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Editorial

"Das ist ja zum Totlachen” - eine Sprachfloskel des Alliags, die
so verschiedene Aspekte wie Tod und Lachen in eine paradoxe
Konstellation stellt. Aber viclleicht sind Tod und Lachen gar
nicht so weit voneinander entfernt, wic es auf den ersten Blick
scheint. Lachen wie Sterben haben ihren Bezugspunkt im Koeper,
beides sind -wenn auch entgegengesetzie- Grenzerfahrungen, die
ein subversives Potential enthalien und sich gesellschaftlicher
Funktionalisicrung entzichen, aber auch affirmativ gesellschafi-
lich stabilisierend wirken kdnnen - als Stammtischgelichier und
"Heldentod".

Das Lachen, das einem im Halse stecken bleibt, hat zwar nicht
den Erstickungstod zur Folge, aber es ist ein anschauliches Bild
der Ktirperlichkeit fiir die Verflechiung von Angst und Lachen; es
deutet auf das Grauen hin, das hinter dem Lachen lavert

So unspezifisch die Ferm des Lachens ist -es kann Hiime und
Schadenfreude ebenso bedeuten wie Angst und Grauen, es kann
cbenso subversiv befreiend wirken wie fréhlich heiter-, so
heterogen sind auch die Lach-"Theorien”, Vielleicht ist es schon
cin Paradox, Lachen und Theorie verbinden zu wollen. Wir haben
dennoch versucht, uns dem Lachen auch theoretisch zu nihem -
auf drei verschiedenen Wegen:

Reinhold Gorling beschéiftigt sich in seinem Beitrag "Am Anfang
war das Lachen. Einiges zum inneren und duBeren Grenzhandel”
mit den verschiedenen Dimensionen der Lachkultur; Hendrik
Wemer analysiernt und kritisiert die bekannteste Lach-"Theorie",
Henri Bergsons "Le rire”; Dietlinde Gipser legt in ihrem Text
"Lachen gegen Macht?" praktische Erfahrungen mit dem Lachen
im szenischen Spiel vor.

Die Figur des Clowns ist trotz ihrer Traurigkeit und ihrer
zeitweiligen Verzweiflung die Inkarnation des Lachens; besonders
der Dumme August ist Grenzginger zwischen Lachen und Wei-
nen, zwischen Dummbeit und Weisheit, zwischen Ungeschick-
lichkeit und Akrobatik. Diese Clowns-Figur skizziert Therese
Schiller in ihren "Clowns-Geschichte(n)”. Gerd Koch berichtet
von einem Workshop mil Annie Fratellini, und von Roman Ma-
ria Trautmann verbffentlichen wir ein selbst verfaBies und prak-
tisch erprobies Clownsstiick fiir Kinder, "Geburistag”.

Der Circus hat im 20. Jahrhundert einen groBen EinfluB auf das

allen Kiinsten die gribte Affinitéit zur Komik hat Die szenische,
dialogisch-orale und kérperlich-gestische Form des LACH-
THEATERS ist pridestiniert fiir Lach-Produktion; ein Lach-
Theater allerdings, das sich im 20. Jahrhundert zunchmend in
billige Unterhaliung und schmerzhafle Groreske aufspaliet. Ein
Beispiel fiir Clowns-Szenen im Theatertext und praktische
Lehrstiickarbeil im Knast stellt Mama Thirslund mit einer Szene
aus Brechis "Badener Lehrstiick vom Einverstindnis® vor. Die
Krise der Komddie im 20, Jahrhundert von Brecht iiber Diirren-
mait und Beckett bis hin zu Heiner Miiller, das Umschlagen von
Komik in schwirzeste Groteske und die Agonie des Lachens, un-
tersucht Florian VabBen in seinem Beitrag "Das Lachen und der
Schrei oder Herr Schmitt, die Clowns und die Puppe”.

Auberhalb des Themenschwerpunktes LACH-THEATER stehen
zwei Berichte iiber experimentelle Spielversuche und neuartige
Methoden - Ingeborg Meyer: "Playbacktheater: Das Theater aus
dem Bauch und ohne Drehbuch!® und Florian VaBen/Jorg Gohlke:
"Von der Freundlichkeit. Erfahrungen mit gewaltfreiem Lehr-
stiickspiel”,

Das Lachen kommt aus dem Bauch, es ist vital und kirperlich
sowohl in der subversiv-sinnlichen Form des Mit-Lachens als
auch in der normativ ausgrenzenden Form des Ver-Lachens.
Lachen ist damit das Gegenteil des "kdrperlosen” Ldchelns:
Frauen wurden jahrhunderielang so erzogen, dab sie nur Eichelien,
die Ironie lichelt aus der kirperfernen Distanz; allenthalben
Eichelt uns die heile Welt in den Medien an, Politiker Licheln ihre
Wihler zu Tode - "jedes Licheln entblébt einen Fangzahn"
(Heiner Miiller). Ein ganzes Land erstarrt im Liicheln -"Ein
Licheln liegt auf diesem Land/ grinst unertriiglich ignorant”
(Herbert Grdnemeyer)-, aber wir haben nichts mehr zu lachen.
Gegen das Lachen der Sieger kann sich der Verlierer im Gefiihl
der Demiitigung noch wehren: mit Widerstand oder sogar mit HaB
und Gewalt. Das vereinnahmende Liicheln der Sieger aber macht
ohnmichtig und hilflos. Vielleicht hilft hier nur noch das
verzweifelte Lachen im Sinne einer Revolie, denn: Wer zuletzt
LACHT, lacht am besten, und Brechts beriihmies "Lied von der
Moldau” gilt ja auch weiterhin -"Das GroBe bleibt groB nicht und
klein nicht das Kleine"- also weiter Schreien und LACHEN.

Theater ausgeilbt - wic ¢s dberhaupt unbestreitbar ist, daB das Florian Vaflen
Theater im weilesien Sinne (heule zusammen mit dem Film) von
Bestandsverzeichnis des
Weiter zu beziehen! Lehrstick-Archivs Hannover
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Lach-Theater

Reinhold Gorling

Am Anfang war das Lachen.
Einiges zum inneren und
auBeren Grenzhandel.

I.

Lachen ist ein Grenzphéinomen, und zwar in jeder Hinsicht, Wir
sehen im Lachen die Schwelle zur menschlichen Kulwr, Die

ob Tiere Intelligenz besitzen, ist strittig, ebenso die Frage
kiinstlicher Intelligenz. Aber wir halten es fiir ausgemacht, daB
Tiere nicht lachen konnen. Die Verwirrung allerdings, die das
Betrachten von Affen ausiiben kann, beruht bisweilen weniger aul
ihrer menschenihnlichen Gestalt als auf unserer Unsicherheit, sie
kénnten doch pliizlich zu lachen beginnen. Lachten sie wirklich,
ein Schrecken wiirde uns ereilen, der tiefer ginge als der, wenn sie
uns ein Wort in unserer Sprache zuriefen. Nur die, dic ihre Ord-
nung potenticll selber wihlen kdnnen, besitzen diese seltsame
Filhigkeit des Lachens. Darin liegt auch etwas Unheimliches,
weshalb wir denen, die wir in der kulturell konstituierten Hierar-
chie der Schipfung iiber uns wilhnen, ebenfalls diese Fihigkeit
zusprechen: den Gottern.

Weniger Zweilel noch gibt s bei der kilnstlichen Intelligenz:
mein PC, der mir das Schreiben bequemer macht, bringt mich
wohl bisweilen zum Lachen, wenn seine Programmierung mir
iiberraschende Antworien prifsentiert, aber unvorstellbar isi, dab
sein Gehiiuse zu wackeln beginne und scin kliglicher Picpton zur
vielstimmigen Tonart des Lachens sich verwandele.

Kinder lachen, und zwar von der ersten Minute ihres Daseins an.
Allen Rationalismen der Eniwicklungspsychologie zum Trotz
weill ich, dall mein Sohn lichelte, als er nach der Geburt auf dem
Bauch seiner Mutter lag. Und kaum ein Jahr alt schiluclie er sich
das ersie Mal, ganz ohne kitzelnde Berithrung seines Kmpers, vor
Lachen: als er sah, wie eine seiner engsten Bezugspersonen giinz-
lich aus dem Rahmen ficl, das heiBt in diesem Fall, vor scinen
Augen siolpene und auf den Teppich plumpste.

Spiiter versucht dic Pidagogik, auch dic des Kasperltheaters, den
Kindem das freie, das iiber allen Ordnungen stchende Lachen aus-
zutreiben. So sehr die Kinder sich auch in ihren Binken vor La-
chen biegen, wenn Kasperl mit seiner Tritsche zuschligt, im
pidagogischen Raum wird Lachen zur Bewiltigung von Angst
funktionalisiert. Aber solches Einiiben von Verdringungslachen,
solche Domestizierung, geschieht nicht ohne Widerstand und 16st
sich schnell, wenn Kinder ihren eigenen Raum zuriickgewinnen,
Die Sensibilitit fiir das Spiel mit Form und Sinn, fiir die
Grimasse und die Bewegung, die die gewohnie Gestalt des Kiir-
pers veriindert, fiir Worterfindungen und Nonsensereime, die das
Bedeutungssystem der Sprache durcheinanderbringen, fiir Hand-
lungen, die keinen Zweck und kein Ziel haben, diese Sensibilitit
ist ein nachhaltiger Widerstand der Kinder gegen die AnmaBung
einer Kultur, ihr Leben in ein Ordnungssystem von Zeichen und
Bedeutungen zu zwingen, Das Schild, das aul den Innenhiifen der
blirgerlichen Privatheit prangert: "Das Spiclen der Kinder ist un-
tersagt”, heibt eigentlich: Lachen verboten.

Keine Figur unserer Kulwr versieht die historisch ja erst in der
Neuzeit :mchu:u-. Grenze zwischen Kinder- und Erwachsenenwelt
50 durchlissig zu machen wie der Clown, Alte und Junge lachen
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iiber dieselben Gesten und aus demselben Grund. Doch sonst sind
dic Residuen des Lachens, die die Erwachsenenwelt noch kennt,
Kindern kaum zuginglich. Der Doppelsinn von Worten in vielen
Witzen bleibt ihnen notgedrungen oft unbekannt. Vor allem aber
haben sie die Grenzen, die das Lachen der Erwachsenen nieder-
reiBt, noch zu unvollkommen ilbernommen, als daB sie das La-
chen brauchten, um sie zu (berschreiten. Sie pendeln noch ganz
selbstverstindlich zwischen privatem und Sffentlichem Raum,
zwischen Kormper und Kopf, zwischen Innen und AuBen, zwischen
Bekanntem und Unbekanntem und werden dann oftmals zum Ob-
jekt des Geliichters der Erwachsencn, die solches Ubertreten doch
auch so geme nachmachien.

Bevor ich mich dem Lachen unter der Perspektive verschicdener
Weisen der Uberschreitung kulwrell bedingter Grenzen thema-
usch nihere, noch ein Hinweis auf eine weitere Dimension des
Charakters des Lachens als Grenzphiinomen: Es unterwirft sich
anch nicht den hoch differenziernien Bereichen der wissenschafi-
lich-rationalen Selbstreflexion unscrer Kultur: Psychologie, As-
thetik, Anthropologie und Philosophie reklamieren das Lachen
gleichermaben als Gegenstand ihrer Disziplinen, aber sie sind
auch gleichermallen ratlos.

II.

Privater und éffentlicher Raum.

Bei diesem Thema kann einem das Lachen vergehen, Wenn das
Lachen in den modemen europdischen Gesellschaften bis in den
Sffentlichen Raum vordringt, dann ist es disziplinien oder insze-
niert, sellen spontan und nur in besonderen Ausnahmesituationen
ausgelassen. DaB es einen vor Lachen schiiuelt, dab einem die
Triinen flieBen, daB man sich dem Strudel iiberléBi, in den das
Lachen die Welt und uns selbst zieht, das geschicht nur im
Privaten. Doch lachen wir hiiufig dann, wenn dic Ordnung
zwischen offiziellem und privatem Raum durcheinandergerit. Der
RiB einer Hosennaht im Tanzsaal, der KuB zweier Licbender im
Hiirsaal oder der Fluch des Priisidenten ins Mikrophon, das er ab-
geschalter wihnie: das sind Simationen, iber die wir lachen kon-
nen. Ebenso oft aber finden wir sie wohl auch peinlich. Das
hiingt davon ab, ob wir bereil sind, den Sprung vom Offentlichen
ins Privaie mitzuvollziehen, oder ob wir an der Perspektive des
Offentlichen festhalien,

Zu den Techniken der Macht gehtirt die 6ffentliche Inszenierung
des Lachens. Dabei gibt es wohl zwei Varianien, die
unterschiedlich leicht durchschaubar sind. Die erste ist die mehr
oder weniger plumpe Inszenierung der Eriedrigung cines anderen,
cines politischen Gegners. Damit sie wirkt, muf unter den Zu-
schavern und Zuhtrern zumindest latent eine Lagermentalitit
bestehen, milssen sie bereil sein, etwas oder jemanden aus threr
Gemeinschaft auszugrenzen,

Schwerer durchschaubar und wohl auch wirksamer als dieses
Auslachen ist die 6ffentliche Inszenierung eines Lachens, das die
Tréger der Macht selbst einschlieBt. Kein Politiker mit einiger
Sensibilitit fiir die Mechanismen der Herstellung von Loyalitit
wird sich ernsthaft {iber eine Karikatur seiner Person dirgem, scl
sie auch noch so bissig. Oftmals sind es die konservativen Poli-
tiker, die dieses Geschaft am besten verstehen, Helmut Kohl
diirfte noch kein Lacher geschadet haben, am allerwenigsten ein
solcher, der ausgegangen ist von der Gegeniiberstellung scines
plumpen unfSrmigen Kdirpers mit der Aufgabe seines Amies, das
héichstes Fingerspitzengefiihl und Differenzicrungsvermdgen er-
fordert. Sei es nun das Spicl mit seinem Namen, der eine Speist



bezeichnet, dic in den kulinanschen Kreisen bekanntlich aus der
Mode gekommen ist, sei es die karikicrende Zuspitzung seiner
Kopfform zu ciner Obstant, sei es der dunkelbraune Doppelreiher,
der seinem Bauch erst die richtige Geltung verschafft und mit dem
er sich sehr gezielt - ich zweifele nicht an solchem stralegischen
Yermbgen unseres Kanzlers im Umgang mit den visuellen Me-
dien - aus der dunkelblauen Einheitsrobe seiner Minister oder eu-
ropiischen Amiskollegen abhebt, Das ist noch wirksamer als
seine Trachtenjoppe beim Interview mit Emst Dicter Lucg im
tisterreichischen Feriendomizil,

"Es mub in allem, was cin lebhaftes erschiitierndes
Lachen erregen soll, etwas Widersinniges sein (woran
also der Verstand an sich kein Wohlgefallen finden
kann). Das Lachen ist cin Aflfckt aus der plitzlichen
Verwandlung ¢iner gespannicn Erwartung in nichts.”
(Kant: Kritik der Urteilskraft, Werke, Bd. 10, 5. 273)

"Im Lachen verleiblicht sich die zum ungetriibicn
GenuB ihrer selbst gelangende Subjektivitit, dies
reine Selbst, dies geistige Licht, als ein sich iiber das
Antlitz verbreitender Glanz und erhiilt zugleich der
geistige Akt, durch welchen die Seele das Licherliche
von sich swBt, in dem gewaltsam unterbrochenen
AusstoBen des Atems einen leiblichen Ausdruck.”

"Was die geistige Seite jener Erscheinung betrifft,

50 wissen wir in bezug auf das Lachen, daB dasselbe
durch einen sich unmittelbar hervortuenden Wider-
spruch, ... somit durch etwas unmittelbar sich

selbst Vemichiendes erzeugt wird - vorausgesetzt,

dal wir in diesem nichtigen Inhalt nicht selbst stecken.”
(Hegel: Enzyklopidie der philosophischen Wissen-
schallen, Werke Bd. 10, 5. 113[)

"Pliitzlicher Triumph, das ist die Leidenschaft,

welche die Gnimassen verursachi, die wir Lachen
nennen,”

"Nebenbei bemerkt, es ist eitler Triumph und zeugt
von geringem Wert, wenn man die Schwiichen eines
anderen als ausreichenden Grund des eigenen Triumphs
betrachter.”

(Hobbes: The English Works, Bd. 3, 8. 46)

Alle Zitate zum Lachen (in den Kiisten) aus:
Renate Jurzik: Der Stoff des Lachens. Studien iiber
Komik, Frankfurt/New York 1985

Die Zielrichwung solcher Karikatren und auch der Selbstinsze-
nierungen ist Emiedrigung, Aber sie tut der Macht des damit Ge-
troffenen keinen Abbruch, sie stellt offensichtlich Loyalititen
erst her. Mit dem in diesem Falle zu beobachienden Sprachfehler
und den durchschaubaren und sténdig wiederholten Sprachfloskeln
verhiilt es sich nicht anderes. Um zu verstehen, wie geschickt
dieser Kbnig mit ginzlich humorlosem und cinfiltigem
Gesichtsausdruck seine Krone stiindig mit seiner Narrenkappe
vertauscht, ist die Beachtung einer Differenzierung des Sifenth-
chen Raumes notig, die dler ist als die Trennung zwischen
Privatem und Offentlichem und deshalb weniger offensichtlich:
die zwischen Offiziellem und Michtoffiziellem, die historisch
auch in die zwischen hoher Kultur und Volkskultur eingegangen
ist. Denn dic Emiedrigungen, die sich um die Figur Kohls grup-
pieren, sind ja denunziativ nur aus dem Blickwinkel der hohen
Kultur, Fiir sich genommen haben sie aber in einer plebejischen,
nichtoffiziellen Kultur einen hohen Wert. Das trifft insbesondere
fiir die Leiblichkeit zu. Autoritires Gehabe, Biederkeit, der vil-
lige Mangel an Ironie und Spielsinn und das so offensichtliche
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MachibewubBtsein aber machen die Figur zugleich zu cinem ein-
deutigen Mitglied der hohen, der offiziellen Kulwr. Kohl venrin
keine plebejischen Wenrte, er ist kein Volkskanzler, aber er 188t
sich emiedrigen, ohne daB es seiner Macht schadet, weil er als
ktirperliche Gestalt doch der hohen Kultur nicht angehor. Er
spaltet sich also gewissermaBen auf und legt so in gekonnter In-
szenierung wirklich rebellisches und listerliches Polential lahm,

I,
Inoffizielle und legitime Kultur.

