon
Die hatten's schlimmer dort als sclbst die Toten

Und wurden reich davon! und wurden reich davon!

Die drei Jennys versuchen, Paule sowohl aufzubauen als auch ihn
in seiner Erregung zu ddmpfen. Die drei dbrigen peitschen ihn
mil gespielter Sanfimut auf.

Das SchluBensemble setzt ein mit der "Brandmarkung”: "Das sind
die Paules”, zuniichst noch als spiel-intemer Vorgang; mit der
denunzierenden Rhythmisierung durch das Gesamiensemble
schliigt die Situation um in publikumsoffenes Spiel, aus dem nur
Paule ausgeschlossen bleibt, damit wechselt zugleich die
Spielebene: "Nas sind die Paules, Pnules,

yish ok s ek Juteloit

-
I'nules aus Alaska schon .

Y Y W

Dic emotionale Schiirfe, die ein Gesangsensemble hiiufig verliert,
bringt das Sprechensemble in der Rhythmisierung wieder in den
urspriinglich gemeinten sozialen Vorgang ein - durch die Nihe zu
echicn Spotichtiren oder skandierter Aggression.

» Mit der ﬁusgabe der Spielregel: "Der Hurrikan hat um die Stadt
Mahagonny einen Bogen gemacht” iibernimmt Paule Ackermann
die "Spielfithrung™ und spendiert eine Runde. Das "Saufen”
erscheint als Lied (Mahagonnygesang II; "Wer in Mahagonny
blieb"). Als er micht bezahlen kann, inszeniert er die "Seefahrt”
auf dem Billardtisch nach "Alaska".
BEGBICK/WILLY MOSES/PLANIST

Hallo, Paule, groBer Navigator!

Hallo, seht, wie er schon das Segel bedient
Jenny, zieh dich aus, es wird heill am L'.[ulmrl
Paule, setz den Hut fest, der Golfstromwind|
JENNY II

O Gott, ist das nicht ein Taifun dort hinten?
BEGBICK/WILLY /MOSES/PIANIST

Seht, wie g0 schwarz

Der Himmel sich dort iberzichet!
PAULJENNYI-IT  (grdlend)

Das Schiff das ist kein Kannapee!
Stlrmisch die Nacht, und hoch geht die See
Das Schiff, das schlingert, die Nacht sinki weil
Sechs von uns drei haben die Seckrankheit...
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Die "Inszenierung” scheint zu gelingen, alle steigen in das Spiel
ein, selbst der Pianist. Das ganze liuft als "Melodram™ mit Solis,
Gruppensprechchéren und Liedeinlagen iiber Klava i ab
- bis zur Ankunft in "Alaska", das sich jedoch mit dem Salz "Gib
das Geld her fiir dic Getrdnke" desillusionierend als “nur
Mahagonny” entpuppt. Das "Melodram" bricht ab.

» Der musikalisch durchgeformieste Ablauf entwickelt sich mit
der Ausgabe der Spielregel "Ein Hurrikan bedroht die Stadt
Mahagonny":
ALLE

Oh, furchtbares Ereignis

Die Stadt der Freude wird zersurt.

Auf den Bergen stzhen die Hurrikane

Und der Tod tritt aus den Wassemn hervor.
Oh, furchtbares Ereignis

Oh, grausames Geschick!...

JENNY I

Haltet euch aufrecht, flirchtet euch nicht
Brilder, erlischt auch das irdische Licht...
WILLY

Wo immer du hingehst

es niitzt nichis...

JENNY IT

Womn Tirme bauen wie der Himalaja
Wenn man gie nicht umwerfen kann...
MOSES

Schlimm ist der Hurrikan

Schlimmer ist der Taifun

Doch am schlimmsten ist der Mensch...
BEGBICK

Sichst du, so ist die Welt:

Ruhe und Eintracht, die gibt es nicht... usw.

PAUL

Wir brauchen keinen Hurrikan

Wir brauchen keinen Taifun

Denn was er an Schrecken tun kann
Das kbnnen wir selber tun,

CHORAL

Laft euch nicht verfithren

Es gibt keine Wiederkehr

Der Tag steht vor den Tilren

Ihr kiinnt schon Nachiwind spiiren
Es kommt kein Morgen mehr...

ALLE (sublto)

'ﬁ'rnn [ e!win [3! L LE] du haben kannat f0r Geld

Ilmm nimm dir don nlﬁ_

Die Antwort ist zuniichst aufstbhnende Einigkeit im Entsetzen,
¢in Sprechchor, der sowohl den Charakter des individuellen
SiShnens als auch den musikalisch-rhythmischer Priizision
ausstrahlen mug:

Ahnlich dem "zerfallenden Igel” isoliert sich jede Figur mit
cinem fatalistischen Spruch auf dem Podest in einem allgemeinen
Gemurmel, das immer wiﬁlar von herausgehobenen Sprecharien
der einzelnen

Allmihlich setzt sich th.duglmhm von der Seite her
kontrapunktiert, mit scinem Spruch durch in einem skandierien
"Ostinalo”.

Das Ostinato wird durch glockenartige Akkorde unterbrochen. Der
Choral setzt ein: wic von einem heiligen Wind angesaugt,
bewegen sich alle langsam aufeinander zu, bis sie wie eine Schar
von Pfingstjiingem auf dem mittleren Podest stehen.

Mit dem letzten Ton des Chorals setzt “subito” der in den
Positionen und Richtungen hektisch wechselnde "Igel” der
Gesamigruppe mit der neuen "Lehre” ein: die Komposition von




Weill als Sprechchor, scharf rhythmisiert, im Sprechton
angelehnt an die Weillsche Melodie.

Nach einem kurzen Wortwechsel zwischen Paule und der Witwe:
"So twet denn, was euch beliebt” setzt der Refrain ein "Denn wie
man sich bettet, so liegt man”,

Anmerkungen
Vgl. die entsprechende Literatur:

1  Wolfgang Roscher (Hg.), Asthetische Erziehung,
Improvisation, Musiktheater, Hannover 1970.
Wolfgang Roscher (Hg.), Polyisthetische Erzichung,
Klinge - Texte - Bilder - Szenen, Theorien und Modelle
zur padagogischen Praxis, Koln 1976.

Vgl. den Bericht in: Reiner Steinweg (Hg.),

Brechis Modell der  Lehrstiicke, Frankfurt/M 1976,

Vgl. Paul Binnerts u.a., Die Ausnahme und die Regel,

Berlin 1977 (Wannseeheim fiir Jugendarbeit Berlin).

Vgl. dazu: Hans Martin Ritter, Ausgangspunkt: Brecht,

Versuche zum Lehrstiick, Recklinghausen 1980.

Zum Gestus-Begriff in der Musik vgl. Hans Martin Ritter,

Das gestische Prinzip bei Bertolt Brecht, Koln 1986,

6 Eine wichtige Anregung zur Eniwicklung der
Narrenfiguren war eine einwiichige Arbeit mit Didier

aus der Theaterschule Lecogs (Paris)

7 Vgl. dazu: Hans Martin Ritter, Die Lieder der
"Hauspostille", Untersuchungen zu Brechis eigenen
Kompositionen und zu ihrer Auffithrungspraxis, in;
Thies Lehmann/Helmut Lethen, Brechis "Hauspostille”,
Text und kollektives Lesen, Stutigart 1978,

= W W

LA

Anschrift des Verfassers:
Schopenhauersir. 47, 1000 Berlin 38

Mechthild von Schoenebeck

Die Rockmusical-
Werkstatt
Ein musik- und theater-

padagogisches Projekt in Schule
und Lehrerausbildung

VYorbemerkungen

In den letzien Jahren 1481 sich cine zunchmende Tendenz zum
Selberschreiben von Musicals beobachten, dic von Musik- bew.
Theater-AGs an Schulen oder von Gruppen der auBerschulischen
Jugend- bzw. Kulturarbeit ausgeht. Die vielfiltigen im Musical
vercinigien Ausdrucksformen - Text, Musik, Gesang, szenische
Darstellung, Pantomime, Tanz, Show, Kostim, Bihnenbild,

, Tontechnik eic, - macltn diese Arbeltsfurm fiir
viele .Illglldlicllf. aﬂnktiv. und die leicht herstellbare
Offentlichkeit sowie dic damit potentiell verbundencn
Erfolgsericbnisse steigem diese Attraklivitit ganz erheblich. Dic
Akteare erleben in der Arbeit an einem eigenen Musical sich
sclbst als Individuum und als Gruppenmitglied, verantwortlich
filr das konkrete Produkt und filr den Gruppenproze. Asthetische
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Praxis und soziales Lernen fallen hier incins - so komplex und
vielschichtig wie in keiner anderen Aktivitit im Bereich Schul-

und Jugendkulr,

Um 30 wichtiger ist es, diese Arbeit qualifiziert zu unterstiitzen.
Das bedeutet, daB vor allem die Pédagogen, die innerhalb oder
auBerhalb der Schule mit Musik arbeiten wollen, in ihrer
Ausbildung filr die Musicalarbeit mit Kindern und Jugendlichen
angeleitet werden miissen. Es ist dabei nicht angezielt, [iir alle
Teilgebiete des Musiktheaters hochqualifizierte Fachleute
auszubilden. Es kommt vielmehr darauf an, den angehenden
Lehrern in allen genannten Bereichen Grundkenntnisse und
-fertigkeiten zu vermitteln, die sie dazu befihigen, ein
Musicalprojekt von der ersten Stiickidee bis zur Auffilhrung zu
begleiten und zu betreuen und dabei das Rockmusical auch als
padagogisches Medium professionell einzusetzen, Die ndtigen
Kenntnisse und Fertigkeiten sind ilberwiegend anhand der Praxis
zu erwerben. Neben musik- und theaterpidagogische Theorie muf
daher in der Ausbildung die eigene Praxis treten.

An der Universitit Miinster sind @iber cinige Jahre Projekte dieser
Art durchgefilhrt worden. In einigen Fillen waren sie auf
Studentengruppen beschriinkt, in anderen Fillen bezogen sic -im
Rahmen fachdidaktischer Praktika- Schiiler der verschiedenen
Schulformen und -stufen ein. Uber zwei solcher
unterrichisbezogenen Projekte wird im folgenden berichiet

Werkstatt"

Die beiden vorzustellenden Beispiele sind jeweils im Rahmen des
normalen vormittéiglichen Unterrichisbetriebs entwickelt wonden:
das erste wurde einer 6. Klasse als Spielvorlage vorgegeben, mil
den Kindern einstudiert und aufgefiihrt, das zweite wurde mit
einem Wahlkurs Musik der Jahrgangsstufe 9 erarbeiter. An beiden
Projekten waren -auBer der Musiklehrerin und mir- Studenten der

Musikpidagogik beteiligt.

Musicalarbeil findet immer in und mit einer Gruppe statt. Der
Weg zu einer selbsigeschricbenen Spielvorlage richiet sich nach
den jeweiligen gruppenspezifischen Interessen und Fihigkeiten.
Er kann iiber die Bewegung, iiber gemeinsames Musizieren, (iber
einen Text, ein Bild, ein Comic, eine Alltagserfahrung fiihren -
wichtig ist, daB zuniichst ein SpielanlaB entsieht, der Wunsch,
mul einer musikalisch-theatralischen Aktion bestimmie Aussagen
zu machen. Dic Ausarbeitung eines Plots und dic Konzeption des
Stiickgerists bilden die nichsten Schritle. Schlagzeilen fiir Songs
und musikalische Ideen werden gesammelt, Dialoge angespielt,
Figuren charakterisiert. Wenn das Stilckgeriist "steht”, kann auf
unierschiedlichsien Wegen weitergearbeitet werden: ilber die
Musik, Ober Bewegung und Tanz, dber Dialoge, Panlomime,
Kostiim und Maske oder iber die Songtexie. Der fir die jeweilige
Gruppe geeignetste Modus wird von dieser selbst zu finden sein.
ErfahrungsgemiB werden kleinere Kinder eher iiber Bewegung,
Kostilm und Pantomime, Jugendliche cher {iber Musik und Texl
“cinsteigen”.

Das Vorgehen im einzelnen (in Stichworten):

Spiclanlal (Text, Bild, Comic, Bewegungsstudicn,
Alltagserfahrung, besonderes Ereignis, Problem, Schlagzeile 0.4
als Kristallisationskern einer Handlung oder einer Szene)
Ausarbeilung des Plots (Story, Handlung in Umnssen)
Stilickgerilst (Szeneneinteilung, grundlegende dramaturgische
Uberlegungen, Position der Songs und Tanzeinlagen)
Ausarbeilung der Dialoge und Songs (Gruppen- und Solosongs)
Stindige Weiterentwicklung aller Elemente durch Spielen,
Probieren, Improvisicren, Diskuticren)



Bilhnenbildentwurf, Kostimentwiirfe

: ;
memmﬁ icklung des Regiel
Fertige Spiclvorlage/Einstudierung (dabei noch kleinere
sprachliche Verlinderungen durch dic Darsteller miiglich)

LN AT n

Das Musical "Die Rache der Igel” war zunfichst Thema ¢ines
Seminars unter meiner Leitung im Institut fiir Musikpidagogik
der Universitil Miinster. Jeder Teilnehmer hatte die Aufgabe, eine
Szene und einen Song zu dem von mir vorgegebenen Plot zu
erarbeiten. Die Fillle der Lerninhalte und die durch den
institutionellen Rahmen bedingte Zeitknappheit verhinderien
allerdings die Herstellung einer kompletten Spielvorlage durch die
Studenten selbst. So wurde in der zweiten Phase der
Projeklarbeit, der Einstudierung des Stiickes im Rahmen eines
fachdidaktischen Tagespraktikums, meine eigene Fassung des
Musicals als Spiclvorlage vorgegeben,

Die Betreuung der Praktikumsgruppe und die Einstudierung des
Stiickes geschah in Zusammenarbeil mit der Musiklehrenn cines
Miinsieraner Gymnasiums. Alle Rollen des Stickes wurden durch
die Schiller der Klasse 6 a beselzt. Die Probenarbeil erfolgle
zweimal wichentlich wihrend des Musikunterrichts (jeweils eine
Stunde); in den letzien drei Tagen vor der Premiere wurde auch
nachmittags geprobt. Insgesamt zweicinhalb Monate standen fiir
dic Einstudicrung zur Verfiigung - filr ein Projekt, das die Kinder
wie auch die Studenten mit vBllig neuen und ungewohnien
Arbeitsformen konfrontierie, eine sehr knappe Frist.

An der Urauffihrang aufl der Arenabihne des Pidagogischen
Zentrums der Schule war die gesamie Klasse 6 a an der
Realisierung des Stiickes beteiligt: wer nicht spielte, war als
Requisiteur, Bilhnenarbeiter, Beleuchter, Maskenbildnerin oder
Souffleuse beschiftigt. Mitglieder der Studentengruppe bildeten
die Band, besetzt mit Saxophon, Gitarre, Klavier, Synthesizer,
BaB und Schlagzeug.

Der Inhalt des Stiickes:

Wichtigel, Witigel, Trotzigel, Findigel und weitere Igel treffen sich
nach der Beerdigung ihres Freundes Mutigel zum Leichenschmaus, Sie
beklagen, das Igel immer hiufiger von Aulos Oberfahren werden. Um
endlich etwas gegen die Autos zu unternchmen, grilnden die Freunde
die Initlative "Igel-Power”, die sich die Zersidrung aller Autos zum
Ziel setzt. Doch die Igel wissen nicht so recht, wie sie dieses Ziel
erreichen konnen. Eine Delegation wird zu Professor Spitzigel
geschickt, um von diesem Hilfe zu erbitien. Spitzigel empfiehlt,
soviele siiie rote Apfel wie moglich zu fressen. davon wiirden die Igel
"groB wie Hiiuser". Die Hasen haben ihnliche Probleme wie die Igel.
Sie halten sich mit Jogging und Gymnastik fit, um irgendwann

schneller ale die Autos zu sein. Die Igel befolgen den Rat des
Professors, und werden riesengroB. Nun kimnen sie Rache nehmen:
sie lanzen und springen auf den StraBen herum und zertrampeln die
Autos. Auch die Fldhe im Fell der Igel sind mitgewachsen: sie
wechseln als Tiinzer ins Show Business @iber,

Schon bald jedoch sind die Igel der "ewigen Apfel” tiberdrilssig; der
Wald und ihre Kneipe sind zu klein geworden, sie langweilen sich
schrecklich. Unterdessen beraten einige Kinder, wie sic Menschen
und Igel versShnen kénnen. Die Kinder nehmen Verhandlungen mit
den Tgeln auf. Die aber sind nicht mehr so groB wie vorher: alle Apfel
sind aufgefressen, dic Igel schrumpfen wicder zusammen. Im Aufirag
der Igel verhandeln die Kinder nun mit Politikern der vier Parteien,
allerdings ohne Erfolg. Als die Kinder zu den Igeln zurickkommen,
bereiten die sich schon aufl ihren Winterschlaf vor. Die Kinder
berichten von ihrer gescheiterten Mission und versprechen den
Igeln, ihnen im nichsten Jahr zu helfen: sie wollen Apfel sammeln,
damit die Igel wieder wachsen und "das gleiche Theater” noch einmal
auffihren kénnen. Die Igel schlafen ecin. Die Kinder grinden dic
Initiative "Kinder-Power", die allen Tieren helfen will.

Das finfzig-Minuten-Stiick enthilt 24 Rollen mit sehr
unterschiedlich umfangreichen Textanteilen. Die
Figurencharakieristik, in den Namen der Tiere bereits umrissen,
bietet viele Identifikationsangebote. Es zeigt sich, daB Kinder
relativ treffsicher "ithre” Rollen wihlen. Das Spiel ihnen
dhnlicher oder als dhnlich empfundener Typen fillt den Schiilem
leichier als die Darstellung fremden Charakiere.

Die Thematik des Siickes folgt dem entwicklungspsychologisch
bedingten Interesse 10-12jdhriger Kinder an Tieren und an ihrer
damit verbundenen wachsenden Sensibilitht fiir Probleme des
Tier- und Umweltschutzes. Situationskomik, Slapstick-Gags und
Mirchenelemente kommen den aliersspezifischen
Rezeptionsmustern entgegen. Der offenc SchluB macht deutlich,
daB es [ir die thematisierten komplexen Probleme keine einfache
Lisung gibL

Sicben der zehn Songs sind Gruppensongs. Fehlt den Schillern
der Mut, solistisch zu singen, kann bei den Sololiedem auch die
ganze Gruppe cinspringen. Die Tanzszenen kfnnen in diesem
Musical zum ecinen auf echer sachlich-funktionale
Gymnastikelemente (in der Hasen-Szene), zum anderen auf
rhythmisches Springen und Stampfen (in der Aulo-Zerstbrungs-
Szene) reduziert werden. Die vor allem bei Jungen dieses Alters
vorhandenen Hemmungen, sich tinzerisch zu bewegen, kinnen
damit umgangen werden, ohne daB man auf ein Spezifikum des
Musicals verzichten muB. Am Rock'n'Roll-Tanz am Schiuf
beteiligen sich dann auch dic Jungen: die Spannung l0st sich,
psychischer Uberdruck kann motorisch abgebaut werden, das
Gruppengefiihl unter dem Applaus reiit alle mir.

Als Beispiel der Haupisong des Stiickes, "Igel-Power”.

Neuerscheinung
Gunter Reifl/Mechthild von Schoenebeck
Musiktheater fir Kinder und Jugendliche
Ein kommentiertes Stiickeverzeichnis. Band 2.
Miinster 1989, 168 S., DM 15.-
Band 1 erschien 1988: 139 S., DM 10.-

Bestelladresse: s. Anschrift der Verfasserin
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2. Die Welt zuriick den Tieren, wir woll'n sie nicht verlieren.
3. LaBt uns nicht l#nger quatschen, sonst werd'n sie uns zermatschen.(1)

Es handelt sich hier um einen Standard-Rock'nRoll, der mit drei
Harmonien und einer nur wenige Tone umfassenden Mclodie
auskommt. Ein "didakiisches Modell”, aber in @hnlicher Form in
der Rockmusik in hunderten von Beispielen verbreitet; ein von
den Kindemm besonders gern gesungenes und selbstindig mit
Tanzbewegungen begleitetes Rock-Stiick.

Dieses Beispiel entstammt einer Spielvorlage, die als
Gemeinschaftsproduktion von Schillern (Wahlkurs Musik des 9.
Jahrgangs eines Gymnasiums), ihrer Musiklehrerin und
Studenten der Musikpiidagogik unter meiner Leitung entstand.
Wiederum im Rahmen ecines fachdidaktischen Praktikums -
allerdings nach einer vorgeschalteten etwa dreimonatigen
Vorbereitungsphase mit den Schillern- wurde mit dieser Gruppe
cin Jugendroman dramatisiert und mit Songs und Tinzen zu
cinem Rockmusical umgestaltet. Die Schiiler wihlten die
Romanvorlage selbst aus: "Luki-live” von Christine

Nostlinger.(2) Die Autorin schildert in dicsem Roman die
Identititsprobleme eines 15jihrigen Jungen auf einfilhlsame,
nicht plidagogisierende Weise und mit viel Witz und Verve,

In Kleingruppenarbeit wurde zunichst Kapitel fir Kapitel auf
Haupthandlungen und Scitenstringe der Handlung, auf Personen,
Schaupliitze und Dialogstrukturen untersucht. Die Haupthandlung
und die sie tragenden Figuren wurden herausgefiltert, um die fiir
ein Theaterstiick der geplanten Art notwendige Ubersichtlichkeit
und Verstindlichkeit zu gewihrleisien.(3) DaB dabei auf einige
Dimensionen des Romans verzichiet werden muBie, liegt anch im
Genre Musical begriindet, das lingere erziihlende und ausfihrliche
begriindende Passagen nicht zu seinen Stilmiueln zihle Die von
der Autorin formulierten Dialoge wurden iibernommen,
erzithlende Sequenzen in Dialoge umgeformt. Uber weite Strecken
mubten neue Dialoge erfunden werden; diese dem Sl der
Nosilingerschen Dialoge und den Charakieren der Figuren
entsprechend zu gestalten, erforderic von allen Beteiligten die
genaue Kenntnis des Buches, Einfithlungsvermiigen in die
Figuren (eine wichtige Voraussetzung fdr die spitere
Rollenarbeit) und dic Fahigkeit, Sachverhalte sprachlich
mdglichst knapp und prézise, dazu noch mit schlagferigem
Wortwilz, darzusiellen. Die erarbeiteten Dialoge wurden laufend
durch Anspiclen der Szenen (iberpriift und korrigiert.

Wihrend der Konzeplion der einzelnen Szenen und ihrer Abfolge
wurden bereits die Stellen festgelegt, an denen dramaturgisch
sinnvoll die Songs zu siehen hiitten. Die Songtexte wurden dann
-in Kleingruppenarbeit- hergestellt, nachdem sich zuvor die
Gesamigruppe -also die Schiller, die Studenten, die Lehrerin und
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ich- fiber deren Inhalt, Grundstimmung und Intention geeinigt
hate. Tanz- und Bewegungsanlisse wurden herausgearbeilet,
Panlomimen eingebaut - einige Dialoge konnten so durch
nonverbale Ausdrucksformen ersetzt werden. Die Tanz- und
Bewegungsformen wurden von den Schiilern auch im Hinblick
aufl den Auffihrungsort, dic Arenabiihne ihrer Schule, und in
Bezug auf die jeweiligen Bithnenbilder konzipiert. Durch
stindiges Probieren und Revidieren entstanden so vor Ort die dem
ciwas problematischen Bilhnenraum angemessenen
“Choreographien™ (leider stand uns hierfiir kein(e) Sportlehrer(in)
mit Tanzerfahrung zur Verfligung). Die Kostime der Hauptfigur
spiclen eine entscheidende Rolle: die Kleidung des Luki wird im
Stk immer wiedr zum Ausldser von Konflikten und
theatralischen Aktionen. Daher wurde die Kostiimierung von
Anfang an in alle Uberlegungen einbezogen.

Die musikalische Arbeit mit den Schillern bestand zuniichst
vomehmlich aus Rhythmusschulung. Danach lemten die Schiiler,
cinen Song primir als rhythmische Struktur zu verstehen und auf
verschiedene Arten zu gestalien. Lag der Rhythmus fest, wurden
dic Parameter Melodik und Harmonik in engem Bezug zum
Textinhalt eingesetzt. Ausgehend von wenigen Melodietdnen und
Grundakkorden wurden einige Liedzeilen gemeinsam in der
Gesamigruppe vertont. In Kleingruppen versuchien dann die
Schiiler, angeleitet von den beteiligten Erwachsenen, ihre
Songiexte zu veronen,

Ein anschauliches Beispiel fiir diese Schillerkompositionen sei
hier dokumentiert: die Arbeit zweier Jungen, die seinerzeit ein
wenig Klavier spielten (und dic heute, angeregt durch den Erfolg
ihrer beiden Songs in der Gruppe, wieder Klavierunterricht
nchmen und Jazz und Rock spielen). Melodie und Harmonien
wurden von den beiden Jungen am Klavier entwickelt und von
mir notiert (bei dieser Arbeil erfuhren die Studenten auch
havtnah, wozu man "Gehtrbildung™ braucht).