Dieser Vorgang der Loyalititssicherung durch die zum Teil selbst
inszenierte Emiedrigung eines Machtinhabers 14Bt sich besser
verstehen, wenn man in den erwithnien Werten und symbolischen
Formen der Yolkskulwr die versprengien Reste eines historisch
einmal existierenden Sinnzusammenhanges, einer Kultur im ei-
gentlichen Sinne, erkennl.

Ein solcher Sinnzusammenhang der Volkskuliur geht auf
vorbiirgerliche Zeit zuriick und LiBt sich am besten an jener
Epoche studieren, in der die Geschichte der Neuzeit und der
Herausbildung moderner Mentalitit ithren Anfang nahm: in der
Renaissance. Der Grund liegt darin, daB in jener Epoche des Um-
bruchs dic Grenze zwischen hoher und inoffizieller Kultur relativ
unwirksam wurde, eine gegenseitige Beeinflussung sich vollzog.
Wenn die spéitere Entwicklung bis in die Mitte unseres Jahrhun-
derts als ein aufcinander bezogenes Gegeneinander zweier Wer-
und Symbolsysteme inncrhalb ciner Kultur zu versichen ist, also
als ein binires System von Oppositionen, so gab es in jener
Epoche des Umbruchs zwischen Miuelalier und Neozeit einen
tatsiichlichen Synkretismus, in dem die Inlegrationskraft cines
kulwrellen Sinnsystems viel deutlicher wird als in Zeiten, in
denen sie iiber Abgrenzung hergesiellt wird.

"Das 16. Jahrhunden war das Jahrhunden des Lachens®, schreibt
der russische Literatur- und Kulturtheoretiker Michail Bachtin. In
seinem Buch dber Rabelais' Gargantua und Pantagruel rekon-
struien er den Kameval als eine volkskulwrelle Welanschauung,
In ihrem Zentrum findet er einen Sinn fiir Geschichte, der die
Welt und den Menschen unter den Aspekt des unaufhorlichen
Werdens, der fortwihrenden Ermeuerung stellt. Tod und Geburt
verlieren ihre Gegensitzlichkeit, was seine Metapher im Bild der
schwangeren Greisin findeL

Karneval verkehrt die Welt und die sozialen Bezichungen, Er
erniedrigt Hohes und erhtht Niedriges. Er hebt dic Grenzen
zwischen Innen und AuBen, zwischen Korper und Welt auf. Essen
und Trinken, Scheiben und Pissen sind deshalb ebensowenig aus
dem Kameval wegzudenken wie die Scxualitit, wic Penis und
SchoB und ihre Metaphern. Und der kamevaleske Sinn fiir Uber-
fluB und Verschwendung entzieht dem Reich der Notwendigkeit
das starre Fundament. In der Verkehrung werden die Welt und die
sozialen Bezichungen als wandelbare beleuchiet. Er entontologi-
siert die Verhiilinisse und die Zeichen, mit denen eine Kulwr ihr
System von Wertungen baut, entzicht allen Zeichen thre Eindeu-
tigkeit, macht sic ambivalent, indem er Vielstimmigkeit ein-
fithrt. Im Zentrum dieses Synkretismus sieht das Lachen, mit
dem wir auf die Vieldeutigkeit der Zeichen reagieren oder das sic
erst heraustreibi.

Die Lachkulir richtet sich gegen die herrschende Kultur der Ar-
gelasten (Lachfeinde). Der Kameval bedeutet Widerstand gegen die
offizielle Kultur, gegen die Seriositit, die im Munde der Macht
cinschiichternd wirkt. Aber dieser Widerstand wird nicht immer zu
ciner Opposition, Gerade die Vielstimmigkeit der Lachkultur er-
laubt e, zum Beispiel einen religibsen Kult zu parodieren und
rotzdem voller Uberzeugung daran teilzunehmen. Oder eben
einen Kdnig in den Dreck zu zichen und einen Narren zu kriinen,
ohne daB deshalb das politische Gefiige nachhaltig Schaden neh-




men wird, Lachen vershnt und ist doch potentiell revolutiondr,
denn es stelll die GewiBheil der Mglichkeit von Veriinderung

und Emeucrung her.

Alle revolutioniiren sozialen Bewegungen der Neuzeit hatten mit
diesem Widerspruch umzugehen und sind auch meist an ihm ge-
scheitert. Der Sinn fir Verschwendung und das Vertrauen in die
Emeuerbarkeit brauchen zur anhaltenden Verdnderung der
Verhaltnisse eine Zielgerichietheit, die sie aber nicht aus sich
heraus entwickeln kinnen. Askese und Finalitit wiederum brau-
chen den kamevalesken Sinn, um dberhavpt zu einer Massenbe-
wegung zu werden, In revolutiondren Situationen wird man
immer beides finden, aber nur fiir kurze Zeit. Dieser
Synkretismus von Weltsichten entmischt sich schnell,

Bachtin geht auf dieses Problem nicht ein, obwohl er, wic Renate
Lachmann iiberzeugend darlegt, seine Analyse der Lachkultur
ebenso als Bestimmung ihrer Grammatik wie als utopischen
Eniwurf versicht. Die Ketzerbewegungen, die dic von ihm unter-
suchie Epoche wohl ebenso préiigien wie die Lachkulwr und die in
ihrer sozialen Sprengkraft vielleicht sogar folgenreicher waren,
1481 er auBer achi. Das minden die Bedeutung seines kulturse-
miologischen und zugleich utopischen Entwurfes jedoch kaum.,

Unbestimmit, wie das Lachen selbst ist, bleibt bei Bachtin auch
der Grund des Vertrauens in die Veriinderbarkeil. Mal heibBt es:
“Die Zeit spiclt und lacht”; mal ist es der weibliche SchoB, das
Korpergrab des Mannes, in dem er zeugt und stirbi, stirbt und
wicderaufersicht; dann aber sind es vor allem die fruchtbare Erde
und der kollektive Volkskorper, der ewig wiichst, sich stindig er-
nevert, filr den Geburt und Tod nicht Anfang und Ende in einem
abszoluten Sinne sind, und als dessen Teil sich der Einzelne fGhit.
Beides Vorstellungen, dic auch gegen Ende der Renaissance schon
problematisch werden.

Am crsten modemen Roman der curopliischen Literatur, an Cer-
vantcs' Don Quijote, zeigt Bachtin das dramatische Thema der
Renaissance-Literatur auf: die Herauslosung der Korper und Dinge
aus der Einheit der fruchibaren Erde und des Volkskdmpers, Bei
Shakespeare licBe sich dersclbe ProzeB nachvollzichen. So viel
diese Begriinder des modemen Romans und des modemen Theaters
aus der Grammatik der Volkskuliur und ihres Kamevals auch
iibernchmen, das Lachen und dic Erfahrung des Grenzhandels
zwischen Innen und AuBen, ich und wir, dem Eigenen und dem
Fremden sowie die der Vielstimmigkeit der Sprachen wird er-
kennbar schon zu einer individuellen Erfahrung: zur dsthetischen,

1v.
Allmacht und Bedeutungslosigkeit.

Die Erfahrung, Teil eines kollektiven, sich siets emcuernden
Volkskarpers zu sein, ohne deshalb Eigensinn und Individualitt
zu verlicren, ist vermutlich gebunden an eine Kulwr, die ihr
Wissen und ihre Organisationsformen weilgehend miindlich tra-
dient. Die Verselbstindigung der sozialen Institutionen und die
Verschriftlichung der Sprache unierhéihlen die GewiBheit des
steten Wandels. Damit steht aber auch der Einzelne vor seinem
Tod alleine. Don Quijote zieht aus, um ciner prosaisch gewor-
denen Welt die - schon aus Biichern gewonnene - Welt des
Goldenen Zeitaliers, der Gerechtigkeit und der magischen Veriin-
derbarkeit entgegenzuhalien. Er will ihre Eindeutigkeit und ihre
Statik nicht akzeptieren und liest dic Zeichen in cinem anderen
Sinne. Er withnt sich allmichtig und ist doch ganz bedeutungs-
los. Er wird emiedrigt, fallt in den Dreck, wird zusammenge-
schlagen und doch wird er bewundert. Immer mehr Menschen
kennen ihn, sprechen (iber seine Taten und bekanntlich sieht er
schlicBlich sogar in einer Druckerei und verfolgt die Fertigung
seines eigenen Buches. Am Ende ist er einsam, gibt sich desillu-
sionien seiner Identitdt als kleiner armer Hidalgo Alonso Quijano
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hin. "Und sic hielten es fiir ein Zeichen seines nahenden Todes,
daB er sich so rasch aus cinem verriickten in einen gescheiten
Menschen verwandelt habe.”

Cervanles' Roman spielt auf LandstraBen und in abgelegenen
Schenken, abgeschen von scinem Einzug in Barcelona, wo er
auch seine entscheidende Niederlage erfahren wird, meidet er die
Stadt und vor allem die suidiische Kommunikation des Marktes.
Das hat vermutlich seinen Grund, denn Cervantes kannte diese
Sprache des Markies schr gut und wublie auch literarisch mit ibr
umzugehen, wie viele seiner Novellen beweisen. Wohl findet der
Erzihler des Don Quijole das amabische Manusknipt {iber die Taten
seines seltsamen Helden auf dem Markt von Toledo. Er Bt es
dann ibersetzen und bringt es zur Verdffentlichung. Triite Don
Quijote jedoch selbst auf einem Markiplatz auf, er verltre alle
Zweideutigkeit und wiire nur noch Echerlich. Viel zu schr ist er
selbst schon ein Produkt der Biicher, viel zu sehr reflekiien sein
Buch die Verwandlung der milndlichen Kommunikation des Kar-
nevals in die Literatur,

In der plebejischen Offentlichkeit des Marktes bleibt die kameva-
leske Grammatik lange auch auBerhalb der dsthetischen Erfahrung
erhalten. Noch heuwte ist das spiirbar, vor allem in den Mitel-
meerliindern. Es hat eine lange Tradition, daB zum Beispiel die
Verkduferinnen an den Fischstinden der spanischen Stidie in auf-
fidlliger und modischer Kleidung, geschminkt und fnisien wic zu
ecinem Festball und mit glitzerndem Schmuck behiingt, ihre
Kunden bedienen, Thre Bewegungen kinnten kaum feiner sein, thr
Lachen nicht verfiihrerischer, und ich mull gesiehen, daB ich
cinige Zeit brauchie, um mich als biederer Nordeuropier mit
protesiantischer Erziehung aufl das von ihnen inszenierte
karnevaleske Spiel der Anziiglichkeilen und Erhthungen
cinzulassen und etwa auf die Frage ";Hola guapo que guicres?”
(Hallo schitner Mann, was willst du?) nicht zu erriiten und meine
Wiinsche zum Kauf einer lenguado (Seezunge) mit der Ansprache
reina (Konigin) zu verbinden,

Der Markt hat noch heute Reste eines spontanen Theaters be-
wahrt. Bei Bachtin oder auch in den Untersuchungen iiber die
Tradition des Volkstheaters in Shakespeares Werk (von Robert
Weimann und anderen) ist nachzulesen, dal der Beruf des Schau-
spiclers sich erst in der Renaissance aus dem des Markiverkiufers
herausdifferenziert hat. Insbesondere Heilmittelanpreiser waren im
Nebenberuf oft Schauspicler (und umgedreht). Dabei ging es
nicht nur darum, die Wunderwirkung der sysiematischen
Heilmitel glaubhaft zu machen. Auch das Gegenieil, die
ironische Selbswdistanz, fiihrte zum Verkaufserfolg. Das
Publikum zahlte nicht fir dic rational stichhaltige
Argumentation. Es zahlie fiir das gekonnte Spiel der Auflsung
von Bedeutungsschemen, das einen dann auf das Produkt
{ibertragbaren Zauber ausilbte. Ein Typus der heutigen Reklame
hat diesen Mechanismus wiederenideckt. Vor allem die
Kinowerbung spekuliert mit ihrem selbstronischen Spiel der
Zeichenketten auf den Lacherfolg. Das liegt wohl daran, daB sie
im dunklen anonymisierenden Kinosaal cinen potentiell
kollcktiven Rezipienten findet, der sich vom Lachen der anderen
geme anstecken LHBL

Y.
Das Eigene und das Fremde.

Auf das revolutiondre Polential des kollektiven Kinorezipicnlen
hat in den dreiBiger Jahren Walter Benjamin gesetzt, und er dachie
dabei unter anderem an die Lachsalven, die die Filme von Charles
Chaplin bei den Zuschauern ausldsten, Auch das Takiile, das
Kérperliche der dsthetischen Erfahrung der (Stumm)filmrezeption
hatte er im Auge. Chaplins Tramp ist nicht nur gesellschafUicher
AuBenseiter, er ist Fremder und bleibt es. Er fiihrt in das



Geschehen eine Perspekiive ein, die den Handlungsablaof bricht.
Er sieht und bleibt auerhalb des Handlungsgeschehens und der
Werte, die die anderen befolgen und durch die sie es zu einem
Gefilge scheinbarer Notwendigkeiten machen. Bisweilen bewirkt
er Wunder, bringt Licbende zusammen, er selbst aber bleibt
uncigenniltzig. Nicht nur, weil er nicht die Werte der anderen
teilt, ist er cin Fremder, sondern weil er die Zielgenchietheit ihrer
Handlungen nicht {ibernimmt.

Chaplin hat mit dem Tramp die konsequente und vielleicht fas-
zinierenste Gestall eines Narren im 20. Jahrhundert geschalfen.
Der Narr 15t von allen Figuren der darstellenden Kunst, des Thea-
ters ebenso wie des Films, jene, die thren kultischen und volks-
kulwrellen Vorformen am néichsten sieht. Weil er sich nicht
psychologisieren oder in anderer Weise in unser Alliags-
bewuBtsein integricren 1464, ist er auch kein Charakter oder Prota-
gonist, sondern eine Form des Blickes auf die Well: er karmeva-
lisiert sie, entfinalisiert sie, macht sie vielstimmig und mehrdeu-

lig.

Bachtin polemisiert lustvoll gegen eine verkiirzie materialistische
Interpretation des Narren, die in ihm nur eine Schutzform gegen
die gesellschafliche Zensur sieht, Der Narr, sagt Bachtin, ist
nicht nur dullere, er 1st auch innere Form: er befreit von der inne-
ren Zensur, 15t selbst Entdeckung von Wahrheit. Dieser dubere
Fremde ertifnet dem lachenden Zuschauver somit auch den Blick
aufl das innere Fremde, auf das eigene UnbewuBte. Er nimmt
dicsem das Unheimliche, Bedrohliche, weil er einem Prinzip des
Wunsches und der Wahmehmung zu seinem Recht verhilll, das
aublerhalb des Reichs der Notwendigkeit, der Finalitit und der
bintiren Wertcordnung steht.

Im Lachen treten wir aus uns heraus. nchmen cinen fremden
Blick auf uns und die Welt an. Bachtin besteht darauf, daB das
Lachen eine Weltanschauung sei. Vielleicht solltic man besser
sagen: eine Anschauungsweise der Well. Sie ist nicht ideologisch
und schon gar nicht sysiematisch, sondern sie 18st Werte- und
Bedeutungssysteme auf. Lachen ist deshalb zundchst einmal zer-
stfirend, ist, um es mit Jacques Derridas Begriffen zu sagen, De-
konstruktion oder Dekomposition, Nicht der einzelne "Inhalt”,
clwa der verdriingle Wunsch, ist entscheidend, sondern die Ent-
flechtung, Reduktion und Zerstiickelung von Bedeutungssy-
stemen, Daher kommi es, dab Sigmund Freud, interessiert an der
Restitution und Stirkung eines Gesamigefiiges "Ich”, im Lachen
vor allem ein Symptom [ir Verdringtes sah, das aber sclbst die
Verdriingung nicht auflést Richtig daran ist, daB das Lachen der
Bewdltipung der Angst vor dem inneren und HuBeren Fremden
dient, es das Unheimliche ertriiglicher macht. Richtig daran ist
auch, daB es villig ungewiB ist, was aus der das Lachen (ebenso
aktiv wie passiv) bewirkenden Dekomposition und Dekonstruk-
tion wird, Lachen kann einfach verpuffen, es kann zersitren, und
es kann fiir Neues 8iTnen.

Fast immer lachen wir mit anderen. Wenn wir dann wieder niich-
tem sind, finden wir uns nur allzu oft als Vereinzelie wieder, Und
es fehlen uns die Worte, die symbolischen Formen, die beschrei-
ben und bezeichnen konnten, was mit uns geschehen ist, und dic
uns vor allem jenes Vertrauen in die Emeverbarkeit der Welt und
des eigenen geben kinnten, das Bachtin als Zentrum des Kame-
vals bestimmt, Deshalb kann der Versuch der Rekonstruktion und
Rekomposition von Bedcutungssystemen, psychologisch
gesprochen, des Ich, auch leicht scheitern. Gerade wenn wir al-
leine lachen, also auch nicht im Dialog mit Literatur oder in an-
derer medial hergestellier Kommunikation, wenn uns die Pro-
dukte unserer Einbildungskrafl alleine zum Lachen bringen, dann
ist die Gefahr des Selbsizersirerischen und Wahnhaften groB.
MiBlingt die Restitution, dann kann es geschehen, daB das La-
chen selbst sich systematisiert, selbst zum Prinzip der Konstruk-
tion des Ich sich erhebt: uns besitzt dann eine Stimme, die uns
auslacht und uns in Angst und Schrecken versetzt. (In der lachen-
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den Fratze, dic im Traum sich einem hhnisch gegeniiberstell,
haben die meisten Menschen wohl so etwas schon einmal erlebt.)

"Allemal die pltitzliche Wahmehmung ciner
Inkongruenz zwischen cinem solchen Begriff

und dem durch denselben gedachten realen Gegen-
stand, also zwischen dem Abstrakten und dem An-
schaulichen. Je gréBer und unerwarteter, in der Auf-
fassung des Lachenden, diese Inkongruenz ist, desto
heftiger wird scin Lachen ausfallen.”

"Diese swrenge, unermidliche, tberlistige Hof-
meisterin Vernunft, jetzt ¢in Mal der Unzuldnglich-
keit iberfithrt zu schn, muB uns daher ergtizlich
seyn. Deshalb also ist die Miene des Lachens der
der Freude sehr nah verwandL”

(Schopenhauer: Werke, Bd. 3, 8. 109, 118)

"Uber sich selber lachen, wie man lachen miiBte,
um agus der ganzen Wahrheit heraus zu lachen, dazu
hauen bisher die Besten nicht genug Wahrheitssinn
und die Begabiesien viel zu wenig Genie!”
(Nietzsche: Werke, Bd. 2, S. 34)

Lachen ist partielle Aufhebung der Selbstkontrolle unserer
Alfckie, insoweil ein stark ktrperliches Erleben, ebenso wie
Weinen, wie Schreien, wie die Ekstase (elwa im Tanz) und wie
der Orgasmus. Schmerz und Lust sind immer auch somatische
Vorgidnge. Aber es ist wohl einseitig zu sagen, dall in den
Augenblicken des Lachens ein Aufstand des Korpers gegen scine
semiologische Chiffrierung staitfindet, gegen die Form, die wir
ihm geben. Dicser Aufstand ist auch immer ein seelischer.
Lachen ist immer sowohl kirperlich wie geistigfseelisch. Es ist
Grenzhandel zwischen Leib und Kopf, es verdnder, es zersibn
und emeuven die Bezichung zwischen beiden,

YI.
Lache ich oder lacht es?

Dic versprenglen Reste einer zerstorien Lachkultur sind schal ge-
worden. Und doch gibt es Situationen, in denen wir uns vor
Lachen schiitieln, seliene, fast immer unerwartete. Eme: Vor
ciner Reihe von Monaten fuhr ich mit zwei Freunden durch die
damals noch einige Wochen existierende DDR. Wir hanen unsere
erste Fremdheitserfahrung schon hinter uns, defuige Konflikie
durchgestanden, um unsere - sicherlich auch unterschiedlichen
Interessen - gegen das hierarchische Gefiige einer DDR-
Universittit durchzusetzen. Ein Kollege aus der DDR saB mit im
Auto, aber er blich die ganze Fahr ilber stumm. Ich habe keine
Vorstellung davon, was er iiber uns drei dache.

Uns verband eine dhnliche Erfahrung der vorangegangenen Tage:
alles schien uns in cinen selisamen Zustand der Mischung von
Verwahrlosung und Melancholie verseizt. Nichts hatte mehr eine
bestimmbare Funktion in diesem Land: die staatlichen Symbole,
mit deren Abrill schon hier und dont begonnen worden war, die
Fabriken, die mit thren SchadstoffausstoBen mehr vemichte(ie)n
als sie produzier(tjen, die verwahrlosien alien Biirgerhiuser, dic
gestaltlosen Neubauvieriel des sozialistischen Realismus, (den es
ja im Gegensatz zum realen Sozialismus wirklich gegeben hat),
Vielleicht ist es auch wichtig zu erwihnen, daB wir von einem
Spaziergang durch einen Park zuriickfuhren, uns ein wenig der
Utopic hingegeben hatien, Natur und Kultur kdnnten einen
Einklang finden.




Da begann einer von uns ganz unvermittclt: “Ich bin dafir, daB
das alles stehenbleibl. Und auch die Stalinallee soll wieder Stali-
nallee heiBen. Das sind doch alles historische Zeugnisse,” - “Hor
zu, Du kannst doch nicht unsere ganze Welt mit Schrou
vollstellen, mit allem, was sich als untauglich erwiesen hat.
Dann kénnen wir uns doch gar nicht mehr bewegen, da hilt doch
die Katastrophe jeden Raum besetzt.” Die These vom Kampl um
die Ennnerung als Kampf gegen die Macht und die von der
Heilkraft des Vergessens standen sich gegeniiber, scheinbar un-
ldsbar in ihrem Gegensatz. Und dann spielien wir es durch, von
den Leunawerken fiber den Riesenphallus des Ostberliner
Femsehturms, vom Stalinbarock des Warschauer Kulturpalastes
tiber die Schlaglocher der LandstraBe, die wir befuhren, bis hin zu
den Thermopenfensiemn der List, des in den letzien Jahren zu so-
zialer Homogenitft verkommenen Jungakademikerviertels
Hannovers, in dem wir drei in der Tal wohnen: bewahrenswert
oder nichi? Mit jedem Beispiel wurde unser Lachen ktirperlicher,
ich konnie vor Triinen kaum noch den Wagen sicher durch dic
StraBe steuern. Und es blieb uns auch nicht das Lachen im Halse
stecken, als wir bei der Verwahrlosung unserer eigenen
Lebenszusammenhiinge angekommen waren,

Sicher wird kein Leser iiber diese Erziihlung vom Lachen gelacht
haben, Ich bin mir bewuBt, daBl meine sprachlichen Fihigkeiten
sclien bis ins Komische reichen. Aber wie soll man auch erzih-
len, was dort - ich will genau sein: aufl der LandstraBe zwischen
dem Wirlitzer Park und Dessau - geschehen war? Wer soll es er-
Zihlen? Lachten wir oder lachte es in uns? Und wenn das zweite
stimmt, wer ist dieses es? Welche Summe hat es, wie spricht es?
Im héhnischen Ton der Allmacht der Golter, im kramplhafien
Ton derer, die am Rande des Abgrundes stehen, in der diinnen
Stimme der Trostlosigkeit des Absurden oder in der oszillierenden
des Unbestimmbaren? Oder lachie in uns die Sonne, die uns mit
ihren Strahlen und ihren Schatlen durch den Park gefiihrt hatte?
lch weill es nicht zu entscheiden, welche Stimme es war, Viel-
leicht noch eine anderc? Eine simmlose Stimme, eine, die vor
aller Sprache und ihrer Wensetzungen licgt. Jedenfalls lachten wir
nicht iiber dic DDR. Wir lachten iiber unsere bodenlose
Fremdheil - auch wenn wir ung durchaos zu helfen wubBten. Wir
lachten dber die Arbeit, die uns die praktische Orientierung in den
Tagen zuvor gekostet hatte, wir lachien diber uns. Oder cben es,
die Gouter, die Katastrophe, das Absurde, das Unbestimmbare
lachte dber uns, in uns. Dieses Es machte uns auch unsere
heimische Kultur fremd und doch nahm es uns nicht alles.

Vielleicht lachte wirklich die Sonne in uns, ist sie dieses Etwas,
das stdrker ist als wir, das uns fremd ist, ohne das wir aber auch
nicht leben wiirden. Und in dessen Licht wir uns fremd werden,
gerade dann, wenn wir uns erkennen. Aber dieses Licht strémi
nicht aus der verniedlichten Sonne, die wir unsere Kinder mit ei-
nem lichelnden Gesicht malen lassen. Es kommit aus einer
Sonne, die auch hthnisch ist, von der auch die Gétter das Lachen
nur geliehen haben, wie Octavio Paz schreibt. Diese Sonne ver-
setzt uns auch in Angst, weil sie, anders als die Gotter, uns gar
nicht braucht, um zu lachen,

Wir haben nur noch versprengte Resie einer Lachkuliur und keine
in den Alltag eingebundenen Riten mehr, wie sie unser Mittel-
alter und auch die Renaissance noch kannten: wir wissen nichts
mehr vom Oslerlachen, vom Narrentag, vom Eseclstag, vom
WEi!ulgchBhnhm und all den anderen Festtagslachen, den anderen
Variationen des Ritus von Tod und Geburt, von Wechsel und Er-
neuerung, in dem das Alte und das Gegenwirtige zu Grabe getra-
gen werden und sich eine soziale Gruppe einer Erneucrung
liberldBt, die diber die Macht und die Méglichkeiten des Einzelnen
hinausgeht. Doch wir lachen weiter. Weil die Zeit jeden dicser
Size widerlegen wird.
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Lachen als gelbe Karte.

Die gesellschaftliche Achtung
und Bestrafung von
Individualitat -

Henri Bergsons "Le Rire".

Die Philosophie Henri Bergsons bewegt sich im Spannungsfeld
zweier zwangsliufig auf daverhaftem Kollisionskurs befindlicher
Moralvorsiellungen: Zum einen setzt er den Menschen als ein
veridnderliches, auf Transzendenz gerichteles Subjekt, dessen Agi-
litdt und Wandlungsfihigkeit gleichsam das gesellschafiliche Er-
scheinungsbild als standigen Anderungen unterworfenes bestim-
men ("offene Moral™). Zum anderen, so Bergson, zielt die Ethik
Jedweder Gesellschaft auf Erhaltung einmal gefestigter Strukiu-
ren, s0 daB die dem Menschen als “zoon politicon’ auferleglen
Gruppenverpflichtungen als Druck und Beschriinkung, mithin als
"geschlossene Moral” auftanchen miissen.

Diese widerspriichlichen Baupline freilich verlangen Erliuterung,
die der Philosoph unter anderem in der Analyse des Lachens
leistet, Die in "Le Rire" vereinigten Aufsitze erschienen erstmals
im Februar und Mirz 1899 in der Zeitschrift "Revue de Paris".
Sie haben das erklarte Ziel, die wichtigsien Kategorien des
Komischen zu bestimmen. Auf der Grundlage einer Auflistung
tunlichst vieler Fakten und plastischer Beispicle versuchie
Bergson aul Gesetzte zu schlieBen. Wie stets in seinem Werk
geschicht das in prizids-cleganten Formulierungen, die von
einem reichen Metaphernschatz zehren und mannigfaltige
Anleihen sowohl im Bereich der uns umgebenden Lebenswelt als
auch in den Kiinsten, hier insbesondere in der Literatur, machen.
Auch in diesen Abhandlungen will die Bergsonsche Philosophic
des Lebens erscheinen, deren oberste Werte Vitalivit, Flexibilitit
und Kreativitiit sind, also -um mit Nietzsche zu sprechen- ein
Leben "gesunder Moral" benennen. In dieser “gesunden Well”
erscheint das Licherliche als das dem bewegt-bewegenden Leben
diametral entgegengesetzie Prinzip: als Dinghafies,



Unbewegliches, Unlebendiges,
Automatisches, Mechanisches.
Bergsons Auseinandersetzung mit anderen Untersuchungen iiber
Lachen und Komisches findet, obschon als Hauptanliegen
annonciert, kaum statt, bestenfalls textimplizit. Er gibt zu Pro-
tokoll, ein kntischer Diskurs iiber andere Theorien verbiile deren
Form, Wohl auch die seine, denn seine Ablehnung von Philoso-
phie als rationales Denken greift auch in "Le Rire": Hiufig
springend, nicht immer logisch und stringent-kausal, meidet der
Philosoph nicht selten wirkliche Argumentation und erhebt sich
der Begriindungspflicht durch geschickies verbales Lavieren an
dramaturgischen Drehpunkien, Erkennbar, um cin Beispiel zu
benennen, wird die Inkonsequenz etwa in Bergsons
entschuldigender Versicherung, es liege ihm femn, das Wesen des
Komischen in cine Form zu zwiingen, da es ctwas Lebendipes
darstelle, um dann doch den Automatismus als vornehmliche Er-
scheinungsform des Komischen in all seinen Ausformungen zu
verkiinden,

Zunfichst will Bergson die diversen Zustinde des Komischen,
deren Uberglinge und Verwandlungen betrachten. Zu diesem
Zweck versucht er scinen Wirkungskreis zu lokalisieren; als ersie
Wahrheit hiilt er fest: "Es gibt keine Komik auBerhalb dessen,
was wahrhaft menschlich ist.” (L, 12) Die vermeintliche Komik
an Tieren oder gefertigten Objekien ist demnach durch
Assoziation mit menschlichen Attributen, psychischer wie
physischer Herkunft, vermittelt und also konstruiert. Als
wesentliche Priimisse des Lachens sieht Bergson eine temporire
Fiihllosigkeit an, die jede Regung wie Mitleid, Sympathie oder
Liebe verleugnet. Die Feinde von Lachbereitschalt sind demnach
alle uefergehenden Emotionen. So kénne man durchaus auch iber
geliebte Menschen lachen, indem man das Gefiihl zugunsten des
"reinen Intellekis” aufgebe. "Ergreifen kann uns nur etwas, mit
dem wir uns zu identifizieren vermdégen (...); lachen kinnen wir
nur iiber etwas, wovon wir uns distanzieren. Der Mensch lacht
iiber den Menschen, wenn er ihm als Clown erscheint: der Clown
ist der vom Menschen distanzierte Mensch”!, merkt Friedrich
Diirrenmatt zur Komédienproblematik an.

Weilere unabdingbare Voraussetzung fiir das Lachen ist die
Kommunikation verschiedener Intellekte. Lachen braucht ein Ge-
filhl der Gemeinsamkeit; oft bedarf die Gruppe gar dariiber hinaus
einer homogenen Struktur, wie sie Diirrenmaitt als Publikums-
dramaturgie kiinstlich anlegte, als er etwa "Die Physiker”
ausschlieBlich vor Krankenschwestern zur Auffithrung brachte.2
Diese Erkenntnisse lassen aufl das Lachen als ein soziales Phi-
nomen schlicBen und begriinden Bergsons These, nach der im
Komischen cin enger Bezug zu Sitten, Werten und Ideen einer
bestimmien Gesellschaft besteht.

Unangepabies, Siarres,

Das absirakie Idealbild ciner Gesellschaft ist fir Bergson
wesentlich mit der Forderung an die Gemeinschaftsglieder
verbunden, sich den im FluB befindlichen Anforderungen sicls
neu zu stellen, um ihnen zu geniigen. Spannung, Flexibilitit und
Geschmeidigkeit benennt er als notwendige Tugenden, die der
Einzelne in die Vernunfiehe mit dem sozialen Gefiige als Mitgift
einzubringen hat. Mangelnde Ausprigung dieser Vorleistungen
birgt fiir ihn Gefahren: "Gespanntheit und Elastizitit sind zwei
sich erglinzende Kritfte, Fehlen sie dem K&rper in hohem MaB, so
entsichen Ungliicksfille jeder Art, Gebrechen, Krankheiten,
Fehlen sic dem Geist, dann haben wir es mit jedem Grad von
seelischer Armut, mit allen Arten von Verriicktheit zu tun. Und
fehlen sie dem Charakier, dann ergeben sich die schweren Fille
von mangelnder Anpassung an das soziale Leben, Quellen
manchen Elends, bisweilen Ursachen des Yerbrechens.” (L, 21)

So muB folglich der Gemeinschaft ein Mangel an
Anpassungsfahigkeit von Ktrper, Verstand und Charakter, das
sich in Erstarrung und Unfihigkeit zur Weiterentwicklung zeigt,
suspckt erscheinen. Sie wird, nach Bergson, als Ankiindigungs-
geste einer Isolierung und Loslosung von der Gesellschaft
aufgefaBt und -um rechtzeitig Einhalt zu gebieten- mit einer
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sozialen Geste beantwortet: dem Lachen, das sich so als
priventiver Regulator sich ankiindigender Asozialitdt verdingen
soll. Hiobs Bote, die Starrheit, sucht Bergson in all ihren
Auspriigungen aufzufinden: in der "komischen HiBlichkeit®, die
sich dort zeigt, wo Gesichisziige einfrieren, quasi zu einer Maske
gerinnen, beispiclhaft ablesbar in den Arbeiten der Karikaturisien,
die mechanische Grimassen iiberzeichnen und so dem Lachen
aussetzen; in kdrperlichen MiBbildungen sogar, die dann komisch
seicn, wenn sie an eine Starre erinnerten; in Bewegungen und
Gebiirden des menschlichen Kérpers, wenn sie die Vorstellungen
von einer mechanischen Gesetzen gehorchenden Gliederpuppe
ebenso hervorrufen wie die cines lebendigen Menschen. Das
zentrale Bild, dessen sich Bergson bedient, ist das Mechanische
als Kruste {iber Lebendigem: "Wir lachen immer dann, wenn eine
Person uns an ¢in Ding eérinnert.” (L, 44)

"Dag Lachen ist satanisch, also ist es zutiefst
menschlich.”

"Die Freude ist etwas Einheitliches. Das Lachen
jedoch ist der Ausdruck eines doppelien Gefiihls,
eines Gefiihls, das in sich Widerspriiche enthall;
und dies ist der Grund, weshalb dabei Zuckungen
auftreten,”

(Baudelaire; Uber das Wesen des Lachens...,
Werke Bd 1, 5. 292, 204)

"Komik entsteht innerhalb einer Gruppe von
Menschen, die einem einzelnen unter ihnen ihre
volle Aufmerksamkeit zuwenden, indem sie alle
persiinlichen Gefiihle ausschalten und nur thren
Verstand arbeiten lassen.”

"Das Lachen kann also nicht immer restlos gerecht
sein, Es soll auch nicht giitig sein. Es soll ein-
schilchtern, indem s demitigt. Diese Funktion
kénnte es nicht erfiillen, hiiue nicht die Natr zu
diesem Zweck noch im besten Menschen cing klcine
Spur Bosheil oder zumindest Schalkhaftigkeit
hinterlassen.”