Zum Verstindnis des zitienen Songbeispiels sei hier der situative
Kontext des Liedes angedeutes:

Der 15jdhrige Lukas (Spitzname: Luki-live), seil Kindesbeinen eng
befreundet mit Ariane, einem Midchen sus der Nachbarschaft, muBte
wegen seiner kalastrophalen Schulleistungen im Fach Englisch die
Sommerferien in England verbringen. Die beiden waren zum ersten
Mal so lange voneinander getrennt. Als Luki-live zurlickkommt, hat
o1 sich v8llig verfindert. Der frither so nette und pllegeleichte Junge

ist nun aufmiipfig und frech und sagt jedem seine Meinung, vor allem
denen, die sie gar nicht horen wollen. Er hat in England "seine
Persbnlichkeit entdeckt”. Zu seinem neuen Selbstbewubtsein gehdirt,
daB er sich nun vollig aberwitzig kleidet, so verrlickt, da es alles in
den Schatten stellt, was seine Freunde sich bisher vorstellen
konnten.

Der Song sicht an der Stelle, als Luki-live nach den Ferien seine
Klasse zum erstenmal in seinem neuen Cutfit betritt und von seinen
Erlebnissen in England erzihlr.

Der Text stammt von einer Kleingruppe, in der sich (iberwiegend
Midchen befanden. Uberhaupt hielten sich die Madchen bei der
Vertonung eher zuriick; sie dichteten stattdessen die meisten der
vorliegenden Songiexie.

Refrain (Klasse/Chor)

Luki, du bist wundervoll,
Luki, du bist woll.

Solche Sachen macht nur einer;
unser Luki und sonst keiner.

Strophen (Luki solo)

1. Ich fuhr nach England und war traurig,
Das Weiter dort ist kalt und schaurig.
Einsam und allein fuhr ich davon.
Auch Ariane fuhr allein: nach Bonn.

2.  Recycling ist das neue Wort
Sachen wirft man nicht mehr fort.
I am what I am, brachte man mir bei.
Ich stiirkte mein Ego und fiihlie mich frei.

Refmin (Schiuf)

Luki, du bist wundervoll,
Luki, du bist toll.

Solche Sachen trigt nur ciner:
unser Luki und sonst keiner,

Refrain
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Fiir Rockband arrangiert, ergibt dieser formal cinwandfreic Song
einen wirkungsvollen Titel mit Ohrwurm-Charakier.

Das Stiick wird im kommenden Schuljahr von einer Theater-AG,
in der einige der damaligen Wahlkurs-Musik-Schiiler(innen)
mitspielen, aufgefithrt werden. Eine neu gegriindete Schiiler-
Rockband wird die musikalische Gestaltung fibenchmen. Dem
oben skizzierien Werkstati-Konzept entsprechend wird in diesen
beiden Gruppen immer noch an der Spielvorlage "gefeilt”,

Die Musicalwerkstatt in der von mir bisher durchgefiihrien Form
stoBt in der Schule -wie auch in der Musiklehrerausbildung- auf
einige spezifische Schwierigkeiten: diese Arbeitsform 4Bt sich
nicht in den (iblichen Stundentakt zwingen, sie paBt nicht in das
Korsett der Schulficher, sie widersetzt sich jedem
Benotungszwang und sie funktioniert nur mit Menschen, die zur
Arbeit im Team bereit und imstande sind. Sie lebt vor allem aus
der Freude am Experiment, an der Grenziberschreitung, aus der
Lust am Spintisicren und Erfinden. Und sic basicrt auf
Freiwilligkeit. All dies aber l4Bt sich im alluiglichen
Unterrichisbetrieb nicht immer verwirklichen. Freilich zeigen die
hier beschricbenen Beispiele, daB eine solche Arbeit unter
bestimmien Bedingungen auch im Rahmen des normalen
Unterrichts durchfiihrbar ist. Mehr zeitliche und organisatorische
Freirdume filr die Werkstattarbeit bieten allerdings AGs oder
sonstige Zusatzangebote.

Die Vielschichtigkeit des Rockmusicals als Genre des
Musiktheaters bietet viclen Kindern und Jugendlichen mit
unterschiedlichen Interessen und Fithigkeiten die Moglichkeit zur
Mitarbeit. Sie 14Bt zugleich die Produktion eines Rockmusicals
als ficheriibergreifendes Projekt unter Beteiligung von Lehrem
verschiedener Flicher (im Idealfall: Deutsch, Musik, Kunst,
Sport) geboten erscheinen.

Ein¢ Kooperation mit Institutionen aulicrhalb der Schule, ctwa
mit Musikschulen, Theatern oder freien Theatergruppen, ist
erstrebenswert. Durch die Erweiterung des institutionellen
Rahmens und damit der Gestaltungsmdglichkeiten, der fachlichen
Kompetenzen in den verschiedenen theaterspezifischen Bereichen
und damit der iten, den eigenen Horizont zu erweitern,
vergréBert sich auch die Chance, ein nicht nur die Gruppe
zufriedenstellendes Ergebnis zu erzielen,

Im Rahmen des Projekis "Schulkultur NW 1985/86" wurden die
nordrhein-westfilischen Schulen offiziell ermutigt und
unterstiitzt, solche und dhnliche Arbeitsformen zu erproben und
die Ergebnisse der Offentlichkeit vorzustellen. Der Erfolg des
Projekis "Schulkultur”(4) trug entscheidend zur Konzeption eines
1988 vorgestellten Entwurfs des nordrhein-westfilischen
Kultusministeriums mit dem Schwerpunkt "Gestaltung des
Schullebens und Offnung von Schule” bei. Darin werden dic
Schulen dazu aufgefordert, "sich ihrem Umfeld gegenilber zu
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Offnen; auBerschulische Einrichtungen, soziale Gruppen,
Initiativen im Stadtteil oder in der Gemeinde [...] zunehmend als
Partner flir Lehren und Lernen” zu betrachten und sie in die
Gestaltung des Schullebens einzubeziehen.(5) Die Schulen sollen
verstirkt Projektunterricht und Arbeitsgemeinschaften anbieten,
mit "auBerschulischen Partnern verschiedener
Gesellschafisbereiche™ Kontakt aufnehmen und "auBerschulische
Lemorte” aufsuchen.(6) Die Intensivierung handlungsbezogener
und projektorientierter Arbeitsverfahren zielt nicht priméir auf die
meBbare Verbesserung der Arbeilsergebnisse, sondern auf dic
Intensivierung sozialen Lemens. Reformpidagogische Ansitze
werden damit fiir die Schule reaktiviert.

Wenn in dem kultusministeniellen Entwurf von “Aktivitis- und
Kreativitlitsforderung”, von “Vermittlung authentischer
Erfahrungen”, von "stirkere[r] Beriicksichtigung der
Lebenssituationen und Lernbedingungen der Schiller”, von
"ficheriibergreifende[m] Arbeiten als Hilfe zum Verstindnis von
komplexer Wirklichkeit”, von "kooperativem, sozialem Lemen”
ond von "Anregungen zur Selbstidndigkeit, zuv
Eigenproduktionen™(7) gesprochen wird, so sind damit auch die
pidagogischen Dimensionen der Rockmusical-Werkstatt in der
beschriebenen Form umrissen.

Anmerkungen

1 Mechthild v. Schoenebeck: Die Rache der [gel. Ein Musical
fiir junge Menschen. Boppard 1988, 5.18

2 Christine Nostliner: Luki-live. Hamburg 1978

3 Zum methodischen Vorgehen bei der Umgestaltung eines
Romans in cin Theatersiick vgl. Frank Herdemerten:
Umgestaltung des Jugendromans ‘Auf einem weiben Plerd
nach Stden’ von Jo Pestum in einen Spieltext. In:
Der Deuwtschunterriche, Jg.35, Heft 3/1983, §.39.51

4 Ausfiihrliche Dokumentation des Projekis und der empirischen
Erhebung in  Nordrhein-Westfalen in:
Gunter Reifl/ Mechthild v. Schoenebeck: Schulkultur,
Beispiele aus Nordrhein-Westfalen. Frankfurt 1987, und:
dies.: Schulkulr. Erginrzungsband: Daten und Fakien.
Ergebnisse der empirischen Untersuchung in
Nordrhein-Westfalen, Milnster 1987

5 Der Kultusminister des Landes Nordrhein-Westfalen:
Rahmenkonzept. Gestaliung des Schullebens und Offnung
von Schule. Entwurf. Dilsseldorf 1988, Yorbemerkung 5.5

6 Ebd., 5.7

7 Ebd., 5.20
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Annegret Jiirgens-
Kirchhoff/Martin Jiirgens

Brechts heutige

Schwester
Versuch iiber
Pina Bausch

Die Geschichte der Kiinste im 20. Jahrhundert bietet hinreichend
Beispiele dafiir, daBl das Leiden am Reservat-Charakier von Kunst
ur Identitdt der kiinstlerischen Moderne selbst gehtirt. Die
Versbhnung von Kunst und Leben, Fiktionalitfit und Realitit,
von Hsthetischer Immanenz und kruder gegensiandsbezogener
Alltagserfahrung ist immer wieder zum Programmpunkt
avanigardistischer Manifeste bzw. zum Topos ihnen zugeordneter
Kommentariexte geworden. Dem zur Seite stand hiufig die
Utopie einer Aufhebung der Trennung von Kunstproduktion und -
rezeption - theaterarchitcktonisch gesprochen: Imaginiert ist die
Zuschittung des Orchestergrabens, der das Publikum und die
Spicler auf der Bilhne trennt

Bertolt Brecht gehtirt zu den wenigen in diesem Jahrhundert, die
hieran auf der Basis eines konsequenien und radikalen politischen
Konzepts gearbeitet haben, ohne die dsthetischen Anspriiche zu
reduzieren. Der Gestus seiner epischen Schaustiicke -wie der vor
1933 enistandenen Lehrstiicke- verweist dabei in letzier Instanz
immer auf das gesellschaftliche Ganze, dessen grundlegende
Anderung erst das Handeln im einzelnen Konflikt, die
Entscheidung auf der Ebene alltiglicher Vollziige erlaubt. Im
“Lied vom Ausweg" in "Die Mutter” heiBt es:

Da mufit du den ganzen Staat
Von unten nach oben umkehren
Bis du deine Suppe hast.

Die Hilfsbediirftigkeit der gestiirzten Flieger im "Badener
Lehrstiick vom Einverstindnis” ist in keinem Moment
Gegenstand konkreter MaBnahmen, sondemn ein Moty fiir dic
Entwicklung der Einsicht, daB 'Hilfe und Gewall ein Ganzes
bilden' und daB das Ganze gelindert werden muB - in einem
permanenten ProzeB der Revolutionierung der Verhiilinisse, Die
Verhaliensweisen der Agierenden in ihrer konkreten Alliagsgestalt
verweisen in Brechis Stiicken immer wieder und vor allem auf
diesen Zusammenhang, Im Prolog zu dem Lehrstiick "Die
Ausnahme und dic Regel” fordern wenige Zeilen den
mikroskopierenden Blick auf Alltagswelt und Alltagsverhalten,
bis der SchluB wieder die Perspektive der allgemeinen
Umwiilzung nahelegt:

Selbst die kleinste Handlung, scheinbar einfach
Berrachter mit Mifitrauen! Untersucht, ob es ndtig ist
Besonders das Ubliche!

Wir bitten euch ausdrdcklich, findet

Das immerfort Vorkommende nicht natdriich!

Denn nichts werde nanirlich genannt

In solcher Zeit blutiger Verwirrung

Verordneter Unordnung, planmdfiger Willkdr
Entmenschier Menschheir, damit niches
Unverdnderlich gelte.

Die aktuelle Theaterszene der BRD bietet kaom Beispiele fiir
Arbeitsweisen, die solche Aufforderungen produktiv machen,
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Eine in jeder Beziehung groBe -und mittlerweile weltweit
beriihmie- Ausnahme ist das Tanztheater der Pina Bausch in
Wuppertal; und es ist gewiB kein Zufall, daB gerade die theorie-
enttiinschte, auf Betroffenheit bestehende Intelligenz hier das
Gliick des Authentischen und Bilder zur (bisweilen jubelnden)
Identifikation findet, wenn jenes Publikum sich empfindlich und
geduldig auf das einliBt, was das Ensemble und seine Leiterin
ihm zumuten. Eine Herausforderung sind die Stiicke der Pina
Bausch von Anfang an gewesen, und nicht alle haben sie
genossen.

Beschreibungsversuche
(zu "Kontakthof", 1978):

Das Stiick beginnt mit der stummen Vorstellung der TAnzerinnen
und Tinzer, die zunichst in einer Reihe auf Stilhlen im
Hintergrund des Raumes sitzen, Eine Frau steht auf, geht nach
vorn an die Rampe. Sie zeigt sich von vorn, von hinten, von der
Seite. Sie korrigiert ihre Haltung, zieht den Bauch ein, strafft
Brust und Schultern. Sie f3hrt sich mit den Hinden glittend tiber
das Haar. Sie zeigt ihre FiiBe vor, ihre Hiinde, bleckt dic Zihne.
Sic geht zurlick und setzt sich wieder - dazu vom Tonband cin
alter Schlager: "Einmal ist keinmal”. Andere Akteure treten vor,
cinzeln, dann in Gruppen, zuerst dic Franen, dann die Minner,
schlicBlich das ganze Ensemble. Das korperliche 'Material' des
Stiicks wird vorgefithrt - der desillusionierende Beginn einer
Szenenfolge, in der in immer erschreckenderen Bildern und
Bewegungssequenzen die Unfihigkeit, Beziehungen herzustellen
und auszuhalten, zum Thema wird. Momentaufnahmen: Die
Minner legen das Jackett ab, die Frauen ziehen einen Schuh aus.
Minner und Frauen bewegen sich aufeinander zu, Paare finden
sich, beginnen sich zu streicheln, befilhlen den Kdrper des
anderen, Haare, Schultern, Brust, Bauch, kratzen sich spiclerisch
die nackte Haut, kraulen sich an Fiifen und Knien, beilen sich
zdiirtlich; die Bewegungen werden allmihlich fahriger und hefliger,
steigern sich zu gewaltsamen Gesten - Kneifen, Zerren, Schlagen,
Wiirgen. Die Beziehungen kippen um; aus Zirlichkeit wird
offene Brutalitit, aus behutsamer, sehnsiichtiger Beriihrung
werden Vergewaltigungsversuche. (Die Musik dazu: "Oh,
Friulein Grete, [...] Sie sind das lieblichste, das reizendste
Geschipf, das es gibt...")

Ein Mann reicht einer Frau hiiflich den Arm. Beide kommen
lichelnd nach vorn an die Rampe. Weiterhin Lichelnd und wic
selbstverstiindlich beginnt das Paar, sich zu maltriitieren, sich an
den Haaren zu ziehen, sich ins Auge zu stechen, sich in die
Brustwarzen zu kneifen, Der Mann und die Frau gehen zuriick; die
anderen Spieler applaudieren. Nacheinander kommen andere Paare
nach vom, demonstrieren lichelnd, wie aus im Ansatz zinlich-
erotischen Gesten aggressive MaBnahmen werden. Der Mann
zicht der Frau, die sich setzen will, den Stuhl weg; die Frau
kneift den Mann in den Penis; der Mann miBl mil einem

BandmaB die Taille der Frau und beginnt dann, sie einzuschniiren;

die Frau offnet das Hemd ihres Partners und beiBt ihn in die

Brust. Mann und Frau umarmen einander, withrend die Frau dem

Mann ihren spitzen Schuhabsatz in den FuB bohrt. Nach jedem

Auftritt ertint von neuem Applaus.

Wihrend die iibrigen auf Stihlen wie Zuschauer im Hintergrund

der Biihne sitzen, werden einzelne Personen aktiv: Eine Frau

rennt lachend Stilhle um, ohne dabei eine Spur von Schmerz zu

zeigen. Eine andere bricht in lautes, sich hysterisch steigerndes

Geliichter aus, 'lacht sich tot', fillt zu Boden, Die niichste lHuft

wie aufgezogen lachend im Kreis, hiilt kurz an, um zu erbrechen,

Hiuft weiter. Wieder eine andere Frau rennt von einer Seite der

Biihne zur anderen, springt, liufl, 'geht die Winde hoch'. Nach

jeder dieser Aktionen klatscht die Gruppe im Hintergrund, nimmt

beifillig die einzelnen Szenen als Nummem' zur Kenntnis; das

Verzweifelte an ihnen bleibt demonstrativ unbeobachtet.



——_

Méinner und Fraven rennen umher, suchen einander. Die Minner
nechmen stehend, liegend oder sitzend die Haltung, genauver die
Posen von Liebhabern ein, in die die Frauen sich einpassen,
indem sie die Wange in die wartend gedffnete Hand des Mannes
schmiegen, ihren Kopf zwischen die bereitgehaltencn Hiinde
legen, sich in die zur Umarmung gedffneten Arme werfen. Kaum
ist die Verbindung hergestelll, springen beide wieder auf, um das
gleiche mit einem anderen Partner zu versuchen. In engen
Schuhen mit hohen Absiitzen stickeln die Fraven nacheinander in
einer Diagonale (ber die Bilhne. Den Gesichtern und Kdrpemn ist
abzulesen, wie sie sich quiilen. Beine, Gelenke, FiiBe versuchen
in grotesken Bewegungen, die Torturen des Gehens zu mildem. -
Zwei Fraven gehen auf FuBspitzen hintercinander in cinem
groBen Kreis. Obwohl barful, gehen sie wie auf hohen Schuhen,
Mit kleinen auffillig-unauffilligen Bewegungen ziehen und
zupfen sie dor, wo Kleid, BH, Slip behindemn, kneifen, zu eng
und l#stig sind. Wihrend zwei Revue-Sisters in rosa
Flatterkleidchen neckisch-kokett iiber die Bilhne tingeln, ist im
Vordergrund ein Paar zu beobachten: Der Mann steht neben der
guf einem Stuhl sitzenden Frau und jongliert mit einem
Geldstiick; die Frau sitzt apathisch da, fallt schlicBlich vom Stuhl
und sinkt wie leblos zu Boden. Der Mann spielt weiter mit dem
Geldstiick, wihrend er -den offensichtlich als peinlich
empfundenen ‘'Ausfall’ seiner Partnerin fiberspiclend- immer
wﬂ:mh,dlcﬁau zurick zum Stuhl zu zerren,

Eine Frau kommt mil einem Stuhl nach vorn an die Rampe,
stellt sich auf den Stuhl, spricht davon, daB sie aufl dem Klavier
stehe und gleich hinunterfallen, hinunterspringen werde. "Aber
bevor ich das mache, schreie ich, damit niemand es verpaBt.” Sie
schreit. Danach werde sie unter das Klavier kriechen und
vorwurfsvoll gucken, so tun, als wolle sie allein sein. "Aber
cigentlich méichie ich, daB jemand kommt.” Sie steht wieder auf
und nimml einen Schal, sagt, daB sie sich erwiirgen wolle, "in
der Hoffnung, daB jemand kommt, bevor ich tot bin."

Verstoren - Probieren

Noch in der erinnemden Beschreibung dilrfte deutlich werden, mit
welcher Konsequenz Pina Bausch die konventionellen
Erwartungen an einen Ballentabend ins Leere laufen 148t Das
Verstirende dieser Stiicke ist jedoch nicht primiir ihre kalle und
provokative Distanz zur Tradition des 'Metiers', sondem dic
Hellsichtigkeit und Beharrlichkeit, mit der sie uns unsere eigenen
Erfahrungen alluiglicher Monstrositiit vor Augen stellen.
In scinem Probentagebuch zu "Bandoneon” schreibt Raimund
Hoghe, der Dramaturg des Wuppertaler Tanztheaters:
“Die ersten Probenwochen: bestimmt von Fragen, vier oder fiinf
in einer Probe, mehr als hundert im Verlauf der Arbeit. Sehr
konzentriert, sehr ruhig verfolgt die Regisseurin, Autorin,
in die Suche ihres Ensembles nach Antworten, die
Erinnerung und (Wieder-)Entdeckung der eigenen Geschichie.
Macht dem einzelnen Mut zur persinlichen Stellungnahme, den
cigenen Gedanken, Empfindungen, Assoziationen: "'Mach, was
Du Dir ausgedacht hast', ‘Probier es einfach mal’, 'Denk ruhig cin
bifichen kreuz und quer.’ Kriterien wie Falsch oder Richtig
spiclen erst einmal keine Rolle - ‘wir haben doch oft so schine
Imiimer’, Ohne gleich zu bewenen, 148t sich Pina Bausch ein auf
die Antworten, Geschichien des einzelnen, notient sie auf Zettel,
fragt weiter.,” - Fragen, Yorschlige, Anregungen von Pina
Bausch: ""Was lhr an Babys oder Kindern geschen habt und
bedauert, daB Ihr es verlemt habt.’ - "Von etwas erzihlen, das man
ui:hlkmunddampulmhu-wicwdu,alsmmu
enldeckte.' - 'Wenn Ihr manchmal das Gefihl habt, in
mnhndlmhm&:umm,da&mmﬁnmhu,manmﬂm
nicht, was sind das fir Angste? - Ein Schmerz: 'Was
filr cine habt Thr dann? Faflt Thr da hin? BeiBt Thr aof die
Zihne? Was tut Thr in dem Moment, in dem Thr einen Schmerz
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habt?' - ‘Ein Satz: Bevor man weint.' - 'Gesten, dic man machi,
wenn man sich unheimlich freut und verlegen ist.™

Das von Pina Bausch praktizicerie experimeniclle Verfahren, die
Lust am Ausprobieren, ihr Versuch einer Absage an hierarchische
Strukturen, die Entscheidung, alle an produktiven Prozessen zu
beteiligen und damit die Ténzerinnen und Ténzer aus ihrer sons
weilgehend reproduktiven Funklion zu entlassen, bleiben auch in
den Stiicken wirksam, die die Probenarbeit nicht offen sichibar
werden lassen. Was in allen bisherigen Arbeiten themalisien
wird, sind in der Regel nichts Vorgefundenes, wie z.B. Literatur
gewordene Erfahrungen, Beobachtungen, Miiglichkeiten anderer,
sondern die Erfahrungen der Spielerinnen und Spieler und der
Chereogfaphcn selbst. Aus dem MNachdenken (iber sich, aus
immer neuen Versuchen, eigene Erfahrungen und Bedilirfnisse im
Spiel, in der Sprache, im Tanz (selten) zu formulieren,
Haliungen, Bewecgungen, Gesien, Worie dafiir zu finden,
entwickelt Pina Bausch zusammen mit ithrem Ensemble das, was
spiier Rolle, Szene, Stiick heiBt. Die Tanzer{innen) iibemehmen
nicht vorgegebene Rollen, bewegen sich nicht nach einem von
der Choreographin ausgedachten Plan, sondern entwickeln die
Gestalt der Stiicke aus der Untersuchung ihrer eigenen
Moglichkeiten, ihrer eigenen Geschichie. Die Arbeit der
Choreographin besteht dabei im wesentlichen darin, diesen
ProzeB des Suchens, Sich-Erinnerns und Sich-BewuBtwerdens in
Gang zu bringen und immer neu zu mobilisieren, Pina Bausch
tut dies, indem sie fragt, Vorschlige macht, Hinweise gibi,
Aufgaben sielli, die geeignet erscheinen, die Phantasie und die
Assoziationsfihigkeit ihres Ensembles kontinuierlich
herauszufordern. Das didaktische Interesse einer solchen Frage und
Untersuchungstechnik liegt auf der Hand. Ihr liegt eine Halmng
kilnstlerischer Produktivitit zugrunde, der es nichi darum zu tun
ist, anderen zu sagen, was sie zu tun haben; vielmehr gehi es
darum, fiir alle Arbeitsbedingungen herzustellen, in denen es
mbglich wird, "gemeinsam irgendwo an{zu)kommen”.

Prubenleitér (bei induktivem

(Brecht)

"Der
Vorgehen)"

Dicse Haltung 1st eng verwandt mit der "des Probenleiters (bei
induktivem Vorgehen)®, tiber die Brecht geschrieben hat: "Der
Probenleiter kommt hier nicht ins Theater mit einer Tdee’ oder
'Wision', einem 'Plan der Stellungen' und einer ‘fertigen
Dekoration’. Er wiinscht nicht, eine Idee zu "verwirklichen'. Seine
Anfgabe ist es, die Produktivitit der Schauspieler (Musiker und
Maler und so weiter) zu wecken und zu organisieren. Unter
Probieren versteht er nicht das Einpeitschen von von vormherein
in seinem Kopf Feststehendem. Er versieht darunter ein
Ausprobieren, Er hat darauf zu dringen, daB jeweils mehrere
Maoglichkeiten ins Auge gefaBit werden. Es ist gefihrlich fiir ihn,
sich dazu hetzen zu lassen, daB er moglichst schnell die ‘einzig
richtige' Losung angibl. Die einzig richlige Losung kann nur
eine von immerhin mdglichen Losungen sein, wenn es sie
iiberhaupt gibt, und es lohnt sich, andere Losungen chenfalls
auszuprobieren, schon weil dadurch die Endlsung angereichert
wird. Sie zieht Kraft von dem Ausscheidungsakt AuBerdem ist
die Produktivitit der einzelnen Mitwirkenden ungleichmiBig, sie
produzicren in verschiedenem Tempo und bendtigen verschiedene
Anreize. Die einzelnen Mitwirkenden haben auch verschiedene
Interessen, die man voll entwickeln muB, um die Gesamildsung
anzurcichern. Es ist eine wichtige Aufgabe des Probenleiters, alle
schematischen, gewohnten, konventionellen Losungen von
Schwierigkeiten zu entlarven. Er muB Krisen entfesseln,
Natilrlich darf er nicht davor zuriickschrecken, zuzugeben, daB er
nicht immer ‘die’ LUsung weib und parat hat. Das Yertrauen der
Mitwirkenden zu ihm muB eher darin begiindet sein, daf er
imstande ist, herauszubringen, was keine Losung ist. Er hat die

beizusteuern, den Zweifel, die Vielfalt méglicher
Gesichispunkte, Vergleiche, Erinnerungen, Erfahrungen. Fiir



gewdhnlich wird er Mihe haben, ein zu schnelles Aufbauen der
Situationen und der Rollen zu verhindern, da gerade dies den
Routinierten oder Stdrkeren (Beriihmieren) Gelegenheit gibt, die
Produktivitit der andern zu ldhmen und selbst konventionelle
Losungen filir die andern durchzusetzen. Beim gemeinsamen
Durchlesen des Stiickes mit verteilten Rollen muB er die
staunende Haltung der Schauspieler organisieren. Er mub
gmeichen, daf sie fragen: "Warum sage ich das?' und "Warum sagt
dieser das?" Er muB sogar erreichen, daB sie sagen: 'Ich (oder
dieser) kiinnte doch besser dies oder das sagen.” Er muB dafiir

gen, daB das anfiingliche Stutzen und Widersprechen, wenn
ging bestimmte Antwort erzielt wurde, nicht ganz aus der
Gestaltung verschwindet beim weiteren Verlauf der Proben, Das
Besondere der jeweiligen Aussagen oder Handlungen muB auch
noch in der endgiltigen Gestaltung spiirbar scin. Auch der
Zuschauer muB Gelegenheit zu diesem Stutzen und