(Bergson: Das Lachen, 5. 15, 131)

"Unter diesen Umstiinden erscheint der Frenden-
charakter des Lachens nicht mehr als hinterher fremd
und peinlich. (...) Es gibl nichis in der Sphiire des
Niitzlichen, das uns tiefgreifend erfreute.”

"Immer wenn wir lachen, iiberschreiten wir das Reich
des Bekannten und Vorhergeschenen in das Reich des
Unbekannten und des Unvorhersehbaren.”

(Bataille: Conférence sur le Non-Savoir, in:

Tel quel 10/1962, 5. 6, 45)

Insbesondere wegen der fragwiirdigen Beispiele, die Bergson
seiner Hauptthese zur Seite stellt, gilt es, die konkrele Forderung
an das Lachen kritisch zu betrachten: Es scheint als Regulator im
engeren Sinng fiir ihn zu fungicren, als Apparatur zur Einstellung
des gleichmiBigen Ganges einer Maschine. Die Maschine heilt
Gesellschaft, ist also gleichfalls ein Automatismus, der das sich
seinem Programm Entgegensiellende "auszumerzen” sucht. Das
Lachen also ist Erzichungs-, biiser, aber treffender ausgedriickl:
Zidchtigungsmittel, das jeden erwartet, der eng gefaBren sozialen
Normen nicht zu entsprechen weib. Fiir Bergson also gibl ¢s an-
scheinend ein Lachen, das diec Funktion der sozialen Anpassung,
deutlicher gesprochen; der sezialen Vereinheitlichung erfillt,
folglich als Ideal dasjenige letztlich anstrebt, das zu bekiimpfen cs
vorgibt: Uniformitit und Konformitit. Das Lachen erlaubt es,
jede Abweichung von gesellschafispolitisch bestimmien Normen
zu sanktionieren, ist also ¢ine psychologisch motivierie Strafe,
die verdichtige Eigenschalten und deren Triger einkreist und

s



denunzierend aburieill. "Le Rire", gelesen im Bewubtsein seiner
Entstehungszeit -auf der Schwelle zu einem Jahrhundert, dessen
Auswiichse der Gleichschalung in Form von Eleminicrung
jedweden Dissidententums immer noch prisent sind-, kann eine
Lekliire des Grauens sein, obwohl die Bergsonschen Aufsiitze in
keiner Hinsicht als priffaschistisch zu werten sein diirften, Indes:
Fragwilrdig ist dicses -nur scheinbar zéirtlich-frohliche- Komektiv
des Lachens allemal, zumal Bergsons lapidare Festsiellungen iiber
karperliche/geistige Unflexibilivit, dadurch daB sie nicht weiter
ausgefithn werden, die Gleichsetzung von Kéirperbehinderung mit
Nichigeschmeidigkeit, von geistiger Behinderung mit verstandes-
miiBiger UnangepaBtheil nahelegen. Das mag nicht intendiert
gewesen sein, hiitte aber durchaus niherer Erliuterung bedurft.

Auch ist die doch sehr begrenzic Reichweite und Anwendungs-
méiglichkeit von Bergsons Formulierung "mécanique sur du
vivant”, das starre Mechanische als Uberzug von Lebendigem, zu
betonen: Bergson scheint nimlich nicht klar zu trennen zwischen
der Komik, dic sich aus sclbsiverschuldeter Unfihigkeit zu
flexibler Reaktion ergibt, und der nur scheinbaren oder particllen
Komik, die eigentlich ernste Kritik birgt und aus miticlbarer
gescllschalthcher Fremdbestimmung resuluert. Der Fabnkarbeiler
Charlie aus dem Charles-Chaplin-Film "Modem Times" etwa hat
am FlieBband so sehr den Rhythmus der Maschine, mithin die
auf Produkuvitdts- und Gewinnzuwachs ausgerichiete Uniter-
nchmerprogrammatik verinnerlicht, daB die ruckhafie
Handbewegung zu einer Zwanghaftigkeit wird, die sich auch nach
vollendeter Arbeit forisetzt. Die Internalisierung des
Mechanismus durch Charlie ist zwar an-sich komisch, gleichsam
aber wird durch sic die dem Individuum oktroyierte Fremd-
bestimmung decouvriert. Und dies denunzien die Gesellschaft, die
doch -nach Bergson- angeblich so wesentlich auf Wandlungs-
Bihigkeit und Geschmeidigkeit angewicsen ist. Die Komik der
automatsierten Bewegung in "Modern Times" ist im Grunde nur
Initialziindung fiir die tragikomische Zurschausicllung der
abstrakten Fremdbestimmtheit des Arbeiters durch einen
anonymen ProduktionsprozeB, dessen Triiger sich durch bewufit
vorangetrichbene Entfremdung, also Teilung der Arbeit,
undurchschaubar und unangreifbar withnen.

Bergsons unerschipflich scheinender Vorrat an Beispielen, die das
Mechanische als komisch erkennen und durch (schaden-)freudige
"soziale Gesten" zu ldutern suchen, paraphrasicren guasi gescll-
schafisimmanente Mechanismen, die somit gleichfalls auf die
Biihne des Komischen gehoben werden. Es trint also eine Gesell-
schaft auf, dic einerscits Spezialisierung und Vereinzelung
bestindig vorantreibt, Mechanismen fordert, und die andererseits,
folgt man Bergson, von ihren Gliedern Beweglichkeit in Korper
und Geist einfordert, die er als konstitutiv und unabdingbar fiir
Weiterentwicklung und Fortbestand sozialer Ordnung setzt.
Nehen sicherlich wenivollen Einzelbeobachlungen erscheint so
das Lachen bei Bergson als gefiihrliches politisches Werkzeug: als
das der Ausgrenzung und der Achtung von Individualivit. Das in
“Le Rire" entworfene Gesellschafisbild weist in seinen Konse-
guenzen durchaus eine Nihe zu den Negativ- oder Wamnutopien
wic "1984" und "Brave new World™ auf, in denen der Einzelne
zum Storfaktor im funktionierenden negativen Gesellschafis-
modell wird. Nur: Die im 20, Jahrhundert gehiuft auftretenden
literanischen Negativutopien fuBten auf konkreten geschichilichen
Erfahrungen und einem verstirktien Fortschritsskeptizismus,
einem von disieren Wolken verhangenen Horizont, den Bergson
weder sehen noch ahnen konnte,

Anmerkungen
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Dietlinde Gipser

LACHEN GEGEN MACHT?
Gedanken zur Funktion des
Lachens im szenischen Spiel

Mur nebenbei sei angemerkt,
daB es fiirs Denken gar keinen
besseren Start gibt als das
Lachen.

WALTER BENJAMIN

In unserer Miidchenschule wurde frither mit "Pféichen” bestrafi:
var die Klasse treten, eine Hand mit der Handfl3iche nach oben
ausstrecken, und die Lehrenn haute kriiftig mit ihrem Stéckchen
darauf - je nach Vergehen stieg die Anzahl der Schliige. Es tat
ganz schiin weh, ich verbiB die aufsieigenden Triinen. Meine
Freundin kam nach mir dran, bei ihr zerbrach der Stock - und ich
lachte, lachie. Die sofort folgenden "Pfichen” taten gar nicht
mehr 50 weh,

Als ich im Handarbeitsunterricht lachie, weil ich den ersien qual-
voll gesirickien Pullover nicht fiber den Kopf kriegen konnie -der
Halsausschnitt war viel zu eng-, und die ganze Klasse mitlachie,
erhielt ich einen Verweis mit Meldung an die Eltern. Darliber
lachie mein Vaier, er habe selbst einmal einen Verweis erhalien
wegen "Lachens wie ein Narr”,

Ist Lachen der Lehrerautoritit abtriiglich? Hillt es gegen Unier-
driickung?

In meiner Psychodrama-Ausbildung lief einiges schief: der Leiter
hatte Lachverbol in den Gruppensitzungen verordnet. Moreno
dagegen, der Begriinder des Psychodramas, hatte mit dieser
Methode als derjenige in die Geschichte eingehen wollen, der das
Lachen in die Psychotherapie gebracht hat. Meine Freundin und
ich haben trotzdem gelacht und kamen irgendwie durch
(s. Gipser/Kunze 1989),

Lachen als subversives Element?

"Dinge, die ihres vermuteten Sinnes und Platzes in der vermeint-
lichen Ordnung pltzlich beraubt werden, erwecken unser Lachen
... Es enthdlt ein Stiick Bdswilligkeit, die Dinge verlieren un-
vermitielt ihre vorgebliche Bedeutung, erweisen sich als ciwas
anderes, aber auch ein Stick wohltuender Erleichterung, die
Dinge sind leichter, als si¢ zu sein scheinen, man kann mit ihnen
freier Ieben, sie unterdriicken uns nicht mehr durch ihren Emst
und ihre Strenge” (Kundera 1983, 85).

Es ist auffillig und merkwiirdig zugleich, daf es keine Sozialge-
schichte des Lachens gibt, daB die Psychologie sich kaum dem
Thema gewidmet hat, wihrend sie auf der anderen Seite cine Fiille
von Untersuchungen zu den Bereichen Angst und Aggression
liefert. Withrend Baudelaire sich noch von der "satanischen”
Dimension des Lachens fasziniecren lieB, betonen
Moralphilosophen und nicht wenige Theologen den negaliven
Charakter des Lachens. Das Lachen muB bekdmpft und in
friedliche Bahnen gelenkt werden. Ist die Sozialisation gegliickt,
weiB jeder, wann, wo und in welcher Intensitit gelacht werden
darf, Eine ganze Indusirie ist mit Milliardenaufwand damit
beschiftigt, uns -am rechien Ort, zur richtigen Zeit- zum Lachen



zu bringen: Fernsehen, Kino ... Minner diirfen lauter lachen als
Fraven. Das Bild einer lauthals lachenden Frau ist auch heute
noch nicht positiv besetzt. Frauen haben zo licheln - und
mdglichst immerzu. Das Licheln hat etwas Einnehmendes und
Besinftigendes; dies versucht sich die Werbung nutzbar zu
machen. Inzwischen lcheln auch Politiker: anbiedernd bis
bercchnend. Das Licheln wird zur Zwangshandlung und
unierscheidet sich damit entscheidend vom spontanen, berstenden
Lachen, Lachen vereint die Lachenden und stellt die Macht in
Frage.

"Wir wilrden sagen, das Lachen entstehe, wenn ein
friiher zur Besetzung gewissen psychischer Wege
verwendeter Betrag von psychischer Energie unver-
wendbar geworden ist, so dab er freie Abfuhr erfahren
kann.”

(Freud: Der Witz und seine Bezichung zum Unbe-
wubten, Werke, Bd. 6, S, 164)

"Freud betont, daB der ersparte Aufwand genau der
iiberflilssigen Hemmung entspncht. {...) Auch hier
driingt sich jene oben aufgestellic Analogie zu den
psychischen Yorgiingen beim traumatischen Meuro-
tiker auf: im Ziwern und in den anderen Symplomen
bewiltigl dieser nachiriiglich den iibergroBen Reiez-
ansturm, der im Augenblick den seclischen Apparat
{iberschwemmt hat. Indem diese Neurotiker in ihren
Symptomen die dbergrobe Angst darstellen, holen
sie gleichsam ihre Abfuhr nach; sie 'zittern sie ab.”
(Reik: Lust und Leid im Wiz, 5. 113)

Weinen und Lachen liegen nahe beieinander; wenn Weinen in
Lachen umschligt, hat Lachen eindeutig eine heilende Wirkung.
Inzwischen gibt es wissenschaftliche Untersuchungen, die posi-
tive Auswirkungen des Lachens auf physische und psychische
Gesundheil registrieren - fiir jene, die das noch nicht wuBten.
Eine Lach- oder Humortherapie gibt es jedoch nur in Ansiitzen (s.
psychologie heuie 4/86).

Freud hat in seiner Untersuchung dber den Witz herausgefunden,
daB dhnliche Mechanismen im Spiel sind wie im Traum: Wider-
spriiche werden geregelt durch Verdichtung, Verschicbung, Dar-
stellung durch das Gegenteil, durch Gleichsetzung von Gegen-
sdtzen cLc.

Widerspriichlicher Realiuit, die mich bedriickt, kann ich
manchmal nicht widersiehen, weil meine Macht nicht ausreicht
oder weil meine verinnerlichten Symbolméchie -das Uberich-
mich hindern. Verdriingt ins UnbewubBte ist der Konflikt erstmal
-scheinbar- enischirft. In verstellier Form jedoch, witzig
verfremdet, darf dag Verdriingie -die innere Zensur bluffend- wieder
an die Oberdliiche und ins BewuBtsein landen,

Jede Form von Theaterspielen, ja schon Aufwidrmiibungen wie
"Spiegel” oder "Hypnose”, ist Realitiissymbolisierung, und
Lachen kann sich einstellen, wenn klar wird, daB Realitiit in einer
wilz- oder raumbekannten Verschlisselungsform parodient wird -
ob inendiert oder unbewuBt.

Lachen ist Kommunikation auf der Bezichungsebene. Lachen
versteht sich wie von selbst fiir die Mitlacher - der Inhalt ist filr
sie klar, fiir AuBenstehende jedoch ein Riisel und Grund sich
ausgeschlossen zu filhlen. Aber wie Klar ist der Inhalt wirklich
fiir die Lacher? Das Lachen &ffnet den Blick fiir Einsicht, macht
hlitzartig Widerspriichliches sichtbar, das, szenisch festgehalten,
Erkenntnis fundieren kann,

In unseren Theaterseminaren, die ich seit 1979 an der Universitit
und im Erwachsenenbildungsbereich durchfithre (Schwerpunke:
Boals Theater der Unterdriickien) und in unseren Psychodrama-
seminaren wird viel gelacht:

11

Bei ungewohnten Ubungen entsieht insbesondere bei
Anfingerinnen hiufig Gelichter - hier riigt das Lachen cindcutig
zur Uberwindung von Unsicherheit bei.

Bei der Entwicklung von Szenen zu Unterdriickungssituationen
aus dem Alltag haben wir oft gelacht, wenn bedrilickende Situa-
tionen liberzeichnet dargestellt, ja parodiert wurden. Hier hat das
Lachen neben der befreicnden eine erkenntnisgewinnende
Funktion: das Durchschauen unterdriickender

Bei der Auffilhrung einer Forumszene (in der es -nach Boal-
darum geht, daB Zuschauerlnnen in die Szene eingreifen, um dic
dargestelite Unterdriickungssituation zu verdndern) lacht das
Publikum zum Beispiel dariiber, dal es Zhnlich erlebte
Situationen wiedererkennt, iiber die Art der Darstellung, iiber
einen erfolgreichen Eingriff. Wir haben festgestellt, daB gerade
hier Lachen ¢s den Zuschauerlnnen erleichtert, in die Szenc
einzusteigen und eine Verhaliensaliemative auszuprobicren. Wird
eine Unierdriickungssituation szenisch zu bedrohlich dargestellt,
so daf keinerlei Lachen méglich ist, kann sie l4hmend wirken
und weiter Resignation verbreiten, Gemeinsames Lachen setzl
dem etwas enigegen, os regt die Phantasie an und kann zu
gemeinsamen Problemltsungsentwiirfen filhren.

Und die Folgen des Probehandelns? Beteiligle berichten, daf sie
hiiufig dann wieder gelacht haben, wenn ihnen im Alliag dhnliche
Siwationen wie die gespiclicn begegnet sind. Sic konnten ¢inem
Angreifer angsifreier begegnen. Damit war dann héufig dem Un-
terdriicker jeglicher Wind aus den Segeln genommen. Jede auto-
ritire Struktur verbictet das Lachen wegen seines subversiven
Charakters. Und dann konnten die Beteiligten auch oft dber sich
selbst lachen, fiihlten sich nicht mehr so leicht gekriinkt.

“Wir miissen iiber uns selber lachen, um uns zu verstichen; wenn
wir das nicht kénnen, bleibt uns keine Hoffnung ... Lachen kann
das Leben der Leute dndern” (Jango Edwards, in: Brauneck 1982,
455).

Lachen wir - auch iiber uns selbst.
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Sommerkurs: Pantomime

Ladislay Fialka, ciner der vier groBten Pantomimen,
kann wieder seine seit 1977 verbotenen Pantomime-
Sommerkurse in seinem "Theater am Gelinder” in
Prag durchfithren.

Wie immer; offen fiir verschiedene Berufe - nicht nur
fiir Schauspieler oder andere Leute vom Fach.
Termin: 19. - 31. August 1991

Informationen vorab iiber

Gerd Koch, Gesellschaf fiir

FHSS, Karl-Schrader-Str. 6, 1000 Berlin 41




Therese Schiller

Clowns-Geschichte(n)

Begriffserklirung

Das Wort Clown stammt wahrscheinlich vom altnorwegischen
Wort "Klunni" ab und bedeutet soviel wie unbeholfen und
wilpelhaft. Es ist mit dem dinischen Wort "Kluntet” verwandl,
das man ebenfalls mit plump, ungeschickt iibersetzen kann. Im
englischen Sprachraum verbindet man mit dem Wort Clown
cinen Bauemn oder Télpel.

Entstehungsgeschichte - Vorfahren - Verwandte

Die Stammviter der Clowns findet man unter den Darstellern der
antiken griechischen Histrionen und den rémischen Saturnalien
sowie tm Harlekin der italienischen Commedie dell’arie und den
viclen SpaBmachern der wellichen Festspicle des mittelalter-
lichen Englands.-

Im 16. Jahrhundert war der Clown die lustige Figur des eng-
lischen Theaters, der das emsie Geschehen auflockemrn sollie. Mit
der Zeil wurde er von der Theaterbilhne verbannt und haite nur
noch Auftritte im Zirkus.