Widersprechen haben,”

Zuschauen - Mittaterschaft

Dié hier von Brecht vorgeschlagene Haltung experimenticrender
Produktivitiit findet sich in der Arbeit der Pina Bausch
radikalisient wieder, In den Stiicken des Wuppertaler Tanztheaters
151 sie nicht mehr Mitel zum Zweck der "Anreicherung’ der
theatralischen 'Gesamtliisung’; sie wird vielmehr selbst in dem
MaBe zum geheimen Zentrum der Stiicke, wie diese ihr eigenes
Zustandckommen im SpiclprozeB prisent halien. Dies
beobachien zu ktnnen, steigert die Lust des Zuschavers bisweilen
u einem im Worlsinne reizenden Gefilhl moglicher
Mitdierschaft. Das gilt besonders dann, wenn es um den Sprung
liber eigene Peinlichkeitsschwellen geht, Ein schines Beispiel
hierfiir ist das Stilck “Keuschheiislegende” von 1980, Es ist ein
Stick Gber die Liebe und die Keuschheit als 'unanstindiges'
Produkt ‘anstindiger’ Gesinnung; Pina Bausch montert Bilder
und Szenen zum Thema so, daB die Vorstellungen von Licbe und
Sexvalitit diesseits und jenseits der Peinlichkeitsschwellen und
Schamgrenzen die Seiten zu wechseln scheinen. Liebe,
Anstdndigkeit, Keuschheit verraten ihr "'unanstindiges’ Interesse
an den 'Schweinereien’ des Verbotenen; das Obsziine und Frivole
verlangen nach den reinen und starken Geflihlen, die sich immer
wieder den Namen 'Licbe’ geben. In der Denunziation der
Keuschheit als einer gegen die sinnlichen Bediirfnisse verordneten
Tugend' entwickelt sich eine unbéindige Lust am Unanstiindigen.
Ausziige aus religitsen Geschichten, aus pidagogisch wertvoller
Aufklgrungsliteratur, aus Liebesromanen werden als durch und
durch schliipfrige Zweideutigkeiten vorgestellt. Thr ironischer,
anziiglicher Vortrag bringt die Frivolitit des Unausgesprochenen
mm Vorschein und verriit das sexuelle Interesse, das sich in den
parflimierten Gefilhlen der Schlagertexie und der Trivialliteratur
verbirgt. Eine durch ihre Aufmachung und ihr Verhalien als
Dame’ ausgewiesene Frau lehrt Anstand und gesellschaftlich
korrektes Benehmen beim Krebsessen ebenso wie beim
Geschlechisverkehr, Nach Ovids “Ars Amandi® werden sexuelle
Positionen wie gymnastische Ubungen eintrainiert.

Gegeniliber der infantilen Priderie und den grotesken Ritualen
ciner zur Disziplin verkommenen Sexualitit zeigen die erotischen
und sexuellen Bediirfnisse, die sich in ‘schweinischen'
Kinderreimen und Abzlihlversen offen zu Wort melden und die in
unmiBverstindlichen Animiergesten und Verfilhrungsposen auf
Vollzug driéingen, eine Direktheit und Unbekiimmertheit, die es
dem Publikum moglich machen, sich mit Heiterkeit und ganz
'unmoralisch’ aul so viel Unkeuschheit cinzulassen und die eigene
Anstiindigkeit versuchsweise ein kleines Stiick zu {iberwinden.
Licbe, wie sic in Eros-Centern, Nachtklubs, Massagesalons
bezogen werden kann, erscheint verschwistert mit der aufs
emotionelle Ganze gehenden Liebe der Keuschen, die ihre Lust in
der suchen. Die Freude der Akieure auf der Bilhne am
Aus- und Anzichen, an der neugierigen, schamlosen Erforschung
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des eigenen Korpers Bt den Zuschauer nicht nur zu, sie teilt sich
ihm schon direkt mit: "Guck mal!" ruft cin naiv-kokettes
Midchen ins Publikum und hebt den Rock.

Die Betroffenheit derer, die das Theater der Pina Bausch lieben,
sowie die Wut, mit der bisweilen immer noch ganze Gruppen die
Tlr zum Foyer hinter sich zuwerfen, haben eine gemeinsame
Wurzel: das Wiedererkennen dessen, was im Dunkel des gelebien
Alltags als (im Sinne Brechis) ‘das Ubliche' keines miBtrauischen
Blickes gewiirdigt wurde. In der grellen Beleuchtung der
Wuppertaler Inszenierungen verliert es seine Aura des
Selbstverstindlichen, wird es als unnitig oder komisch oder
monstris erkennbar. Indem die Spielerinnen und Spieler die
Morm des Alltiglichen und die normierte Alltiglichkeit unseres
Verhaltens uns selbst befremdlich machen und in die Distanz
rilcken, erhithen sic unsere Beweglichkeit, vergriBemn sie unsere
Chancen der V

Pina Bausch lehnt das Staunen vor den Wunderlichkeiten,
Wundern und Schrecken des unbekannien Konlinenis der
alltéglichen Verhaltensweisen, Wenn aber das Staunen nach alter
Vorstellung der Beginn jeder theoretischen Bemiihung ist, sind
die Aussichien nicht schlecht - auch nicht fiir eine studentische
Intelligenz, die theorielos auf Betroffensein wartet. Wer anfiingt,
clwas wissen zu wollen, ist schon nicht mehr ganz cinverstanden;
er kann daraufl kommen, daB nichts erkannt werden kann, was
nicht als veriinderbar begriffen wird, Brecht war dieser Meinung;
ein splites Gedicht von ihm mit dem Titel "Theater” lavtet:

Ins Licht treten

Die Treffbaren, die Erfreubaren
Die Anderbaren.

Wer hier ins Licht tiu, wird nicht gesagt. Es kénnen die
Spielu‘innm und Spieler sein; es kiinnen die Zuschauer sein. - In
einer g{:scllschafﬂlchm Situation, in der die sozialen Sysieme
bereits in emsthafter Absicht ohne Subjekt und ohne Yemunft
gedacht werden, ist allen Spielerinnen und Spiclern und allen
Zuschavern (beiderlei Geschlechts) zu wiinschen, sie wiirden
reffbar, erfreubar und &nderbar bleiben.

Der Beitrag muBte -aus Umfangsgrilnden- leider (1) von der Redaktion
gekilrzt werden.

Anschrift der Verfasser:
Wibbeltstr.9, 4400 Minster

KORRESPONDENZEN: extra I

Florian VaBen: "Alles Neue ist schmerzhafter als das
Alie", Bertolt Brechis Lehrstilck "Die MaBnahme",
Mil einer kommentierien Bibliographie von Axel
Schnell, Hannover 1987, 78 Seilen, 5.- DM
(mdglichst in Briefmarken), ISBN 3-927081-00-0

Bestellungen im Buchladen oder an: Flonian VaBen,

Arbeitsstelle gik am Seminar fiir

denische Literatur und Sprache, Universitit Hannover,

welfmxumnl 3000 Hannover 1; oder an Gesellschaft
fiir Theaterpiidagogik Niedersachsen e, V.,

Wedekindstr. 14, 3000 Hannover 1
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Ben Hergl

Musik auf der
Kippe

Uber die Bedeutung der Musik in

der neuesten Produktion der freien
Theatergruppe Chawwerusch

“Auf der Kippe, eine turbulenie Farce mit Musik®, heiBt das
Stilick, mit dem das UberLandesTheater Chawwerusch in diesem
Sommer durch die Dérfer und Kleinstidte Hessens, Baden-
Wilrttembergs und Rheinland-Pfalz zog: Ein kleiner Treck
bestehend aus zwei Zirkuswagen, zwei Wohnwagen und einem
LKW, der in mehr als 40 Orten Station machte. Das Wetter
erlaubte viele Freilichtauffilhrungen auf Burgen, Dorfplitzen und
Kleinstadtzentren.

Im Unterschied zu den bisherigen Stiicken wurden diesmal keine
gesammelten Geschichten zur Grundlage genommen (vgl.
Spurensicherungsansatz von Theater Chawwerusch in:
KORRESPONDENZEN: 3/4, 1988, 5.9 ff).

Das neue Stiick "Auf der Kippe" beschiftigt sich mit aktuellen
Themen: den Skandalen, den Betriigereien, dem Geschilft mit dem
Mill. Theaterstoff also, entnommen aus Zeitungen und der
cigenen Phaniasie.

Eine turbulente Farce mit Musik

Der dominante Musikstil in diesem Stiick ist von der heutigen
Unierhaliungsmusik gepriigt: cinglingiger Pop, Tango, Swing-
Jazz oder Blues: denn der Charakter der Musik im Theater ist
abhiingig von Inhalt und StoBrichtung der Produktion. Durch die
moderne Problematik -von Menschen gemachter Miill und
Menschenmiill- lag die Entscheidung zur elektronischen Musik,
nimlich dem Keyboard als Begleitinstrument, nahe. Akustische
Instrumente wic Gitarre oder Akkordeon, die bei der
Kartoffelkomddie (1987) oder dem Spiclleutespektakel (1986)
passend waren, schieden aus.

In dem Stiick "Auf der Kippe" lassen sich drei Arten von Musik
unterscheiden:

1. Songs,

2. Neue Musik: Cluster, rhythmische Phrasen, Oberon- und
Ganzionmusik,

3. Begleitmusik: dhnlich wie im Film, eine den Szenen

unterlegte  Musik als Untermalung oder emotionale
Stiitze einer  gesprochenen Szene.

In der Musikarbeit ging es zuerst einmal darum, innerhalb des

Theaterstiicks den Einzel- und Gruppenfiguren eindeutige

Musikstile zuzuordnen. Damit wird die Strukturierung des Stilcks

erleichtert und die gefihlsgepriigie Besetzung der Personen oder

Kollektive unterstiitzt.

Daraus ergab sich folgendes:

- Popsong und Tangosong fiir den GroBindustriellen Binder
als Vocalsolisten und seine WeiBkittel als
Angestelltenbegleitchor (siche unten: Zwei Tage

Arbeil filr zwei Minuten).
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- Die Milliménner als Bluessiinger, die ihren immer
wiederkehrenden Arbeitsalltag auf der Kippe so bestreiten,

- Swing-Jazz filr das Barmilieu, das mit einem Terzett
abschlicBt

- Blasmusik filr die verschiedenen Stammitischrunden, wobei
die Blasmusik durch Miillinstrumente und
lautmalerische Elemente verfremdet und karrikiert ist,

- Neue Musik, die die Dur-Moll-Tonalitit sprengt, die fiir
unsere Ohren fremd klingt, fiir die Figur der Vera, eine
Spinnerin, die auf der Kippe lebt. Musikalische
Orientierung bicten dafiir dic Ganztonharmonien. Aber
auch durch Sphiirenklinge, Oberitne und Cluster
werden neve Klangfarben erzeugt.

In den beiden ersigenannten Songs ist die raffinierie Betriigerei
des Industriellen Binder im bewuBten Gegensatz zur eingiingigen
Popmusik gesetzt, die fiir den Zuschauer wie ein "musikalisches
Narkoscmittel” wirkt. Der Zuschauver kann sich der Wirkung
nicht entziehen.

Ein anderes Stilmittel ist die gezielte Mibtonigkeit inmitten
abgerundeter Harmonien (Picknickwalzer). In der verwendeten
Populirmusik kommt es immer wieder zu iiberraschenden
Brilchen, durch die der Zuschauer aus der reinen GenuBhaltung

aulgeschreckt wird,

In der Neuen Musik ist es gerade umgekehrt: die Spinnerin Vera
singt Kinderlieder mit Kinderversen, die jedoch durch die
Ganztonharmonien kaum mehr erkennbar sind. So bleibt der
Zuschaver gehalten im Spannungsfeld von fremden Harmonien
und scheinbar bekannter Melodiefihrung. Die Uberraschung wird
fiir thn dadurch noch verstiirkt, daf dic Yokalbegleitung im
ganzen Zuschaverraum verteilt als Echo widerhallt.

Von den drei Musikarten in dem Kippe-Stiick (Song, Neue
Musik, Begleitmusik) haben vor allem Songs und Neue Musik
eine zentrale Bedeutung. Hier ist die Musik die Form der
Verdichtung von ganz entscheidenden Momenten (Prisentation
von Binder und seiner Clique, "Ausflippen" von Vera). Die
Musik stellt den Fokus auf einen ganz bestimmien Augenblick
ein und kann dadurch auch ohne Wone Inhalt vermiueln, DaB die
Szenc dann letzilich inm cine Chorcographic oder
Bewegungssequenz cingebunden ist, dndert nichts an dieser
Tatsache.

Der Schauspieler als Singer - Der

Musiker als Mitspieler

Es gibl bei Chawwerusch kein Theaterstiick, das Musik dber
Tontrliger einspiell. Und es gibt bei Chawwerusch kein
Theaterstiick, das auf Live-Musik verzichtet. Selbst gespielte oder
gesungene Musik ist immer ein integraler Bestandieil jeder
Eigenproduktion. Musik wird in jedem Stiick unterschiedlich
cingesetzt: als Einleitung, Uberleitung, Szenenwechsel,
AbschluB einer Sequenz oder SchluB des gesamien Stiicks.

Jedoch sind bei Chawwerusch die musikalischen Darbietungen
nicht getrennt von der szenischen Handlung. Es gibt kein
Heraustreten aus der Szene, kein Erkliren wie bei BrechyWeill
(z.B. Dreigroschenoper), sondern der Song ist direkt in die Szene
eingebettet. Das gilt auch fiir den Musiker. Der Keyboarder ist fiir
den Zuschauer sichtbar im Bilhnenbild integriert und trigt somit
die Szenerie mit. Im Stlickverlauf wird er sogar an mehreren
Stellen direkt zum Mitspieler. Instrumentalisten werden bei
Chawwerusch also nicht in den "Orchestergraben” gesetzt,
sondern sind Bestandteil des Gesamiteindrucks. Schauspieler sind
bei Chawwerusch zugleich auch Chorsiinger oder Solisten.
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Immer wieder an Grenzen stollen

In unserem Theater steht der Schauspieler mit seinem Kérper und
giner Stimme im Mittelpunkt des Geschehens, Alles andere
ondnet sich ihm unter, Der Regisseur gibt in diesem ProzeB die
Hilfestellungen. Er stellt an den Schauspieler stindig neue
Anforderungen, die er in den SpiclprozeB integrieren muB:
Umgang mit Bihnenraum und Materialicn, Zusammenspiel und
Umgang der Figuren untereinander und schlieBlich auch
Anforderungen musikalischer und choreographischer Art.

Es war meine Aufgabe, in dem gesamien Produktionsprozel die
Musikarbeit mit den Schauspielemn zu leiten und die notwendigen
Musikieile zu komponieren. Zur Musikarbeit gehiirten
Simmbildung, Gehtirbildung, rhythmische Schulung, Chor- und
Sologesang.

S0 wurde zum Beispiel auf der Grundlage des DreiunddreiBigsten
Gesangs aus "Der Uniergang der Titanic® von Hans Magnus
Enzensberger mit den Schauspielern an der Skala der
Ganzionleiter gearbeitet, die neben dem Obertonsingen zentraler
neuer Bestandieil in der Musikarbeit war.

Dic Musik wurde parallel zur Stilckentwicklung nach und nach
ilber Improvisationen ausprobiert und von mir ausgearbeitet, Sie
war also Bestandieil des gesamten Arbeits- und
Entwicklungsprozesses.

Die musikalischen Anforderungen werden in gleicher Weise an
alle Schauspieler gestelll. Eine Folge ist, daB selbst Leute, die
sich als "unmusikalisch” cinstufen und cine negative Bezichung
wm Singen haben (meist das Ergebnis des Musikunterrichs in
der Schule), durch das uigliche Musiktraining im Laufe vieler
Wochen ihre Stimme entdecken, sie langsam entwickeln, so daB
sic taisfichlich nach cinem halben Jahr in der Lage sind, ihre
Stimme zu halten oder sogar ein kleines Solo zu singen. Das ist
natirlich ein sehr miihseliger ProzeB, in dem der Spieler
permanent an seine Grenzen st sie aber dadurch liberwindel.

Zwei Tage Arbeit fur zwei Minuten

Es ist vor allem die handwerkliche Seite, die auffillt, wenn man
dic Auswirkungen eciner professionellen Arbeit im Stle von
Chawwerusch durch die Jahre verfolgL

Handwerklich: damit ist der Fahrplan gemeint, wie es von einer
ldee {iber die vielen Glieder ¢iner Kette hin zu einer szenischen
Sequenz kommt, an der der Zuschauer seine Freude hat oder dic
ihn packt.

Das Handwerkliche beginnt damit, da@ mit Material, wie z.B.
beciten Verschalungsbretiern, ohne Sprache, nur mit Musik
unterlegt, gespielt und improvisiert wird. Die Spieler lermnen so
das Material kennen.

Im zweiten Schritt heiBt dann das Thema etwa: Reise; und aus
den Brettern werden konkrete Bilder, wie ein Laufsteg, eine
Schiebetiir, ein Flugzeug, eine Telefonkabine - alles Bilder, die
fiber das Zusammenspiel des Ensembles entstanden sind, ohne
sich verhal abzusprechen.

Im dritten Schritt geht es um die szenische Umsetzung: der
Industrielle Binder, der in Urlaub fihrt, und seine Angestellien,
dic ihm dafilr den Weg mit den Brettern bahnen. Aus dem
Matenialspiel wird eine kleine Reisegeschichie mit klarer
Bildabfolge. Aber das ist noch nicht alles: lange zuvor wird
parallel dazu mit Binder als Solist und den Angestellten als
Begleitichor ein Reisetango ecinstudiert. NMun beginnt die
Knochenarbeit: beide Bausteine zusammenzufiigen und daraus
cine choreographisch-musikalisch einheitliche Szene zu
entwickeln. Das dauert... Zwei Tage Arbeit fiir cine zwei
Minutenszene.
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Das musikalische
erweitern

Spektrum

Da in der Musikarbeit bei jeder Produktion immer wieder
Grundlagenarbeil gemacht wurde, konnte im Laufe der Jahre das
musikalische Spektrum von Chawwerusch betriichilich erweitern
werden und bis in den experimentellen Bereich vorgedrungen

S0 lassen sich im Riickblick heute vier Phasen unterscheiden, die
jedoch in der praktischen Arbeit nicht so streng voneinander
getrennt waren:

1. Volkskulturelles Liedgut

Die Musik in den ersten Produktionen bestand im wesentlichen
aus Volksliedern, die aufgegriffen wurden und durch Umdichtung
der Teale an die jeweiligen Stiicke angepaBt oder auch im
Original verwendel wurden. Dics passierte in dem Stiick "Vom
wilden Odenwald und armen Leuten”(1984).

2. Mehrstimmige Chors#itze wie Choral, Madrigal, Chanson
Natiirlich wurden auch da die S#tze nicht in Form eines statischen
Chores priisentiert, sondemn ein gesungener Choral auf der Biihne
15t in das Geschehen eingebunden und der Schauspicler singt aus
seiner Rolle heraus.

3. Eigenkompositionen und eigene Amangements

In der weiteren Entwicklung begann das Komponieren eigener
Lieder und eigener Begleitmusik, orientiert jeweils nach den
Notwendigkeiten der Produktionen.

4, Neue oder experimentelle Musik

Die iiblichen Harmonieschemen werden erweitert durch neue
Skalen wie der Pentatonik (im Stiick "Chinesische Nachtigall")
oder der Ganztonleiter ("Kippe"), wobei jedoch die

Mehrstimmigkeit beibehalten wird.

"Wir sind Spieler und Musikanten,
singen und tanzen durch die
Straflen”

So beginnt eines unserer Lieder. Ein Lied, das etwas von unserem
Selbstverstindnis, dem Lebensgefiihl des Unterwegsseins
ausdriickt. Gerade die Musik kann diesem Gefilhl Ausdruck
verleihen: auf den Umzilgen durch die Dorfer, abends auf den
Lagerplitzen. Manchmal sind unsere Lieder Ausdruck der Freude,
manchmal Ausdruck der Schnsucht.

Aber vieles ist schon ein Stiick Vergangenheit geworden. Die
"Singkultur” ist bei uns am Verschwinden. Umziige durch die
Déirfer gibt's nicht mehr: ineffektiv,

Dic Toumeen sind aufwendiger geworden, die Nischen fir
Spontaneitit kleiner. Die Lagerfeuerromantik ist endgiltig
vorbei. Wir merken, daB etwas fehll. Die Professionalisierung hat

BCZOgen.

Aber die Arbeit macht uns immer noch SpaB: das Spielen
miteinander, auf der Bilhne, fiir die Zuschauer. Hier gilt es, den
W h auszuhalien zwischen dem “ich bin nur ein Teil des
Ganzen", niimlich des Ensembles, und dem individuellen
Ausleben von Charakierziigen in einer Rolle: sich darliber bewuBit
zu sein, daB es auf mich allein nicht ankommit und es gerade auf
mich ankommt. Die Unverwechselbarkeit des Einzelnen in einer
"starken Rolle" und die faszinierende Kraft des Kollektivs sei es
durch Sprache, Bewegung oder Musik, das ist Theater & la
Chawwerusch.



Die Musik in unserem Theater hat genau dieselbe Aufgabe. Sie
ist nicht losgeldst, sondemn nur als Teil des Ganzen zu schen.
Zugleich aber verdichtet die Musik Theatersituationen in einer
Weise, dab sie eine unverwechselbare Einmaligkeit bekommen.
Dies kann geschehen durch ein Lied, das ein Schauspieler singt
und das zum adiquaten Ausdruck der Situation wird. Oder das
geschicht durch die enorme Ausdruckskrafi eines Chores, der aufl
der Bithne das Ensemble zusammenfaBt.

Und darum geh&rt es zu unserem Selbstverstlindnis: Spieler und
Musikant zu sein. Die Verbindung von Theater und Musik ist
eine der unverwechselbaren Ausdrucksformen des Theater
Chawwerusch,

Anschrift des Verfassers:

Alicenstr. 1, 6100 Darmstadt.

Ben Hergl Ist Muslkalischer Lelter vom Theater
Chawwerusch.

Hedwig Koch-Temming

Musiktherapie als
elementare
Grundlegung der
Musik

Ein Praxisbericht

Im Wintersemester 88/89 wurde erstmalig an der Fachhochschule
fiir Sozialarbeit und Sozialpddagogik Berlin eine
Wahlveranstaltung zum Thema "Musiktherapie” angeboten:
Prakiische Einfilhrung in die Grundlagen und Methoden der
Musiktherapie. Die Resonanz unter den Studicrenden war groB,
Ziel der Veranstaltung war zunéichst, den StudentInnen einen Ein-
und Uberblick iiber Grundlagen und Formen praktisch
angewandter Musiktherapie zu verschaffen. Da ich in meiner
Berufspraxis in psychosozialen Einrichtungen immer mit
Sozialpadagogen/-arbeilern zusammengearbeitet hatte und diese
hiiufig auch beratende Funktionen innehatten, erschien es mir
wichtig, genauere Kenntnisse (ber meinc Arbeit als
Musiktherapeutin meinen "potentiellen” TeamkollegInnen bereits
in der Ausbildung zu vermitieln.

Inhaltlich hatte ich das Thema des Seminars in drei aufeinander
aufbavende Phasen unterteilt:

1. Phase:  Einklang

- BewuBtwerden kirpereigener Rhythmen (Puls - Alem),

- Erfahrungen mit Obertéinen am Monochord,

- "PERSONA"-Arbeit mit der Stimme,

- “Vorsprachliches” in der kindlichen Entwicklung.

2. Phase:  KlangOBJEKTE

- Erﬁa!rutmen mit Instrumenten (Klang - Gefiihl),

- Objektbeziehungen,

- F.xpl:nm:mn mit Rhythmus - Klang - Melodie.

3. Phase:  Improvisation

- Kontakt und Kommunikation in der musikalischen
Begegnung, ; o

- ich mit euch: musiktherapeutische Improvisationsformen
in der Gruppe.