GroBen EinfluB aufl dic Entwicklung der Clownsfigur haben im
letzten Jahrhundert englische Clowns in Frankreich ausgeiibt.
Vorfahren und Verwandie kann man heute noch in Details wie
Kostiim, in der Art des Schminkens und in seinem Spicl wieder-
finden. Zu ihnen gehtiren der italienische Arlecchino ("Harlekin™),
der franztisische Pierrot, der spanische Gracioso und Chistoso, der
deutsche Hanswurst oder Pojatz (18. Jahrhundert) und der Bajazzo,
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VYon der englischen Pantomime zur Manege der Londoner
GroBzirkusse filhrie der Weg der Clowns in alle grofen und klei-
nen Zirkusmanegen des curopiischen Kontinents. Seine Leistung
bestimmite Erfolg und MiBerfolg einer Vorstellung.

Interpretationsform und Eigenschaften eines Clowns

Fahigkeiten am Seil, Trapez, als Akrobat oder Dresseur halle er
sich vorher zumeist als Artist erworben. Jeder Clown bringt alten
und jungen Menschen mit unterschicdlichen Mitteln Freude, sei
&5 durch Pantomime und Satire, durch Parodie, als Anist oder
Musiker, mit Dressurakien oder mit sprachlichem Ulk.

Clowns haben viele Eigenschafien: sie sind anmutig oder derb,
feinfilhlig oder dreist, ungeniert, riipelig, tlpelhaft, traurig,
frihlich, schadenfroh, aggressiv, sanfi, undiszipliniert und ver-
triiumit.

Komik

Neben den Clownskostiimen und der Sprachkomik ist die Komik
durch Requisiten ein wesentlicher Faktor einer Clownsnummer,
Kontraste, Uberraschung sowie Komik werden zum Teil durch die
Dimension der Requisiten erzeugl

Ein Beispicl:
Ein Clown will sich mit einem Taschentuch die Nase putzen,
zieht jedoch mit grisbier Selbstverstiindlichkeit ein Laken hervor,

Die wenigsten Clownsnummem sind neueren Ursprungs. Sie ha-
ben eine jahrzehnielange Tradition und werden immer wieder ko-
piert, leicht veriindert oder interpretiert, teilweise auch erginzt.
Ihre Qualitéit besteht in der aktuellen Interpretation und Pointie-
rung.

Clownsarten

Es gibt cine Vielzahl unierschiedlicher Clownsarten:

1. der Zwischenakl-Auguste,

2. die Teppichclowns, die als Pausenfiiller dienten und meist
am Ende ihrer Darbietung, in einen Teppich gerollt,
weggetragen wurden,

3. die Sprechclowns, die tagespolitische Ereignisse kommen-
Licren,

4. die Musicalclowns (bekanniester Vertreter: Grock),

s die Dressurclowns, die ausgefallene Dressuren mil unge-

wilhnlichen Ticren vorfilhrien,
6.  der Exzentrikclown, der seinen perstnlichen Siil gefunden
hat.

Die bekannteste klassische Clownsnummer ist die der
"Entréeclowns”, dic cine abgeschlossene cigene Zirkusnummer
vorfihren.

Entréeclowns - klassische Personenkonstellationen
Bei den Entréeclowns spielt ein Clownstrio oftmals eine wichtige
Rolle. Es spiclt dem Publikum klcine abgeschlossene Nummem
vor, dic sogenannicn “Entrées”.

Die klassische Personenkonsiellation des Trios besteht aus:

1.
Er ist dem Clown gegeniber miBtrauisch und for-
dert von ihm oftmals Disziplin, bis hin zur
Unterwiirfigkeit. Gelegentlich iibernimmt er die
Rolle des Zirkusdirektors und gibt sich oft
recht iiberlegen bei der Verktrperung eines Yorge-
setzien,



2. J z
Der "dumme” August ist der Kontrahent des
Sprechstallmeisters und hiiufig dessen Priigelknabe,
der sich durch Tolpelhaftighkeit und
Hemmungslosigkeit auszeichnen kann,
Diese grenzenlose Télpelei wird nur noch durch
seine gute Laune {ibertroffen. Seine Anziige sind
meist schloitrig, seine Kleidung ist entweder zu
groB oder zu kurz, geflickt oder abgenssen.
Zumeist hat der "dumme” August eine rote Nase,
die seine Vorlicbe zum Alkohol symbolisiert.

3. Der Weiliclown
Der Weilclown, der in der zweiten Hilfie des
19. Jahrhunderts dazukam, hat ein weilt-
geschminktes Gesicht und triigt oft ein glitzerndes
pallettenbestickies Kostilm,
Seine Rolle ist die des Yermittlers zwischen
Sprechstallmeister und "dummen” August
Dem "dummen” August liefert er Stichworte, die
sich dieser fiir seine Wilze zu nutze macht.

"Beim Lachen und mehr oder weniger auch beim
Licheln gibt es klonische Spasmen des Zwerchfells,
gewdhnlich etwa achizehn an der Zahl, und eine
Kontraktion der meisien Gesichtsmuskeln. Der
obere Teil des Mundes und dic Mundwinkel werden
nach oben gezogen. Das obere Augenlid wird
hochgehoben, wie in einem gewissen MaB auch die
Brauen, die Haut iiber der mittleren Fliche des Stirn-
beins und die Oberlippe, withrend die Haut an den
Huleren Augenwinkeln sich charakieristisch runzelt.
Dic Nilstern sind méilig erweitert und nach oben
gezogen, die Zunge ist ¢lwas gestreckl, und die
Wangen sind gebliht und leicht nach oben gezogen;
bci Personen mit stark entwickelten Ohrmuschel-
muskeln tendieren die Ohrmuscheln nach vorn. Der
Unterkiefer vibriert oder ist zurlickgezogen (zweilcllos
um méglichst viel Luft in die sich aufblithenden
Lungen zu lassen), und der Kopf wird bei sehr
starkem Geliichter zuriickgeworfen; der Oberkéirper
streckt sich und neigt sich sogar etwas zuriick, bis
(und das tritt bald ein) Ermatung und Schmerz im
Zwerchfell und der Bauchmuskulatur den Ktsrper zur
Entlastung deutlich beugen lassen, Das ganze
arterielle GefiBsystem weitet sich, so daB durch

die Wirkung der Hamkapillaren Erriiten des
Gesichts und des Halses und manchmal auch der
Kopfhaut und der Hinde eintritt. Aus demselben
Grund treten die Aogen oft etwas hervor, und die
Triinendrilse tritt in Aktion, aber gewdhnlich nur

so weil, dab die Augen 'glinzen’, oft jedoch auch so
stark, daB die Triinen ihre Kaniile ganz iiber-
schwemmen,”

(G. V. N. Dearnborn: The Nature of Smile and
Laugh, Science 11/1900)

Clowns heute

Die Verkniipfung bestimmier artistischer Fihigkeiten, wie
groteske Spriinge und Tidnze mit satirischen Monologen, schuf
den Clown, den wir heute kennen,

Ihm gelang es, seinen wahrhaften Humor zu entwickeln, der sich
von der "Faselei des Tolpelclowns" der Reisegesellschafien (den
Vorliufern des Zirkus) von grundauf unterschied.

Der richtige Clown, nicht der "dumme” August, hat heute mehr
Ahnlichkeit mit dem ersten weiBlen Clown in seinem traditionel-
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len weiben Kostilm, als mit dem "Vagabundenclown® der nur
Rempeleien bicten kann. Er hat heute in jedem Zirkus scine ei-
gene Nummer,

Klassische Clowns
Es gibt viele groBe klassische Clowns in der Vergangenheit:

Grock, Joseph Grimaldi, Antoli Durow, Karadasch, Charlie Rivel
und die Fratellinis, um nur einige namentlich aufzufithren.

Anschrift der Verfasserin: Westendallee 110, 1000 Berlin 19

Gerd Koch

Beobachtungen bei einem
Clowns-Workshop mit der
""Nationalen Zirkusschule Paris
- Annie Fratellini"

Lange Zeit hatte ich nur von ihnen gelesen - von den sagenhafien
Fraicllinis, von den franzisischen Clowns und ihren Folgen fiir
Zirkus, Akrobatik, Clownerie und Zirkus-Geschichte wie -Aus-
bildung. Was hatte ich in Erinnerung, als ich 1988 zum ersien
Mal einen Akrobatik- und Clowns-Kurs, durchgefiihrt von Annie
Fratellini und drei ihrer Zirkuslehrer, beobachien konnie?

Ich durchsidberte meine Fachliteratur zum Zirkus und seiner Ge-
schichte. Ich fand viel zu den Fratellinis, unter anderem dieses:
"Die Fratellinis -Paolo (1877-1940), Francois (1879-1951), Al-
berto (1886-1961)- standen etwa 30 Jahre auf der Hohe ihres
Ruhmes. Urspriinglich aus einer toskanischen Artistenfamilie
stammend, brachten sie ilalienisches Temperament in den Pariser
Cirque Medrano. ... Allgemein wurden sic als ‘lachende Philo-
sophen der Manege' bezeichnet und erhielten 1923 vom franzdisi-
schen Erzichungsminister den Titel der Offiziere der Academie
Frangaise" (Jom Merken (Hrsg.): Zirkus. Circus, Cirque. Berlin
1978).

Jewgeni Kusnezow notiert in seinem Buch: Der Zirkus der Welt
(Berlin 1970) folgendes: "Die Fraiellinis (waren) ... micht nur
groBartige Clowns, sondemn auch hervorragende Kenner der Ge-
schichte ihres Faches..." "Nur wenige (Zirkusclowns) erlangten
intermationale Berlihmtheit, so die Fratellinis als die besten
Clowns dieser Zeit, die gefeiert wurden wie kaum andere. Fran-
cois, Albenio und Paolo, die hauptsiichlich im Paniser Winterzir-
kus arbeiteten, aber auch die Metropolen Europas bereisten,
nannten sich Clown-Komiker (clowns-comediens) und unier-
strichen damit reffend ihre Neigung zum komdédiantischen Buffo-
Spiel der klassischen Clownerie. Sie waren liebenswiirdig unge-
zwungene Clowns, deren Nummer trotz Improvisation mit
griiBier Prizision abrollie. Ihr geradezu phantasiischer Erfolg
withrte nahezu 30 Jahre... Ja, man bezeichnete sie als 'lachende
Philosophen der Manege'. Sie selbst fiihrien ihren Erfolg auf ihre
Liebe zu Kindem zuriick”. In meinen Biichemn zum Zirkus fand
ich cine Reihe von Fotografien der Fratellinis, auch Ansichien
ihres Zirkus, den sie eine Zeitlang fihrien, und Plakate, auf denen
sie als Musikalclowns zu sehen waren,

1988 ist Berlin (West) die sogenannte Kulturstadt Europas (was
immer das auBer Kulur-Rummel bedewen mag?!). Ich arbeite
drei Wochen lang in dicsem Rahmen als pidagogischer Betreuer
in der Jugendkunsiwerkstalt Krakatau (benannt nach einem 100
Jahre alten Sidseevulkan, der nach seinem Ausbruch Folgen
hinterlieB: Neue Inseln im Meer etwa). Wihrend dieser
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Kunstwerkstait durfie auch der Zirkus dabei sein - Zirkus, das ist
nach Bernhard ClauBen so eiwas wie eine traditionelle
Alternativkultur. Etwa eine Woche lang arbeitete die Circus-
Comedy RaRaZoo aus England withrend der Jugendkunstwerkstatt
und gleich zu Anfang von Krakatau waren zwei Wochen lang der
Cirque Fratellini mit Annie Fratellini und den Zirkus-Lehrern
Vania, Lili und Marc aus der Ecole Nationale de Cirque aus Paris
anwesend, Sie arbeiten in Paris als Ausbilder Fir Zirkus-
nachwuchs und fir andere am Zirkus interessicrie Personen. Diese
Arbeit geschiehl in mehriigigen Workshops fiir unterschiedliche
Anspriiche und Anforderungen. Man betreibt in der Penipherie
von Paris einen Zirkus mit Chapiteau (Zelt) und Wagen, so daB
gine Ausbildung in cinem authentischen, traditionellen Rahmen
staltfinden kann, Die Ausbildung "schwimmt” nicht auf der
Welle der Clowns-Workshops, die alliiberall angeboten werden.
Solche modischen Angebote scheinen ja auch cher nostalgische
und theatrale Selbsierfahrungsbediirfnisse zu befriedigen als in dic
Geschichte und Praxis der tradinonellen Alternativkunst Zirkus
cinzufithren. AuBerdem scheinen solche Workshops stark an der
Oberfliche zu bleiben und das Schminken und Kostiimieren in
den Vordergrund zu siellen, anstan eine Grundiechnik der
Clownzarbeit, nfimlich die Akrobatik, wie Annie Fratellini
ausfiihric und beispiclhaft zeigte, zu iben, Aulerdem wird die
Clownsarbeit als eine spontaneistische, improvisatorische
THtigkeit miBversianden bzw. reduzien verstanden.

Zu Beginn des Clownstrainings, das in seinen allergriiBien Teilen
ein Akrobatik-Training war, fiihrie Annie Fratellini als Leiterin
der Zirkusschule in Paris und als Wahrerin der philosophischen
und historischen Tradition ihrer Familic in die Geschichie und
Technik der Clownerie im Zirkus ein. Sie machie das etwa in
folgender Weise: Eine Reihe von Lichibildern aus der Arbeit ver-
schiedencr Clowns wurde vorgelitht und von Annie Fratellini er-
kldrt, mit Anckdoten und technischen Hintergriinden angereichen,
s0 daB eine Geschichte der Zirkuskunst der letzten 150 Jahre
entstand. Erstaunlich war hier die Selbstverstindlichkeit der
historischen Besinnung auf traditionelle Formen und ihre
Interpreten - dies aber immer in der Absicht, die Clownerie
weiterzuentwickeln. Auf eine Frage, wie denn heute Clowns ihre
Arbeit entwickeln sollien, antwortete Annie Fratellini, daB es

14

darauf ankfime, die allen tradierien Formen immer wieder zu
betrachten, aber aus dem BewubBisein von heute und der
Erwartung der Zuschauver von heuie neue Variationen in die alten
Spielformen cinzubringen. Neben diesen Lichibildereindrilcken
wurden durch die Zirkuslehrer Marc und Lili Exemplifikationen
von typischen Clownssiluationen, kleine Entrees, vorgefiihrt.
Diesen Vorfithrungen voraus ging aber etwas, worauf Annig
Fratellini hinwies, niimlich daB die Akrobatik die Grundkunst der
Clowneric sei. Die Zirkuslehrer filhrien ihre akrobatischen
Fihigkeiten vor und anschhicbend sahen wir dann kleine Szenen,
Weshalb Akrobatik als Grundstock fiir die Ausbildung? Meines
Erachtens filhrt ein umfassendes akrobatisches Training dazu, auf
viele Eventualitfiten in Clownsszenen reagieren zu kénnen und
auch die Improvisation zu ermdglichen; denn jede Improvisation
verlangt Grundkenntnisse, auf deren Ebene dann improvisien
wird. Improvisation ist kein spontaneistisches Verfahren, sondem
dic Verwendung von Erfahrungspartikeln in neuem, verwunder-
lichem Zusammenhang. Annic Fratellini selber ist eine cher
unscheinbare Person, der man ihre Clownsfihigkeit nicht
unmittelbar ansicht. Auch das wohl wichtig zu bemerken: Ein
Clown ist nicht der, der permanent Witze reibi und in jeder
Gesellschaft der Hahn im Korb ist, sondern Clowns sind
Philosophen, Akrobaten -geistiger und kbrperlicher Art- und sie
sind beruflich titige Personen, fiir die Clownerie Arbeit und
Konzentration innerhalb ihres Mediums bedeuiet. Annie
Fratellini selber hat mit wenigen Requisiten sich an ciner
Clownsiibung beteiligt, in der es darum ging, dem einen einen
Stuhl wegzureifen und dennoch sitzenzubleiben, Sie zeigte hier
ihre groBe Konzentration, die aber mit einer Leichtigkeit
zelebriert wurde, die vermutlich auf langes Vortraining auch
akrobatischer Art zuriickzufithren ist. Auberdem informiere sie
iber Schminktechniken und die Verwendung weniger Farben:
schwarz, weil und rot, weil sie in einem groBen Auditorium, in
der Manege am deutlichsten wahrgenommen werden kénnen,
Auch in diesem Zusammenhang wieder Demonstrationen und
miindliche Ausfithrungen zur Geschichie des Schminkens und der
Clownstypen: Die Clownslehrerinnen und -lehrer fiihrten den
Schminkvorgang 6ifentlich vor und machien dann Proben aufs
Exempel.

Diese EinlGhrung in die Geschichie und Arbeil der Clowns war
eine gelungene Mischung von Vortrag, Konzept und Anschau-
ung. Er sollie eine Einleitung sein fiir den dann stanfindenden
Clowns-Workshop mit Berliner Kindern. Es nahmen konlinuicr-
lich etwa 15 Kinder vom Vorschulkind bis zum Jugendlichen an
diesem Akrobatik- und Clowns-Workshop teil. Zu den
akrobatischen Ubungen gehdrien Ubungen auf dem Boden,
Ubungun aufl dem Seil (horizontal und vertikal) und Ubungen am
TFrapez. Die drei Zirkuslehrer Marc, Lili und Vania brachien
jeweils ihre Qualifikationen ein. Man muB sagen, sie hatien
nicht nur die im engeren Sinne fachlichen akrobatischen
Qualifikationen, sondern auch auBerordentliche pidagogische
Fihigkeiten.

Zu den pidagogischen Seiten dieses Clowns-Workshops will ich
im folgenden ausfilhrlicher etwas sagen. Ich bin dabei von der
sozial- und jugendpidagogischen These ausgegangen, daB eine
gelingende pidagogische Arbeit folgende Faustregel einhalien
mub: Es mub darum gehen, die Kinder oder Jugendlichen dort
"abzuholen, wo sie sichen™, d.h. avs ihrer Bedirftigkeit von
heute, aus ihren sozialisationsbedingten Befindlichkeiten heraus
cinc Pddagogik zu entwickeln - dies im Kontrast zur alien
schulpidagogischen und lemzielorientienien Pidagogik. Wichtig
ist die Maxime, daB innerhalb des Horizontes von Kindern und
Jugendlichen angefangen wird, piidagogisch zu arbeiten, um dann
aber zu einer Horizonerweiterung zu kommen. Die Arbeit in der
Nihe der Bediirfnisse der Jugendlichen ist wichtig und die
Verldngerung dieser Nithe in anfinglich fernere Bereiche ist
angestrebl. Ich denke, dab die drei Zirkuslehrer vom Cirque
Fratellini ein sehr guies Beispicl waren, um die sozial- und



jugendplidagogische Maxime des "Abholens” der Jugendlichen
von dort, wo si¢ sichen, zu exemplifizicren.

In diesem Workshop der Natonalen Zirkusschule aus Paris wurde
ausgegangen, mubie ausgegangen werden, von den kbrperlichen,
motivationalen, psychischen wie kognitiven Zustéinden der Teil-
nchmerinnen und Teilnehmer. Eine Arbeit, die allseitig und sehr
aktivisch vonstatten geht, kann kein Moment der Existenz von
Jugendlichen und Kindem vemachliissigen. Sie muB alle Aspira-
tionen und alle Perspektiven, auch wenn sie nur erst rudimentiir
vorhanden sind, beriicksichtigen. Das setzt eine besonders
geschulie Wahrnehmungsfihigkeit von Pidagogen voraus und
erschien mir schr deutlich innerhalb der Arbeit der
Zirkuspidagogen von Fratellini eingeltst worden zu sein.

"Subjekte, wenn sie lachen, bewegen sich am
Rande der Katastrophe. (...) Die konvulsivische
Bewegung kennt nicht Subjekt noch Objekt.
Katastrophendarsicllung, die mit ihrer Hilfe dem
Subjekt gelingt (...), ist zngleich Katastrophen-
beschwdrung - jenseits der Eigenmacht des lachenden
Subjekts und aller seiner Mitsubjekte, fiir es und
alle seine Verhiiltnisse gelihrlich. Ansteckt die kon-
vulsivische Bewegung, deren Abebben als Er-
leichierung emplunden werden kann, jedoch die
Katastrophe war priisenL.”

(Heinrich: "Theorie” des Lachens, S. 121)

Man konnte bei den Kindern withrend des Workshops Fortschritie
erkennen und zwar im Hinblick auf Angstireiheit und Befreiung.
Das heiBt fur mich, daB dornt, wo bisher Angst war, wo sehr viel
SelbstmiBtraven vorhanden war, nun Angstfreiheit und bessere
Kenntnisse von sich selber eintraien, Dieses miichte ich zugleich
als eine Befreiung von unbewuBien Behinderungen und auch von
bewulten Einschrinkungen verstehen, In diesem Workshop hat
sich gezeigt, daB Piddagogik nicht immer nur eine Rache-
Pidagogik sein muB (wie wir sie leider noch zu hiufig und auch
traditionell von der Schulpiidagogik kennen), sondern daB
Padagogik ecine Befreciungspiidagogik scin kann. DaB diese
Befreiung auch wirklich gelang, lag an der Art und Weise, wie die
Zirkusleute ihre Arbeit anselzten.

In den Ubungen wurde sehr wenig allgemein gesprochen, viel-
mehr wurde das notwendige Allgemeine beispiclsweise durch
einen vorgeschalieten historischen AbriB der Clowns- und Zirkus-
geschichte sehr sinnlich ansprechend vorgefiihri. Aufbavend auf
dieser Vorgabe wurden cinzelne Ubungen veranstaliet, jedoch
nicht in der Form der Einzeliibung, so daB nur an einer Person
gearbeitet wurde, sondern es wurde zugleich an und mit der je
einzelnen Person gearbeitet und mit allen gemeinsam, Es war
also cine gegliickte Verbindung von Arbeil an cinzelnen, die
zugleich Vorbild und Korrekiur fiir die anderen sein kinnen und
die auch 2.T. so etwas wie ein Spiegelbild fir den jeweils
niichsten und anderen innerhalb des gemeinsamen Ubungs-
prozesses darstellen konnen. Dieses wurde noch dadurch verstiirke,
daB die Zirkuslehrer in &hnlicher Weise den Kindemn ein Modell
waren: Sie fihrien vor, sie halfen den Eleven, sie korrigierien
durch kérperliche Hilfe, dic z.B. so ausschen konnte, dab der
"Fehler” besser: die noch vorhandene Unvollkommenheit, durch
den Zirkuslehrer iiberspitzt, karikiert nachgespielt wurde, so dall
der Jugendliche bzw. das Kind seinen eigenen Fehler durch
fiberdeutliche Zeichnung, die immer eine freundlich-lichelnde
war, besser und selbst erkennen konnte. Selbstkorrekturprozesse
dominierien die Fremdkorrektur! Sehr hiiuflig wurden
Verbesserungen an Ubungen in der Weise durch die Zirkuslehrer
vorgefiihrt, dall der Lehrer parallel zum Kind oder Jugendlichen
cinc Ubung vorfiihrte und das ilbende Subjekt sich seiner
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Korpersprache anschmicgen konnle bzw. die Differenz zwischen
der kirperlichen Zeigehaltung des Lehrers und seiner eigenen
Kopie feststellen konnte. Das geschah auch durch gegenseitiges
Festhalten ancinander, so dab eine Doppelfigur entstand.

Mir scheint dieses Verfahren eine gute Moglichkeit, befreiende
Lemprozesse 7u frdern. Einschriinkend muB hier gesagt werden,
daB nicht jede Ubung in dicser Weise vonstaticn gehen konnte.
Sensiblere, feingliedrige und etwas anspruchsvollere, gefihrliche
Ubungen (am Vertikalseil oder beim Gehen auf dem horizontalen
Seil) bedurfien genauverer kleinschrittiger Anweisungen, die durch
eine sehr geschickte Ubersetzerin den deutschsprachigen Kindem
aus dem Franzdsischen der Zirkuslehrer libermittelt wurde.

In der Gruppe der Zirkuslehrer der Fratellini-Schule wurde mir
sehr deutlich, daB das sogenannie "Abholen” von Jugendlichen
von dort, wo sie siehen, ein sehr sensibler und zugleich sehr
praktischer Vorgang ist. Abholen ist ein Aufbauvorgang, der von
einer bisher erfahrenen Nihe zu einer neu zu erfahrenden Nihe
voranschreitet. Hier verld8t sich im Kembereich niemand, aber
hier erfihrt jeder etwas Neues hinzu, so daB Néie, Angst, Un-
sicherheiten, Yerlassenheiten und Verlusie nicht in der Weise
sichtbar werden, wie wir es in technologisch zersprengten Bil-
dungsprozessen kennen. Es wird die eine Nithe verlassen, um eine
neue Nihe in einem erweiterten Aktions- und Wahrmehmungsfeld
zu erreichen.

“Lachen und Weinen geben einen anderen Blick auf
das Verhiilinis des Menschen zu seinem Leibe. Thre
AuBerungsform, ob ausdrucksvoll oder ausdruckslos,
ob vielsagend oder nichissagend, zeigt als solche
keine symbolische Prijgung. Wiewohl vom Menschen
aus motiviert, reten sie als unbeherrschie und unge-
formte Eruptionen des gleichsam verselbstiindigten
Korpers in Erscheinung. Der Mensch verfillt ihnen,
er fillt - ins Lachen, er LiBt sich fallen - ins Weinen.”
(Plessner: Lachen und Weinen, S. 40)

Wihrend meiner Beobachtungen des Tuns der Zirkuslehrer und der
Zirkusschiiler ist mir wieder deutlich geworden, daB es richtig war
im Zusammenhang der bilrgerlichen Revolution (namentlich der
franzosischen Revolution) auch die Akrobatik und zirzensischen
Kiinste in ein allgemeines Programm der Nationalerzichung auf-
zunchmen. Die blirgerliche Revolution wollte ja den Menschen
in sein Recht setzen, wie Emst Bloch sagt, den Verrat am Para-
dies wieder rickglingig machen und die Gottihnlichkeit des Men-
schen Realitit werden lassen, In der Tat hat man den Eindruck,
daB durch reflektiertes zirzensisches Tun der Mensch wirklich
zeigen kann, daB er fliegen kann, daB er Bewegungen vollzichen
kann, die man sonst nur anderen Lebewesen oder den Engeln zu-
geschriehen hat. Zirzensisches Tun, wie es die Zirkuslehrer der
Fralellini-Zirkusschule aus Paris in Berlin zeigten, ist ein Hin-
weis darauf, daB Utopie und Phantasie keine Yertagungen sein
miissen, sondern daB hier und heute (wie es so schin bildlich
heiBt) schon einiges von dem realisiert werden kann, was uns
jahrelang als Versprechung vorgesungen wurde,

Und noch eine Bemerkung zur sozialisatorischen Seite der
Clownsausbildung, In der staatlichen Clownsschule und Zirkus-
akademie in Budapest werden zukiinftige Clowns mit 16 Jahren
aufgenommen, Ihre Ausbildung davert 5 Jahre, sie sind also mit
21 fertig (wenn das innerhalb dieses Berufes diberhaupt gesagt
werden kann; sic schlicBen jedenfalls ihre Ausbildung ab, um
dann in Engagements verschicdener Art zu gehen). Mir scheint
diese Altersspanne von 16 bis 21 Jahren sehr wichtig zu sein,
verweist sie doch auf etwas, was fiir dic Entfaltung der Person-
lichkeit von groBer Bedeutung ist (und wir konnen die Clowns-
ausbildung paradigmatisch als eine solche Entfaltung der Persin-




lichkeit ansehen). Denn immerhin umfabt die Clownsausbildung
Phasen der menschlichen Existenz, die von der Kindheit bis zum
Erwachsenenstalus (Pubertiit und Adoleszenz) gehen, deren
Variationsbreite sie zu begleiten, zu entfalien und zu nutzen
sucht. Denn -und das machte Annic Fratellini in threr Einfiihrung
in die Arbeit auch schr deutlich- Clowns sind gewissermalen
Personen, die sehr wandelbar sind, von denen man nicht genau
weiB, sind sie minnlich, sind sic weiblich, sind sie viclleicht
“nur menschlich"? Sie sind also alles, sic sind allscitig; auch
dort, wo sic reduziertc Menschlichkeit auf der Biihne zeigen,
zeigen sie diese im Kontrast zu entfalieten Miglichkeiten von
Menschen. Clowns sind Kinder, sind Erwachsene, sind Heran-
wachsende, sind dumm, sind schlau, kdnnen iber sich lachen,
machen sich etwas weis, siellen sich dumm und sind gleichzeitig
die griften Akrobaten, die sich aus jeder schwierigen Situation
herauskatapulticren kdnnen (auch cinmal im Wortsinne 50 ver-
standen). Der Soziologe Lefebre hat am Beispiel des sozialen
Typus Charlie Chaplin dieses deutlich gemacht: Chaplin als
Jongleur der Wirklichkeit und als Kritiker des Allags.

Schon in ihrem einfilhrenden Uberblick iiber die Kunst der
Clownerie hatle Annie Fratellini ihren ZuhSirern sagen konnen,
daB Akrobatik die Grundkunst fiir das Clownsein darstellt. Diese
These ist nicht ohne weiteres einleachtend, sehen wir als Zirkus-
Laien und als Besucher von Zirkusauffilhrungen doch nur den fer-
tigen Clown mil seiner Auffiihrung in der Manege vor uns, wenn
wir uns an das Stichwort Zirkusclown erinnermn. Der ProzeB, der
dazu Ffiihrt, daB Clowns in der Manege stehen, ist ein sehr viel
umfangreicherer und vanationsreicherer als wir ihn, ungeschult
wie wir sind, wahmehmen. Die akrobatische Grundausstaltung
fiir Clowns muBl deshalb so umfangreich sein, weil ein Clown
mit allen miglichen Situationen, auch iiberraschenden, rechnen
muB. Die ausfilhrliche und differenzieric akrobatische Qualifizie-
nung von Clowns scheint die Vorbedingung fiir das Ausfiillen der
Clownsnummern zu sein - iibertragen wir diese Aussagen auf
unser Alliagsleben, dann lieBe sich vielleicht sagen: Auch wir
bendtigen ¢in ausfiihrliches Training fiir die vielfltigen
Eventualitiiten unseres Lebens. Modellhaft zeigt uns die Akroba-
tik und Clownsausbildung, wie es sein konnte, daB man auf alle
miglichen Eventualittiten gefabt sein kann. Auch hier wieder eine
im ersten Augenblick vermeintlich fremde und wirklichkeitsferne
Aktivitiit (Clownerie und Akrobatik), die dennoch in ihren Prin-
zipien durchaus etwas abwirft [iir die Bewiltigung unseres nicht-
clownesken und nicht zickusmiBigen Alllags,

Ein SchluBworl von Bertolt Brecht: "Wenn ibr fertig seid mit
curer Arbeil, soll sie leicht aussehen. Die Leichtigkeit soll an
eine Milhe erinnern; sie ist die iiberwundene Miihe oder dic sicg-
reiche Miihe".

Anschrift des Verfassers: Gesellschaft f[Ur Theaterpidagogik,
FHSS, Karl-Schrader-Str. 6, 1000 Berlin 41

Die Gesellschaft der Circusfreunde ¢. V,
gibt allmonatlich die "Cicuszeitung” heraus,
Fiir Offentlichkeitsarbeit ist Wolfgang Kiick,
Am Ortsfelde 109, 3004 Isernhagen 2,

Tel. 0511-736269, zustindig.

Der Farderverein fir Circuskultur e. V.
hat seinen Sitz in

T000 Switgart 1, Schlissclwicsen 41,

Tel. 0711462535
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Romana Maria Trautmann
Ein Clownsstiick fiir Kinder

In einer kontinuierlichen Gruppenarbeit mit Jugendlichen im
Jugendireizeitheim Dessaver StraBe in Berlin Lankwitz im Mirz
1990 erarbeiteten wir Clownsszenen. Die Gruppe, im Aller von
9-12 Jahren, sctzic sich aus einem Jungen und einem Midchen
aus der chemaligen DDR und #zwei tiirkischen Miidchen zu-
sammen. In der Auscinandersetzung mit der eigenen Rollen-
findung zwischen Anpassung und Autonomie fiel es den
Jugendlichen zuerst sehr schwer, den Clown zu spielen, bis sie
entdecklen, daB in ihnen der Clown steckl. Mil dem Ziel, dafl sie
VER-RUCKT sein diirfen und Grenzen erlaubt sprengen kdnnen,
entwickelien sie ecine grofie Leidenschaft. Mit Leichtigkeit
entstanden aus ihrem Erfahrungsschatz komische Szenen,

Dazu ein Beispiel:
Geburistag:

Spieler:
Geburistagekind: Ezgi E
Freundin: Claudia C
Puppe: Yazgi P

Requisiten:

1 groBe Kiste

1 Riesenschlissel

2 Bille zum Jonglieren
Viele Bonbons

Szenen:

1:

E kommt auf die Bilhne, sagt laut: "Hey, hallo Leute, ist ja toll!
Seid ihr alle wegen mir hier? Toll he, ich hab nidmlich heue
Geburistag. Da hab ich was Superstarkes geschenkt bekommen.
Soll ich Euch das mal zeigen? Ich habs sclbst noch nicht aus-
gepackt.”

E spricht mit offencn Augen und Blickkontakt zum Publikum,
macht gestikulierende Handbewegungen und freut sich sehr.
MNach den jewciligen Fragen wariet E eventuelle Antworten vom
Publikum ab und reagiert auch vielleicht kurz darauf. Pausen
schaden nicht.

2

E: "Pub,... ist dic Kiste schwer, puh..."

E schiebt die Kiste hinein bis in dic Mitte der Bilhne. E ist ganz
stolz darauf.

E: "Hey, jeizt gehis los, Leate!”

E 6ffnet langsam die Deckel, reibt sich die Héinde und ist ganz
aufgeregt. Man sieht eine Hand!

E erschreckt sich: "Oh, na das ging ja noch mal gut,..."

3z

Die Freundin C kommt herein aul Rollschuhen oder mit einem
Springseil.

C: "Hey E, na haste nicht heute Geburistag?”, zum Publikum:
"Bo, sind ja viele Freunde von dir hier!”

E ganz stolz: "Ja!", hat die Hiinde hinterm Riicken und steht vor
der Kiste.

C: "Wat haste denn da?” will E von der Kiste wegstubsen.

E: "Ja?" verdeckt noch die Kiste. "Du muBlL ganz vorsichtig sein,
schau mal..."

C zuckt zusammen, erschrocken: “Oh wie sicht denn das aus,

is det ne Puppe oder is die echt?"



4:
E: "Guck mal, da gibis ne Gebrauchsanweisung.”
C: "LaB mal schen.”

Beide lesen sich die Gebrauchsanweisung durch, murmeln
langsam: "Aufsticlicn,...... aufzichen,........., dann mal los.”

5:

Langsam holen sic dic Puppe aus der Kiste.

P ist ganz schlapp, sicht nur so gerade.

C hili die P fest.

E ruft freudig und ungeduldig: "LaB doch mal los!”

P [l

C: "Oh, das geht so nicht” und fingt P kurz vor dem Umkippen
auf.

E: "Vielleicht so", riickt an der Puppe herum, P FllL

C erstaunt: "Vorsicht!", hilt P fest.

P fiillt in sich zusammen, steht mit nach vorn gebeugtem
Riicken zum Publikum,

6:

E: "Ich schau mal nach, da war doch was zum Aufzichen
beschrieben.” E entdeckt in der Kiste einen riesigen Schlissel.
E: "Wau, jetzt geht es, schau ein Riesen-Multi-Schldssel!!!"