Bei allen hier aufgefiihrten Themenbereichen wurde "Wissen™

durch praktisches und sinnliches Erleben vermitelt. In
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praktischen Ubungen wurden die Teilnehmerlnnen zundichst an
das jeweilige Thema herangefiithrt. Nach jeder Ubungsphase gab
es Raum, Erlebnisse und Erfahrungen gegenseitig auszutauschen
und zu diskutieren.

Die eigene musikalische Sozialisation der Teilnehmerlnnen wurde
noch einmal rekonstruiert und deren Bedeutung fiir die eigene
perstnliche Entwicklung analysicrt. Ergiinzend zum praktischen
Teil wurden von mir mehrere Falldarstellungen aus
unterschiedlichen Anwendungsgebieten der Musiktherapie meiner
Berufspraxis eingebracht. Die Erfahrungen aus den praktischen
Ubungen dienten als Bricke, um Zugang zur
musiktherapeutischen Grundlagenliteratur zu bekommen und
diese gemeinsam diskutieren zu klinnen.

Meine Idee bei dieser Vorgehensweise war, durch das "Erleben”
von Musik an sich selbst, den therapeutischen Aspekt erahnen
und letztendlich anch musiktherapeutische Methoden versiehen
und diskutieren zu kiinnen.

Die Studentlnnen #uBerten sich insgesamt positiv zum groBen
praktischen Anteil des Seminars. Die Bereitschaft war
grundsdtzlich wvorhanden, sich auf diese Form der
Wissensvermittlung einzulassen, die in hohem MaBe eine
Bereitschaft zur persSnlichen Offenheit fordert. Trotzallem wurden
Grenzen zur musiktherapeutischen Selbsterfahrung deutlich
gezogen und cingehalten. Mit dem perstinlichen Material, das die
TeilnehmerInnen in die Gruppe mit einbrachten, wurde nicht
therapeutisch weitergearbeitet. Aufgrund des Engagements der
StudentInnen verlagerie sich im Verlauf des Seminars der
inhaltiche Schwerpunkt der Veranstaltung:

Zunfichst hate ich in der Vorbereitung der 3, Phase, d.h. dem
Zusammenspiel in der Gruppe, dic meiste Zeit eingerfiumt In der
Zusammenarbeit mit den Studentlnnen wurde dann aber im
Verlauf des Seminars deutlich, daB ihr Bediirfnis und Interesse
zunichst die Beschidftigung mit den elementaren Grundlagen der
Musik war. Inhalte der 1. und 2. Phase waren fiir viele in dieser
Intensitit Neuland und iibten eine ungeheure Faszination aus.
Querverbindungen zu anderen Lehrinhalten des Studienganges im
Bercich Medienpadagogik wurden deutlich. Fir viele
SwdentInnen war unsere gemeinsame Arbeit otz vorhandener
Vorerfahrungen in der Arbeit mit kilnstlerischen Medien ein never
und spannender Zugang zur Musik. Er ermbiglichie ein
ganzheitliches Verstindnis der Phinomene Korper-Musik-
Bewegung-szenisches Spiel-Instrument-Zusammenspiel.

In abschlieBenden Diskussionen gegen Ende des Semesters wurde
von den StudentInnen geduBert, die gemeinsame Arbeit als
Vorbereitung und Ergdnzung fir Lehrinhalte im Fach
Medienpidagogik zu betrachien, Ein interessanter Aspekt, wie
wir alle fanden, der ursprilnglich gar nicht beabsichugt war.
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Rezensionen

Joachim Lucchesi/
Ronald K. Shull:
Musik bei Brecht.

Frankfurt (Suhrkamp) 1988, 1083 S,

In KORRESPONDENZEN: H. 2, 1986/87, S. 21, stellten wir
A. Diimlings Buch: LaBt euch nicht verfilhren. Brecht und die
Musik (Miinchen 1985) vor - und empfahlen dieses
musikgeschichtliche Buch gemne der Lektiire. Nun gilt es, ein
weileres Buch zum Themenkreis anzuzeigen: Um es vorweg zu
nchmen: Auch hier ist eine nachdriickliche Empfehlung am
Platze! Wire das Buch nur eine FleiBarbeit (was es auch ist), die
alle "Stellen” in Brechis Werk zur Musik registrierte, allein das
wire schon ein Gewinn filr dic theaterpddagogische wie engere
literatur- und musikwissenschaftliche Arbeit. Aber dieses Buch
bietet mehr und organisiert sein Wissen auch fiir die Hand der
Praktiker,

Also; Unter dem Satz "Die Musik wird da viel ausmachen”
filhren die Antoren in ihre Arbeit ein - wer wilBte nicht aus seiner
theaterprakiischen Arbeit von der viel ausmachenden Wirkung der
Musik?! Wic nun aber ctwas mittels Musik bei Brecht geschichi
und geschehen soll, dariiber gibt der 1. groBe Abschniit des
Buches Auskunft: Zum erstenmal findet man eine Chronologie
schriftlicher AuBerungen von Brecht zur Musik (hier micht
undhnlich R. Steinwegs Standardwerk iibers Lehrstiick); jeweils
mit Fundstelle und Erklfirung versehen. Uber 700 S. (!) lang ist
der 2. Abschnitt des Buches von Lucchesi/Shull: Hier wird der
(zelungene) "Versuch unternommen, umfassende Informationen
fiber Vertonungen von Werken Brechts zusammenzustellen®, Das
geschicht nach Entsichungszeit geordnet so, daB zu jedem Werk
(Stick, Gedicht usw.) Angaben zu Textfassung, Enistehung (von
Musik und Text), Ausgabe, Komponist, Beselzung usw.
aufgenommen wurden. Dann folgt eine zusammenfassende
Beschreibung von Hintergriinden, biographischen Notizen und
Hinweisen auf Irrtiimer. Auch hier: Philologisch genaue Arbeit
und praktische Uberschilsse (z.B. durch die Hinweise auf die
Besclzung mit welchen Instrumenten/Stimmen und zum
Komponisten/zu den evll. verschiedenen Komponisten). Der 3.
Teil der Arbeit stellt eine Diskographie dar (alphabetisch nach
Werk-Titeln geordnet). Gerade fiir die pddagogische Arbeit im
Medium Theater ist die Tonaufzeichnung ein wichtiges Lehr- und
Lemmitiel: Mangels Notenkenntnis bei den Spielerinnen ist die
Herausbildung des Hoirens cine notwendige Voraussetzung filr
addquate musikalische Arbeit mit Brechts Werken (und auf seine
Anregung auch mit anderen Stiicken, Liedern usw.). Ein
differenzieries Register schlieBt den Band. Und: Ein
Verweissystem im Buch 148t uns nicht in einem Labyrinth der
liber 1000 S. versinken, sondern ich kann als bloB neugieriger
Leser an eine Stelle des Buches hincinpicken und dann von
diesem Punkt ausgehend, die Zusammenhiinge ergiinzen. Eine
Freude auch immer wieder, die kleinen (und manchmal -bei
Stiicken- umfangreichen) musikalischen "Portrits” der einzelnen
verionicn Werke Brechis zu lesen, z.T. (nicht nur) anckdotisch:
Zur Musik von "Pauken und Trompeten” (1955): "Brecht und
Rudolf Wagner-Régeny, den Brecht fiir die Musik zu diesem
Stiick gewonnen hatte, im Hof des Berliner Ensembles - Wagner-
Régeny notenschreibend und vorsingend, wie er sich eins der von
ihm fiir die Auffilhrung geschricbenen Lieder vorstellt” - ja, so
prosaisch entsteht Musik-Literatur. ..

Im Informations- und Mitteilungsblatt des Brecht-Zentrum der
DDR “notate”, Nr. 3, 1988, stellt Jirgen Schebera (er hat unter
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anderem zu Kurt Weill gearbeitet) das Buch Lucchesi/Shull als
"duBerst zuverlissig in den Fakten und Details” vor -er kann nur
Kritik am Rande anmelden- einem Urteil, dem ich mich
anschlieBe. Auch ist mir sein Hinweis einleochiend, daB nun von
diesem Buch ausgehend eine Verfolgung der Beschiiftigung mit
Brechts Werk in der Musik nach seinem Tod einsetzen moge (die
Diskographie reicht schon bis 1986). Nur zu! Was Brecht vom
guten Lehrer sagie: Wichtig sei, daB man ihm begegnet sei - das
gilt auch hier: Ohne die Begegnung mit diesem materialreichen
und gut komponierten Buch wird man nicht mehr zu Brecht und
Musik arbeiten kinnen!

Gerd Koch

Barbara Buhl:
Bilder der Zukunft:

Traum und Plan.

Utopie im Werk Bertolt Brechts.
Bielefeld (Aisthesis Verlag)
351 'S,

"Ahnung und Wissen sind keine Gegensiitze, Aus Ahnung wird
Wissen, aus Wissen Ahnung. Aus Triumen werden Pline, die
Pline gehen in Triume fiber. Ich sehne mich und mache mich auf
den Weg, und gehend sehne ich mich.” (Brecht, Werkausgabe Bd.
16, 641). Diese Uberlegungen des Philosophen in Brechis
"Messingkauf™ prigten nicht nur den Titel der Dissertation von
Barbara Buhl, sie werden auch mehrmals zitiert und stehen im
Zentrum ihrer Untersuchung, Die Autorin legt mit diesem Buch
die erste umfassende Untersuchung zur "Utopie im Werk Bertolt
Brechts” vor, wie ¢s im Uniertitel heiBt. Dabei leistet sie aof der
Grundlage einer kritischen Aufarbeitung der Forschungsliteratur
zu Brecht und zur Utopie vor allem “konkrete
Interpretationensarbeit” (S. 247). Utopic-Motive und utopische
Tendenzen werden in Brechts Frilhwerk, besonders im “Baal®, in
den Lehrstilcken, im "Dreigroschenroman”, im “Kaukasischen
Kreidekreis” und in den "Bukower Elegien" detailliert
herausgearbeitet und differenzien analysiert. Dieser A

am literarischen Text, an Brechis “literarischen Bildemn” (S. VII),
wie es meines Erachtens nicht sehr gliicklich bei Buhl heiBt,
bewuBt gewdhlt in Abgrenzung zu einer cher theoretischen
Utopie-Diskussion, filhrt zu vielfiltigen neven Sichiweisen und
Aspekien bei den interpretierten Texten. Hier, im Detail, in der
pritzisen und sensiblen Textanalyse liegt die Stirke der Arbeil.
Mir allerdings fehlt bei dieser Vorgehensweise eine
grundsitzliche, theoretische Auseinandersetzung der Autorin mit
Brechts Utopie-Begriff. Buhls Eingangs-These: "Wiewohl der
Begriff 'Utopie’ von Brecht selbst kaum verwandt worden ist,
kann doch scine gesamie Arbeil als Auseinanderselzung mit der
utopischen Tradition und Funktion der Literatur und als Versuch,
die utopische Funktion marxistischer Literatur neu zu
bestimmen, verstanden werden.”(S. V), diese Einschitzung ist filr
mich auch nach der Lektiire, trotz vieler Erkenntnisse, als Ganzes
nicht konkreter geworden. Man konnte auch sagen: Brechis
Literatur ist so viel bzw. so wenig utopisch wie der Marxismus,
aber das Verhiiltnis von Utopie und Wissenschaft ist ja gerade
dessen zentrales Problem. Im einzelnen kommt Buhl auch in
Bezug auf Brechts theoretische Positionen zu interessanten
Ergebnissen, in den vielfiltigen Details ist es jedoch fir den
Leser nicht leicht, grundsftzliche, mdglicherweise
widersprilchliche Tendenzen zu erkennen. Ein Symptom dafiir
mag sein, daB ich am Schluf des Kapitels dber die "Bukower
Elegien” erstaunt feststelle: das Buch ist zu Ende.