P wird am Po aufgezogen.
P streckt sich langsam, richtet sich auf, wind iiberdrehL.

E und C merken dies erst nicht und freuen sich.
“Super, schau mal, irre,..." springen durch den Raum,

7:

P iiberdreht das Gesicht, verdreht die Augen, bliist die Wangen
auf,..., steigert sich und dreht durch, 148t Encrgie ab, rennt durch
den Raum.

E und C rennen weg, schreien verzweifell: "Wat haben wir denn
da gemacht? Hilfe!"

B:

P wird langsamer und klappt wieder zusammen,

E und C weinen, sind schr traurig, lehnen sich aneinander, sind
villig erschopiL

E: "Jetzt ist sie kaputt”, schluchat.

C zuversichtlich: " Ach wo, wir probieren das noch einmal!”

9:

Sie ziehen die Puppe wieder vorsichug auf.

P richtet sich auf,

E und C; "Jetzt stop!”, sie freuen sich, reiben sich die Hiinde,
"Super, toll", sie klatschen sich in die Hiinde.

P dreht sich einmal, bleibt zum Publikum gewandt stehen und
fingt an zu jonglieren,

E und C sind iibergliicklich.

E: "Na, das war ja ein Kinderspiel!”

E schaut in die Kiste, entdeckt Bonbons und holt sie aus der
Kiste, nimmi einen, gibt einen ihrer Freundin und wirft die
Bonbons vor Freude dem Publikum 2zu,

E und C verbeugen sich, gehen von der Biihne.
ENDE
Romana Maria Trammann hat drei Clownsstiicke flir Kinder

geschrieben; auBer dem hier abgedruckten "Geburtstag” gibl es
noch “Im Zirkus” und “Im Café".

Anschrift der Verfasserin: Filandastr. 35, 1000 Berlin 41

Marna Thirslund

"Am Anfang habe ich nicht
geglaubt, daB es ernst war."

Brechts 'Clownsszene' in einem
danischen Gefingnis -
ein Projektbericht

'Westre'-Gelidngnis in Kopenhagen 1990 - cin nicht alltigliches
Projekt: Eine Gruppe von Minnem in Untersuchungshall erstelit
im Rahmen eines Twiichigen Volkshochschulkurses ein Theaer-
produkt auf der Grundlage der 'Clownsszene' des 'Badener Lehr-
stilcks vom Einverstiindnis' von Bertolt Brechr.,

Flucht vor der erdriuckenden Einfalt

UngewibBheit lasiet auf den Gefangenen. Das Urteil {iber ihre
Strafsache ist noch nicht gesprochen. Typisch reagierie wohl ein
Projekimitglied. Mit der Erbifnung des Gerichisverfahrens gegen
ihn wurde er unkonzentrierter, und als sich die Situation mit der
Urteilsverkiindung am letzten Kurstag [iir ihn weiler zuspitzie,
verband sich dies mit Deprimiensein.

Die Schulbesuche sind fiir die Insassen eine Moglichkeil, der
UngewiBheit, der Isolation und der Eininigkeit des regle-
mentierien und standardisierien Gefiingnisalltags mit den redu-
zierten Entscheidungs- und Verantworungsspiclriiumen filr eine
begrenzie Zeit zu entflichen. "Wegkommen', der Austausch von
Alliagseriebnissen, das Reden iiber Probleme mit der Familie,
iiber Scheidungen oder Geschiftsauflésungen, stalt allein in der
Zelle zu hocken, lautet ein, wenn nicht das Motiv fiir die Teil-
nahme. Ein nicht unwesentlicher Teil des Zusammenseins ist
dieser Art der Akuvitit gewidmel.

Uber Aufnahmen befindet die Gruppe

Nirgends zeigen sich die Motive deutlicher als bei der Entstehung
der Gruppe. Am ersten Tag tauchien 8 Teilnehmer auf. 4 davon
kamen das niichste Mal nicht wieder. Einer war in ein andercs
GeFlingnis iiberfiihrt worden, einer fand “Drama ist Scheifie” oder
"Die Ubungen sind eine Uberforderung”, und der letzie hatie sich
freiwillig isoliert. Zwei andere kamen hinzu, Die Zahl der Mit-
wirkenden blieb durchgiingig bei 6. Das Alter war schr
unierschiedlich. Nur einer hatie friiher in der Schule Theater
gespielt,

Die Aufnahme neuer Kursteilnehmer wurde durch die Gruppe
bestimmt. Uns war es wichtig, daB die Neuen in der Gruppe
integriert werden konnten. Die Aufnahme lief deshalb dber
Bekannischafien und Emplehlungen und nicht iiber eine all-
gemeine Aufforderung im Gefingnis. Die Gruppe kannie sich
schon ein biBchen und konnte miteinander kommunizieren,
Konsens existierte gegeniiber Drogenabhiingigen und Insassen,
“die das Gefiingnissystem als ihr Zuhause akzepticren” - sic haben
hier nichts verloren. Der Fluchiversuch von einem der Teil-
nehmer hatte cin Shnliches Resultat. Er wurde daraufhin isoliert
und tauchte nie wieder in der Gruppe auf.

Biirokratie: Regeln und die 'Logik’ des kleinen,

griften Raumes

In einem Uberwachungssystem wie dem Gefiingnis gibt es rigide

gehandhabte, formale Regeln. Als Lehrer muB man sich erst mit
dem Personal, das fiir dic Sicherheitsbedingungen zustindig ist,
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verstindigen, bevor die Insassen zu einem Treffen geholt werden
kiinnen. Die Namen der Teilnchmer an den Kursen und die abge-
sprochenen Termine sind in Schullisten exakt vermerkt. Die
Zeiten miissen eingehalien werden; ohne weiteres eine halbe
Stunde linger zu iiben, geht cinfach nicht. Strikt waren wir so
auf unsere Spiclzeit 18.00 bis 20.30 Uhr beschriinkt. Geprobt
haben wir in einem sehr beengten Raum. Dies lag daran, daB die
Tumhalle gerade renoviert wurde. Das Gefingnis verfiigl aber
noch iiber cinen groBen und schiinen Raum, den die Insassen sel-
ber instandgesetzt hanen. Dieser durfie aber (noch) nicht genutzt
werden, “da die Toiletten nicht ganz fertig” waren. So arbeiteten
wir in einem kleinen Raum (dem grofien der Schule). Jedesmal
muBten wir dann unsere Requisiten, Kisten, Kostiime und
Fernseher wieder aufbauen und zusammenpacken, was Zeit in

Anspruch nahm.

Brechts ‘Herr Schmitt': Adenauer oder Biirger?

Das Verlangen, mit dem Text zu arbeiten, entsprang dem Gefihl
von Unvermdgen, selber Sitvationskonflikie herauszuarbeiten
und Dialoge dazu zu erfinden. Mit Angst und Bange nahm ich am
3. Kurstag die "Clownsszene” von Brecht mit. Angst haute ich,
weil der Text ziemlich abstrakt ist, Wilrden sic damit elwas
anfangen kiinnen? Gegeniiber dem Original leicht gedindent, ffihrie
ich den Text folgendermaBen cin:
Ein Photo vom Adenauer-Denkmal in der Zeitschrift 'STERN'
nutzie ich zum Einstieg, Das Denkmal zeigt nur seinen Kopf -
den aber riesig groB. Sein Gesichtsausdruck strahlt fiir mich
"Uberwachung' und "Wut' aus, so daB man 'Angst' bekommen und
'Ehrfurcht’ entstehen kann, Ich sagle den Teilnehmern, daB sie
sich Hermm Schmilt -eine der 3 Personen in der Sullckvorlage- ge-
nauso vorsicllen kdnnien. Eine Machiperson, die von den beiden
kleineren Clowns demontiert wird. Er befinde sich als Vertreter
der Gesellschaft in einer Krise, die die kleineren Clowns nutzen,
um di¢c ‘Macht' zu brechén. Diese Interpretation der Stiickvorlage
stieB auf Widerspruch. Ein Kursteilnchmer stellie scine
Interpretation vor. Die Gruppe stimmie dieser sofornt zu, so daB
wir mit dieser Interpretation weiterarbeiteten. Er meinte: "Der
Text ist umgekehrt zu versichen, da Brecht doch Sozialist war.
Die beiden Clowns sind Vertreter des Systems und Herr Schmitt
ist der Biirger. Jedesmal, wenn etwas mit Hermm Schmitt ist,
amputicren sie bloB das Bein - oder entsprechend in der Wirklich-
keit: die Rechie, die einen dazu fahig gemacht hiten, dic
Schmerzen zu spiiren. Sie denken nicht dariiber nach oder suchen
nicht nach dem Grund, weshalb Herm Schmitt der FuB wehtut,
Sie schmeicheln ithm, und Herr Schmitt traut der Gesellschaft
blind mit einem ganz geringen Grad an Zweifel und 1Bt sich
einfach passiv amputicren. Der Teilnehmer meinte weiter ganz
brechtisch: der einzige Grund, weshalb Herr Schmiit so groben
Dingen ausgesetzt ist, ist um zu bewirken, daB sich die Spiclen-
den und das Publikum nicht genau so gleichgiilig zum Stiick
verhalten wie sich Herr Schmiu zo seinen GliedmaBen, Das ist
wie mit der Besuchsregelung bei uns im Geliingnis. Die Besucher
kiinnen sich eine Woche vorher anmelden. Einige Gefangene
haben sich dariiber beschwert, dall sich der Besuch wieder
abgemeldet hat. Das Resultat lautet: das Personal teilt jetzt allen
Gefangenen den Besuch erst am Tag vor dem Besuch mit. "Das
ist -wic wir erfahren- zu unserem Besten und das ist ganz grotesk.
Konnen wir es selber nicht handhaben, ja dann schneiden sie uns
ganz einfach den Arm ab”,
Die gemeinsam von den Teilnehmem getragene Interpretation des
Texies entspricht Brechis ‘Idee’: “Der Riesenclown repriisentiert
schon im Text von 1929 die Masse der Kleinbiirger, die sich
durch die Vertreter der GroBbourgeoisic gegen ihre eigenen
Interessen lenken 1Bt und dafiir cine verschiciernde Ideologie ge-
licfert bekommt und fordert.” (Steinweg 1972, 194; vgl. ders.
1976, 1881.)
Die Erfahrung auch anderer Dramalehrer ist, daB Rollen, die der
Realitit der Darsteller sehr dhnlich sind, in der Regel un-
erwilnscht sind. Dementsprechend ging ich davon aus, daB die
18
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Teilnchmer vor allem Interesse an den kileineren Clowns haben,
die die in die Krise geratene ‘Macht’ vernichien. Um Spielfreude
und Bewegungen zu motivieren, withlte ich fiir die beiden klei-
neren Clowns lustige, knallrote Periicken und runde Plastiknasen,
gestreifie T-Shirts, riesige Hosen und grofie Clownsschuhe. Herr
Schmitt trit dagegen mit grimmigem Gesichl, mit einem
Umhang aus schwarzem Stoff, mit Zylinderhut und wenig aufge-
legter Schminke auf.

Interessanierweise bevorzuglen die Teilnehmer cine Spielweise
mit 'asozialen Handlungen und Haltungen'. Die Lust auf die
Zerkleinerung' des Hermm Schmitt liegt wahrscheinlich auch
darin, daB sie die Rollen als witzige Clowns spielen, bei der gine
Identifikaton mit der eigenen Unterdriickung nicht direkt abliuft,
Deutlich war auch, dabB einige der Darsteller von Herrn Schmint
sich ktirperlich zu wehren wiinschien, indem sie "zuriick-
schlugen”.

'"Zwei Herren kommen aus einem Gasthaus'

Grofl war meine Freude, daB die Teilnehmer den Text lustig fan-
den, Die Geschichte: "Zwei Herren kommen aus einem Gasthaus,
Da sie in einen furchtbaren Streit geraten, bewerfen sie sich mit
Plerdefipfeln, der cine tnifft den anderen mit cinem Pferdeapfel in
den Mund, da sagt der andere: So, den lasse ich jetzt dannen, bis
die Polizei kommui." (Brecht, 597) mochien sie besonders.
Wihrend des Spiels muBien wir anfiinglich diese Sequenz mehr-
mals unterbrechen, da sie Triinen gelacht haben’. Die Erklirung:
Sie tibertrugen diese Geschichte auf Sitationen, in denen sic mil
der Polizei konfrontiert waren. Spiter verlor die Sequenz an
Bedeutung.

"Wenn man [iir alle unmittelbaren Ausdrucks-
bewegungen sagen kann, dab sic unmittelbar zum
Aussehen innerer Verfassungen dazugehtnen und

in dieser Zugehdrigkeit auch ihrem Sinn und Wesen
nach defimiert sind, so gilt dies jedenfalls michu fiir

das Lachen. (...) Die Ausdruckskategone gibt nicht
das unterscheidende und damit wesentliche Kenn-
zeichens des Lachens ab.”

*Dras Komische entsteht so hier in einer doppelten
Bewegung, einmal im Hinausgehen diber die jeweils
gegebene Ordnung zu einem von ihr ausgeschlossenen
Bereich, und zweitens darin, daB dieser ausgeschlossene
Bereich in und an dem 1hn ausschlieBenden Bereich
selbst sichibar gemacht wird. Erst wenn man diese
hier in Kiirze am Zweideutigen emwickelic Bewegung
sieht, wird verstindlich, was es damit auf sich hat,

daB das Entgegensichende oder Richuge zum Licher-
lichen werden und d.h. in der positiven und bejahenden
Amwort des Lachens quittient und aufgenommen wer-
den kann.” (Joachim Riuer: [Jber das Lachen, S. 64, 74)

Die Statusunterschiede zwischen den kleinen Clowns

MNach dem zweiten Durchlesen des Texies sind wir gleich zum
Spiclen dbergegangen. Ich habe die Rollen so verteilt, daB die
Figuren einigermaBen der ‘Natur’ der Teilnechmer entsprachen, da
mir dies fiir Anfiinger am einfachsten erschien, Das Verhilinis der
beiden kleineren Clowns gestalieten wir nach einem Vorschlag
von mir. Mcin Wunsch war, daB der Einser das ‘dirigicrende,
strategische, mathematische Genie' verkdrperte, das mit dem
‘ideenreichen, kreativen, unmiuelbaren Genie', dem Zweier, in
ciner Symbiose aufging. D.h. keiner der beiden kann ohne den
anderen etwas untermnehmen. Die dazugehtirenden Bewegungen und
Requisiten waren fiir den Einser ein Zollstock, womit er das Ge-
bict, di¢ Schritie, dic Kofferplazierung etc. ausmaB, und fir den



Zweier eine Geste, die anzeigie, daB er eine Idee hat (Photo 1);
‘Finger weg von der Stim; aha!' Jedesmal, wenn er Vorschlige
machte, z.B. wenn er einen Stwhl holte oder die Schnitte anlegte,
fiihrte er diese Geste aus. Er war dariiber hinaus der Assistent des
Einser.

1

Mir waren diese Charakieristika der Clowns wichtig, da die Rolle
dann flir ein Publikum wiedererkennbar wird. Ob dies der
Lehrstiick-Spiclweise widerspricht, in der "grundsitzlich nur
solche Requisiten verwendet [werden], die die Darsiellung der
Vorginge oder Situationen verdeutlichen; sie dienen nicht zur
Charakterisicrung von Personen..." (Steinweg 1972, 172) ist
eine Frage der Interpretation,

Dic in den Text eingebaute "Verfremdung' -die mehrdeutige
Verhaliensweise der beiden kleineren Clowns, die ihr Ziel durch
Sorge und Hilfsbereitschaft verschleiemn,- driickien die Clowns
auch durch Redeweisen und Bewegungen aus. Die doppeldeutige
Haltung gegeniiber Herrn Schmitt -was die Macht bezie-
hungsweise die Behiiiung betriffi- hat der Einser ab und zu durch
abwiigende Bewegungen, durch einen angehobenen Zeigelinger
oder durch ibertricbene Sorgfalt der Stimme zugespitzi. Bei den
Zeilen "ScheuBlich, und gerade das wollten wir unbedingt
vermeiden, daB sie sitzen” (Brecht, 596) trigt er vorsichtig das
abgestigie Bein aus 'Fleisch und Blut' herum, nur um es pléizlich
auf den Boden fallen zu lassen und darauf zu treien, bis der
Ballon, der das abgesigte Bein in unserer Auffiihrung
reprisentierte, zerplatzt. Diese eigentlich todernsie und bdse
Handlung kann eben ein Clown wilzig und ganz legal ausfiihren,

Die Kulturhistorische Gesellschaft fiir
Circus- und Varietékunst e. V.

hat ihre Geschiifisstelle in 3550 Marburg,
Friedrich-Ebert-Str. 73, Tel. 06421-42346,

Sie betreibt ein Circus- und Vaneté-Muscum in
Enkenbach-Alsenbom und das Circus-, Varieté- und
Artisten-Archiv in Marburg.
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Das Problem 'Text'

Das Umgehen mit der Sprache des Textes war ein Problem. Wir
enischicden uns dafiir, dic Schriftsprache 1n gesprochene Sprache
zu verwandeln. Besonders der Zweier hatte trotzdem mit
bestimmien Betonungen Schwierigkeiten. Das Lemen der grofien,
markanten Bewegungen, das Weglassen alles Uberfliissigen, das
Stillsiehen withrend des Sprechens mit der ‘Front' zum Publikum
- alles das entwickelien wir Schritt fiir Schritt. Am schwierigsien
fiel es thnen, sich mit ihren Gesten zu den Zeilen zu verhalten,
die Zeilen der anderen zu héren und sie zuriickzuspielen. Ein oft
wiederholier Kommentar meinerseits war dann auch "obwohl ihr
nichts sagen miiBit, htrt zu und reagiert darauf™.