1988,



Das in unserem theaterpidagogischen Kontext interessanieste
Kapitel, "Die Lehre vom Einverstindnis und die Anstitize des
Lehrstiicktheaters™, verdeutlicht exemplarisch die Licht- und
Schattenseiten von Buhls Untersuchung. Einerseits scheint mir
dic These, der utopische Anspruch des Lehrstiicks liege im
“Einverstiindnis” als Anlizipation, sowie die Kontrastierung von
Fatzer, dem Egoisten, und -man kiénnie ergiinzen- Baal, dem
Asozialen, mit der "MaBnahme" problemaltisch; nicht geniigend
diskutiert ist dabei vor allem der Fragment-Charakter dieser
Lehrstiicktexte und die dieser Tatsache zugrunde liegenden
Probleme. Auch lassen sich Lehrstiick-Text und Lehrstiick-
Kommentar nicht rennen, Die Autorin konzentriert sich zwar
zurecht auf den Halwungs-Begriff und die Lehre vom
Einverstindnis, ersteres wird jedoch nicht konkretisiert (vgl. I
Scheller) und letzteres zu wenig in Brechts Philosophie als Lehre
vom richtigen Verhalten (vgl. H. Fahrenbach) einbezogen. Auch
dic Frage, "ob Brechts Lehrstiicke als utopische oder als
didaktisch-pragmatische Versuche einzuordnen sind"(S. 79),
scheint mir in threm Entweder-Oder falsch gestellt. Eine
Auscinanderselzung mil Steinwegs Publikationen der leizien
Jahre, mit der Miinsteraner Falzer-Arbeilsgruppe um Martin
Jiirgens sowie ¢in Kontakt mit dem Lehrstiick-Archiv-Hannover
wiire hier sicher produktiv gewesen. Argerlich ist schlicBlich, daB
die Autorin weder den wichtigen Sammelband "Assoziales
Theater. Spiclversuch mit Lehrstiicken und Anstiftung zur
Praxis"(1984) noch Petermichael von Baweys Lehrstiick-Analyse
"Rhetorik der Utopie™(1981), deren Titel schon auf die
Utopieproblematik hinweist, in ihrer Diskussion berlicksichtigt.
Positiv hervorzuheben ist dagegen, dall Barbara Buhl mit Heiner
Milller das Fatzer-Fragment in die Lehrstiick-Diskussion
einbezicht und dabei besonders die Funktion des Schreckens
betont. Auch kommt die Autorin in den umfangreichen
Interpretationen des "Ozeanflugs” und des "Badener Lehrstiicks
vom Einverstindnis” zu interessanten Beobachtungen und 2.T.
wichtigen neuen Ergebnissen, die in der weiteren Diskussion von
Bedeutung sein werden.

"Die Widersprilche sind die Hoffnungen!"(18, 139) - und so sollie
man auch mit Buhls Utopie-Buch umgehen, sollle dic
vielfiltigen Interpretationsergebnisse nutzen, sollie es als
Anregung avffassen, um iiber den Utopie-Begriff bei Brecht neu
nachzudenken.

Florian Vaflen

Leserbrief

Amold Windeler

Gegen eine Entpolitisierung Brechts
durch das

Lehrstickarchiv Hannover (LAH) -
Kommentar zur kommentierten Bibliographie
von Axel Schnell

in: F. VabBen: "Alles Neue ist schmerzhalter
als das Alte". Bertolt Brechts Lehrstick "Die
Mafnahme". Hannover 1987

Sehend die Haltung, die Axel Schnell in den Kommentaren zu den im
LAH gesammelten Materialien einnimmt, interessiert mich nicht,
was er sagl - 50 kbnnle ich mit Keuner meine Haltung formulieren.
Der Kommentar zielt daher auch eher auf eine V Brechis
gegen die Degradierung, die das LAH an dem Lehrsttickkonzept als
Konzept cines Erkundens der Moglichkeiten politisch-cingreifenden
Handelns vormnimmt.
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Axel Schnell schreibl in seinen einleilenden Bemerkungen richiig,
daf es Brecht mit dem Lehrsticken darum  geht,
“politische/gesellschafiliche Lemprozesse [zw/ initiier/en/ /...[, die
innerhalb des Kollektive statfinden sollen. Hier findet das
Individuum im Sinne Brechts seinen Rahmen, um zu lemen”. Doch
scheint sich Schnell nicht klar darliber zu sein, was er da schreibt,
oder es sind unverstandene Worthillsen pseudo-politischen
Schreibens. Degradieren wir Brecht nicht derart, so stellen sich
Fragen: Was kinnte man heute unter ‘politisch/gesellschaftlichen
Lemnprozessen' versichen oder was macht heute Lernprozesse zu
politischen, was bedeutet es, Lernprozesse dieser Qualitit zu
‘initiieren’, wer ist heute ‘das Kollektiv' und wer ist 'das Individuum',
wic hiingen Individuum, Kollektiv und Lernprozesse zusammen? Mit
Brecht sind es notwendig die Individuen, die in lernenden
Kollektiven ihre eigene Lebensgeschichte, ihre Sichiweisen,
Normen, Interessenstellungen usw. einbringen milssen, damit die
hochqualifizierten, bewuBt nicht zu Ende fertiggestellien Muster sich
mit Leben flllen und politische Lemprozesse stattlinden kfnnen. Die
Reflexion auf die Praxiszusammenhinge, in denen dies erprobt wird,
ist somit notwendig. Wie steht es aber um Lemorte? Wie steht es um
Moglichkeiten der Kollektivierung bei den jeweiligen Zielgruppen?
Wo sind sic wann warum moglich und vor allem, wiec werden sie
gesellschafilich systematisch verstellt? Gibt es dann noch die
Miuglichkeit der Konstitution lernender KollektiveT Aber diese
Fragen richten sich auch kritisch an die brechtschen Vorlagen. Wie
erfolgten eigentlich Kollektivierungen bei der gar nicht so
homogenen Arbeiterklasse in den 20er, 30er Jahren, auf die Brecht
sich bezicht? Welche Annahmen flber die Arbeiterklasse nimmt
Brecht in seine Muster faktisch auf? Ziel all dieser Bestimmungen ist
es, qualitative Anforderungen an politische Lemprozesse, an eine
politische Theaterarbeit mit Brechts Lehrsticken zu gewinnen. Die
praktischen Versuche gilt es daraufhin zu befragen. Will man Brechts
Lehrstiicke nicht auf den Mllhaufen der Geschichte werfen, die
weilere Entsorgung vielleicht philologisch inleressierien
Germanisten Uberlassen, so kommt man wohl nicht um Fragen dieser
Art herum.

Schnells Kommentare sind von diesen Fragestellungen nicht getriibt.
Sie verfehlen so auch zielsicher den politischen Gehalt der Arbeit mit
den brechischen Lehrstiicken. Dies liegt nicht an den Materialien.
Die Arbeit im Umfeld des Lehrsilickkollektivs Monster, des
Forschungeprojektes 'Jugend und Gewalt' u.a. unterziehen Brechis
Vorlagen spiitestens seit 1979 in verschiedenen (pidagogischen)
Kontexten der Uberpriifung - und zu den Vorlagen zihlt gerade auch
die ‘MaBnahme’. Was diese Versuche fiir die Bestimmung des akruell-
politischen Gehalts der Muster, deren sozial-historische
Bedeutsamkeit und der Miglichkeiten und Beschriinkungen der
Untersuchungsmethode des ‘soziologischen Experiments’ erbracht
haben, ist Axel Schnell jedoch keine Zeile Kommentar werl. Die
formale, alphabetische Reihenfolge der Kommentare zerstdit
zuniichst existierende Untersuchungszusammenhdnge - was schon
befremdet. Die so vereinzelien Versuche ernten, wenn sie nmicht
ignoriert werden, bezogen auf die oben gestellten Fragen lediglich
hihnische Kommentare, Doch wie will man den politischen Gehalt
von Lemprozessen erkennen, wenn man die Eigenarten der
Lernprozesse, der Teilnehmer wie Pidagogen erst gar micht
respektiert und reflektiert. Wie will man dann qualitative Aussagen
dariber treffen, wie und wo die Aktualisierung der Muster, die
Ubertragung in die eigene Lebenswelt und Versuche, mit Hilfe der
Lehrstiicklextmuster strukturelle Zusammenhinge der eigenen
Situation experimentell mit anderen gesellig zu erkunden, gelingen.

Brechts politischer Gehalt erschdpft sich gerade nicht im
kontextlosen Zitieren von Lehrstlickpassagen oder in praxislosen
Theoriebeschiftigungen von (germanistischen) Schreib-Tisch-
Tatern. Brecht ziell auf eingreifendes Handeln, auf die Dialektik von
Theorie und Praxis. Sollen Brechts Muster also nicht zu
iberhistorischen Naturkonstanten des Politischen deformieren, seine
Vorschlige zur Initiierung kollektiver Untersuchungs-experimente
und Yerstindigungsprozesse micht zur Praxislosigkeil verkommen,
50 ist gerade die %berprﬂfung der Aktualisierbarkeit zentral. Alles
dies fehlt in dem Kommentar des LAH. Die Bedeutung, der Gehalt der
Brechischen Lehrsticke wird so faktisch bereils in der
Kommentarperspektive germanistisch borniert verfehlt, Brecht so in
seiner aktuell-historischen Bedeutsamkeit entpolitisiert.

Anschrift des Verfassers:
Beckhofstr. 12, 4400 Minster




Eine Auswahl aus Publikationen von Mitgliedern der
Gesellschaft fiir Theaterpidagogik:

G. Koch/R. Steinweg/F. Vaben im Aufrag der Gesellschaft fiir Theaterpidagogik (Hrsg.): Assoziales Theater, Spiclversuche
mit Lehrstilcken und Anstiftung zur Praxis., Kéln 1984
Lehrstiick-Archiv Hannover (Arbeitsstelle fiir Theaterpidagogik, Prof, Dr. F, VaBen, Universitit Hannover, Welfenganen 1,
3000 Hannover 1): Bestandsverzeichnis (zuletzt: Oktober 1987, aktueller Stand jeweils in den Nummem der
KORRESPONDENZEN)
G. Koch: Lemen mit Bert Brecht. Frankfurt 1988 (2.Aufl.)
(. Koch: Experimente mit Bertolt Brechts Lehrstilcken. Pddagogische Versuche, den aufrechten Gang zu (iben, in:
Ders. (Hrsg.): Kultursozialarbeil. Frankfurt 1989, 5. 158 fl.
F. Vaben: "Alles Neue ist schmerzhalier als das Alie”, Bertolt Brechis Lehrstiick "Die MaBnahme®. Mit einer kommentierien
Bibliographie von Axel Schnell. Hannover 1987

- A. Windeler: Bertolt Brechts Lehrstiicke - ein Versuch, alluigliche Ausgrenzungen aufzuheben, in:
G. Koch (Hrsp.): Experiment: Politische Kultur. Frankfurt 1985, S, 199 ff

= H. M. Ritter: Ausgangspunkt: Brechl, Versuche zum Lehrstiick. Recklinghausen 1980
H. M. Ritter: Das Gestische Prinzip bei Bertolt Brecht. Kdin 1986
B. Ruping: Material und Methode. Zur Theorie und Praxis des Brechtschen Lehrstiicks. Miinster 1984

- R. Steinweg: Das Lehrstiick. Brechis Theorie einer politisch-iisthetischen Erzichung (2., verb. Aull.). Stutigan 1976

- R. Steinweg/W, Heidefull/P, Petsch: Weil wir ohne Waffen sind, Ein theaterpddagogisches Forschungsprojekt zur Politischen
Bildung. Nach einem Vorsehlag von Bertolt Brecht. Frank{urt 1986

Wie gesagt: Eine Auswahl! Ausfiihrlich informieren das Lehrstick-Archiv Hannover (LAH) und die jeweiligen
Ausgaben der KORRESPONDENZEN: (das LAH ist vor allem auf nur schwer zugangliche, sog. graue Literatur
spezialisiert).

Neu im LAH (Auswahl):

- Peter Auslinder (Hrsg.): "experimentelles Musiktheater”, Weiter so und andere Stiicke (Jugendkunstschule Viotho) Viotho 1981
5 Volker Brandes: Lehmstiick und Musik, Bertolt Brechts theorctische Konzeption und Theaterpraxis. Examensarbeit Universiiu
Hannover 1988
Annemari¢ Brockhuizen: Das schwicrigste Fach der Niederlande, Eine Beschreibung der Ausbildung und der
Berufsmoglichkeiten des niederliindischen Drama Dozenten, Berlin Remscheid 1983
- Susanne Konig: Theater und Padagogik - Pddagogik und Theater. Zum Jugendtheater der Gegenwart. Bonn 1986
Ingrid Pormien Koudela: Jogos theatrais. Sao Paolo, Brasil 1984
Dies.: A Pega Diddctica de Bertolt Brecht, um jogo de aprendizagem. Diss.masch. Sao Paolo, Brasil 1987

KORRESPONDENZEN Heft 5 1988:;

Editorial

Hans Martin Ritter; Prozesse-Produkte

Beate Kasparck: Bericht (ber das Wochenendseminar " Theater und Musik” vom 1.-3. Juli in Grof Munzel

Florian YaBen: Gerd Koch, Lernen mit Brecht {Rﬂm‘mm}

Dietlinde Gipser. Nabil Kassem, Heiner Zillmer: "...Quatsch hat sle gesagt...

Theaterarbeit in der Deuschlchrerinnen- Ausbildung in .ﬁ;mm Was bringt 'I'hntn'lrhmt fiir den Fremdsprachencrwerb
Lutz Carsten Gecks: "Des Kalsers neue Klelder” - ein Versuch

Iorg Richard: Theater und Jugendkultur, For die darstellende Ausdrucksvielfalt des Spiels im Medienzeitalter

Theo Kinstle, Didier Doumergue, Anja Stemsdor(l: Elnhornfihrten - cin Theaterspekiakel in finf Bildem




ASSOZIALES THEATER AR

Spielversuche mit Lehrstiucken
und Anstiftung zur Praxis

Gerd Koch, Reiner Steinweg, !
Florian VaBen, (Hrsg.) Bromasth VA i
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