Regie - der Schwerpunkt liegt anf Kommunikation

Ich iibernahm die Rolle der Spielleiterin, gab die Kommuni-
kationssituationen der Clowns vor und baute stindig neue
Gesten, ncue Redeweisen und ncue Mimik (z.B. "take -
doubletake”) ein. Am SchluBl sah die Szene fol ise aus:
Vor dem Vorhang erscheint der Ansager und heift das Publikum
herzlich willkommen. Er sagt v.a.: "Wir schen seit mehreren
Monaten diesem Ereignis enigegen und sind deshalb kreuz und
quer iber die Erde gereist, um mit der groBien Sorgfalt die
vorziiglichsten Artisten, die Sie sich dberhaupt vorstellen
konnen, auszusuchen. Geehrtes Publikum, wir werden an diesem
herrlichen Sommertag den drei weltberiihmien Clowns, deren
Namen noch nicht verraten werden sollen, begegnen... Lehnen
Sie sich jetzt schiin in den gepolsienen Sitzen zuriick und ge-
nicBen Sie dic Yorstellung im Guten und im Bosen. Bewrachten
Sic unsere Clownsnummer, in der Menschen einem Menschen
helfen.”

Herr Schmiu steht schon auf dem Podium und betrachtet
geistesabwesend den Mond, als die beiden kleineren Clowns auf-
treten. Der Einser zieht an einem dicken Seil cinen kleinen siilfen
Hund herein. Er bindet ihn fest, klatscht ihn und lehrt ihn das
Pissen (Photo 2). Dann ruft er den Zweier. Der schleppt den
schweren Koffer herein. Wihrend der Einser mit seinem Zollstock
die Stellung des Koffers mehrmals ausmiBt, 1Bt sich der Zweier
herumdirigieren. Der Zweier #uBert sich ab und zu durch ein
hupendes Horn, Nachdem sie die richtige Stelle fir den Koffer
gefunden haben, sichen sic in der Ausgangsposition je an der
Seite von Herm Schmilt.

Beispiele der Regie.

Kommunikation von Herm Schmitt (S. 594)

Besonderes Augenmerk legte ich auf dic Kommunikation der
Spielenden. Implizit thematisierte ich damit die Kommuni-
kationsprobleme der Teilnchmer. "Privat’ sprechen die bewden
Clowns iiber ihr Yerhalten gegeniiber Herm Schmitt. So zum
Publikum gewandt, vor Herrn Schmilt stehend und von diesem
abgewandt, versuchen sie das Publikum in ihr Privatgesprich
cinzubezichen,




*ZWEIER Du, sag mir einmal, warum kricchst du Herrm Schmint
immer in den Arsch?...”

"EINSER Weil Herr Schmitt so stark ist...” (Photo 3)

Der Zweier kapiert das Spiel: "Ich auch” (Photo 4).

Hinterriicks verstindigen sich die kleinen Clowns liber das
Schicksal von Herm Schmitt, der aber lauscht (Photo 5).
"EINSER Er kann sich heute nicht setzen, weil er sonst viel-
leicht nie wicder aufstehen kann."

Herr Schmitt hat aber gelauscht und suwhnt: "Ach Gou!”

3

Um zu verdeutlichen, da Herr Schmitt keine eigenen Gedanken
{mehr) hat, sein Kopf hohl ist, reden die kleinen Clowns durch
Herm Schmiut hindurch (Photo 6).

"Was soll ich nicht mehr sagen?"” schreit der Zweier ins Ohr des
Herm Schmiu. Der Einser hat sein Ohr ans andere Ohr von Herrn
Schmitt gelegt.

Dieses Bild spitzien wir weiter zu.

“Wie ist Ihnen jetzt, Herr Schmitt, ist Ihnen leichter?” rufi der
Einser in den Hohlkopf des Herm Schmitl herunter. Mit ciner
Flicgenklappe verschen jagt er cine imaginiire Fliege, dic vom
Kopf hochgeflogen ist. Die Annahme, der Kopf sei vollkommen
leer, erweist sich als falsch. Aber was findet sich - eine Fliege.
Die Aussage wird so insgesamt noch verstirkt.

Als die beiden kicinen Clowns ihre Arbeit ausgefiihrt haben “Ja,
Herr Schmiu, alles konnen sie nicht haben” (Brecht, 598), reiben
sie ihre Hiinde und stellen sich zum Schiub vor Herm Schmin
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und machen ein Klatschspiel: Sie schlagen sich auf die Schenkel,
in die Hiinde, versuchen die rechic Hand des Anderen zu treffen
und strecken zum Abschluf diec Daumen gegencinander hoch. Der
Zweier kricgt das Klatschen nicht richtig hin und 188t sich vom
Einser dirigieren.
Vergniigliches Produzieren - auch im Gefiangnis
Normalerweise mubie ich die Gruppe zum Spielen auffordem,
deutlich war, daB sic besonders am Anfang licher Kaffee trinken
und klinen wollte. Aber im Spiel haben sich dic Teilnchmer
meistens cingelebt und das Zerkleinern von Herrn Schmitt ha
richtig Spielfreude gebracht. Der Zweier packt schadenfroh die
(Pappe-)S4ge aus, reicht sie aber gleich Angstlich und neugierig
dem Einser, der sie licbkost, aufputzt und der thre Schiirfe mit den
Fingerspitzen priifend untersucht. Besonders der Darsteller des
Zweiers hat aber Sfier die Konzentration verloren und die Gesten
oder das Reden kommenticren miissen.

Langsam war es nicht mehr der Text, sondern die privaten
Bemerkungen der Spielenden, die uns in Geliichlerausbriiche
fihrten. Auf die Frage des Einsers: "Tul er [der FuB) Ihnen sehr
weh?” (Brecht, 595), antwortete z.B. Herr Schmitt: "Das muB ich
auf der nichsten Seite sehen” und bléuerte. Ein anderes Beispiel
entstand in einer Situation, wo der Einser ohne ein Wort vorher
dariiber zu #uBern, plétzlich anfing, ktrperlich zu improvisieren,
Diese Improvisation daverte einige Minuten und es wurde auf
cinmal ganz still im Raum. Selbst der sonst immer redende
Zweier hielt den Mund. Alle Augen richieten sich auf den Einser,
der in aller Ruhe selbsterfundene Clowntricks ausfilhrte. Als er
fertig war, und das Spiel weiterlaufen sollte, brach ein Gelichier
aus. Alle waren schr gefessell gewesen und fanden die
Improvisation schin. Er selber hat es sehr gemocht, sagte er,
weil er dazu keine Worte habe dubern missen,

Am vorletzien Abend haben wir uns geschminkt. Wihrend dcs
Schminkens herrschie eine entspannte und konzentrierle
Atmosphiire, und es hat uns alle {iberrascht, daB nur eine halbe
Stunde fir dic Videoaufnahme Obrigblich. Da sic piinktlich
zuriick sein mubten, nef dies StreB bei den Spiclenden hervor.
Nachher meinten alle, sie hiitten sonst besser gespielt und fanden
es schade, daB dies das Endprodukt sein sollie, Aber fiir eine
zweile Aufnahme blieb keine Zeit.

Erlebtes, Erfahrenes

Den letzien Abend haben wir damit verbracht, Uber den Text, den
Verlauf und die Erlebnisse zu sprechen, Einhellig war dic Mei-
nung: Das 'Stiick' hatte nur geringe Bedeutung. Gesprochen
haben wir hauptsichlich dariiber, wie man beim Spielen agieren



muBte. Die Darsteller der beiden kleineren Clowns sind wihrend
des Spiclprozesses die gleichen geblieben, Dagegen erlebien sic
durch den Wechsel im Gefingnis fiinf verschiedene Personen in
der Rolle des Herm Schmiit. Auf die Frage, ob die beiden dadurch
ihre Spielweise hitten dndern miissen, waren sie sich dariiber
einig, daB ihnen das Interesse und die Intensitit, mit der der erste
und der letzte Herr Schmitt gespielt hatten, am besten gefallen
hatte, weil sie dann einen Gegen- oder Mitspicler hatten, der ihre
Spicllust herausforderte. Besonders das "Talent' des ersten
Darstellers wurde gelobt: "Er wubie, wie er es sagen sollie und
wenn nicht, muBte man ¢s ihm nicht zweimal sagen”. Dal sie
mit Lust an die Zerkleinerung von Herrn Schmilt, cinem
'Menschen', herangegangen sind, haben sie nicht in Frage gestellt
(Phota 7). Der Darstcller des Einsers erlebe Herrn Schmitt als
gine zweideutige Person, die sehr schwach sei, sich aber aufblasen
wiirde. "Herr Schmitt gibt ziemlich schnell seinen schwachen
Punkten Ausdruck und da beibt man®. In seiner Interpretation der
Einser-Rolle sei er Hermn Schmiit, dem Biirger, dem er die Giter
wegnehme, weil iiberlegen. Sonst wire ich nicht so auf Herrn
Schmin draufgegangen und hiitte ihn nicht so direkt ange-
sprochen. Wire Herr Schmiit eine Machiperson gewesen, so hiitie
ich mich ihm gegeniiber vorsichtiger und demiitiger verhalien, Da
dies aber nicht so ist, mache ich ihn durch das Nachahmen seiner
Bewegungen licherlich, Der Einser meinte, Herr Schmiu habe
sich durch seine AuBerungen ‘ich will haben, ich will haben'
(Brecht, 596) entlarvi. Man habe keinen Respekt mehr vor thm.
In meiner Auslegung war das Nachahmen der "haben, haben,
haben'-Bewegungen dagegen ein Versuch, Herrn Schmitt nicht als
Person zu betrachten, sondern ihn in seiner Funktion als
Machimenschen zu verdeutlichen,

Das Verhilinis der beiden kleineren Clowns zueinander
interpretiene der Darsieller der Einser-Rolle so: Der Einser
schumplt den Zweier aus und stellt thn in ein schieles Licht. Nur
um sich selbst zu behaupten, trete er auf dem Zweicr herum. Dic
Deutung, daB sich die kleinen Clowns symbiotisch zueinander
verhalten und nur gemeinsam eine Verdinderung bewirken kfinnen,
wird also durch die Betonung der feinen Unterschicde Gberdeckl
Gleichwohl ist auch der Darsteller der Zweier-Rolle withrend des
Spielens aufgeblitht. IThm wurde etwas zugetraut und die
Verantwortung iibertragen, einen Texi zu lernen und zu spielen,
Er hat gespiirt, dab er gebraucht wird, Seine Begeisterung iiber
den perstinlichen Erfolg Sullerie sich darin, daB er mit sirahlenden
Augen anderen Insassen vom Produkt erzihlte und die Photos
herumzeigte, Im Spiel haben alle viel gelacht, und ich habe es
genossen, wenn sie mit aufrechiem Riicken und beweglicher als
sic gekommen sind, weggegangen sind. Da habe ich gefiihlt, daf
sie sich von der Welt des Gelilingnisses kurzfristig entfernt und
Neues erlebt haben, Sie haben aber nicht nur den SpaB genossen,
sondern auch entdeckr, daB fiir das Spielen in einer Gruppe jeder
Teilnehmer und seine Konzentration unentbehrlich st Diese zu-
nehmende Verantwortlichkeit faBte einer in die Worte "Am
Anfang habe ich nicht geglaubt, daB es emst war”,

Wenn man bedenkt, daB die Teilnchmer 'drauBen’ nie ¢inen
Dramakurs besucht hiitten, besteht ein zusitzlicher Gewinn in
ihrem heutigen Interesse. Sie haben jetzt konkrete Vorsiellungen
von dem, was sie spielen wollen: Kein Text zum Auswendigler-
nen, sondem mit Spal ernsthafl agicren, Das, was sic am Anfang
fiir "zu schwierig” erklint haben, steht jetzt als Wunsch da: "Wir
haben Grenzen tiberschriuen und filhlen uns jetzt freier”.

Unterstiitzung, Schadenfreude, Desinteresse -
die Rickmeldungen

Das Dramaprojekt, das erste iberhaupt in diesem Gelingnis,
wurde schr unierschiedlich aufgenommen.

Dem Unterrichtsleiter habe ich sehr viel zu verdanken, Sein
Wohlwollen meinen Ideen gegeniiber und sein Nachfragen haben
mich schr unterstitzt. Auch das Interesse der anderen Drama-
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lehrerin, die mir viele Tips gab, hat fiir mich sehr viel bedeutet.
Meine Kollegen waren im grofien und ganzen interessiert und
fragien nach, wie es lief.

Yon den Gesichtern cimiger Angestellter des Wachpersonals
konnte ich dagegen Schadenfreude ablesen, wenn ein Teilnehmer
den Kurs nicht mehr besuchen wollie. Sie konnien im
allgemcinen keinen Sinn darin sehen, daB die Insassen lemen
sollien als Clowns rumzulaufen, Dagegen hiitte man ihnen eher
z.B. Rechnen beibringen miissen, das kdnnien sic doch
wenigstens spiter nutzen. Aber es gab auch positive
Riickmeldungen vom Personal, das sich freute, das Endprodukt zu
schen, Die dominante Reaktion war jedoch Desinteresse. Wie ein
Teilnehmer sagte: "Man kann nicht erwarten, hier im Gefiingnis
Unterstiitzung zu bekommen. Das Personal meint, da es uns zu
gut geht und versucht, auf jede erdenkliche Weise gegen uns zu
arbeiten”.

Pline

Im Oktober 1990 soll es weilergehen. Die Szene soll vor einem
griiBeren Publikum im Gefingnis aufgefiihrt werden, eine Aus-
strahlung unserer Videoaufnahmen iiber das inteme Femschnetz
ist geplant. In letztere wollen wir auch Teile des Prozesses bei der
Entstehung des Stiickes aufnehmen. Weiter planen wir cinen
Photoroman oder eine Collage von den frilhen Versuchen bis zu
den Kostiim- und Schminkproben zu erstellen. Dies soll als
"Appettanreger” und Ausschmiickung unseres Raumes dienen,

Pidagopische Auswerlung

Die Teilnchmer haben von mir erwartet, daB ich ihnen Gesten,
Mimik und Redeweisen vorschlage. Selten hat jemand meine
Ideen in Zweifel gezogen. Ob jelzt Autoritiitsglauben,
Unsicherheit gegeniiber dem ersten Versuch, Theater zu spiclen,
oder allgemeine Passivitit zugrunde liegen, muB offen bleiben.
Der Gewinn besteht auf jeden Fall darin, dal die Teilnchmer im
allgemeinen korperbewubter geworden sind und erkannt haben,
daB jede Bewegung eine Hallung voraussetzt, daB keine Handlung
aof Zuftilligkeiten beruht. Bei ihren Zeilen haben sie sich (iber-
legt, an wen sie sie richien, direkt an das Publikum oder an die
anderen Clowns. Sic haben auch beim Spiclen kleine pfiffige




Elemente hinzugeliigt, wie dem anderen in den Hintern treten oder
erwartungsvoll mit dem ganzen Kdrper lachen, wenn Herr
Schmiti der Kopl herausgeschraubt werden soll. Auch fir die Re-
quisiten fanden sic cinige Anwendungsmiglichkeiten.

Z.B. hupten sie mit dem Hom und driickien gleichzeitig Herrn
Schmitts Nase, banden mit dem Gummiband einen kleinen Ball
an das Handgelenk und warfen ihn als "Pferdeapfel” gegen den
anderen Clown,

Vielleicht wiire ein lingerer Einfihrungsprozef mit Textanalyse
und Diskussion besser gewesen. So meinte ein Teilnehmer, weil
der Text nicht analysiert worden sei, habe man erst zum SchluB
cinen Zusammenhang im Texl geschen, wisse man ¢rst dann,
worauf alles hinauslaufen solle. Das Auswendiglernen hiitte so
auch erleichtert werden knnen.

7

Die SchluBfolgerung, dic ich daraus ziche, ist, dab ich trow
Zeitdruck des ofteren Analyscanforderungen einbringen kann. Es
ist mir klar geworden, dab ich vor allem ¢in vorzeigbares Produkt
wollte, Die Verbindung von Erlebnis und Selbstversiindigung der
Spiclenden, der Autoren, wie Brecht sie nannle, ist das, was es
gilt, kiinfiig einzultisen.

Roman Brodmann:

"Um MNamen zu nennen: Grock, die Fratellinis,
Popow - dic guten Clowns im klassischen Sinne
faszinicren mich als Modelle menschlichen Ver-
haliens. Da spiclen sich Lebensvorgiinge vor uns
ab, die in kindlicher Weise auf ihre Urformen zu-
rilckgefiihnt werden. Lachen wir {iber einen guten
Clown, lachen wir ja immer {iber uns selbst.
Streng genommen ist der Clown der Mann mit den
roten Ohren, mil dem gepuderien Gesichi, dem
Flimmerkleid und der Spitzmiitze. Scin Gegen-
spicler: Der dumme August - viel grotesker in
seiner Ausgefallenheit. Er springt aus der Norm,
spielt Streiche, ist ein Eulenspiegel. Und vor allem
bleibt er Sieger (iber den strengen konservaliven
Clown, der verzweilelt versucht, ihn unter Konwrolle
zu bringen. Durch unsere Identifikation mit dem
dummen August verstofien wir selbst gegen die
Ordnung. Dieser Vorgang crscheint mir als sehr
wichtig und bedeutsam,”

(Roland Bart/Mario Cartesi (Ed.): Circus 1970)

Anmerkung:

Ingolf Stndergaard mochie ich fOr seine Inspiration und Hilfe
danken.,

22

Literaturverzelchnis:

Bertolt Brecht: Gesammelite Werke, Band 2. Frankfurt a.M. 1947
(diin.: In: Stecn Bille: Brechts laerestykker. Teater for fremtiden,
Drama 1981)

Reiner Sicinweg: Das Lehrstitick, Brechis Theone einer politisch-
isthetischen Erzichung. Stuttgart 1972

ders. (Hrsg.): Brechis Modell der Lehrstilcke, Zeugnisse, Diskussion,
Erfahrungen. Frankfurt a.M. 1976

Anschrift der Verfasserin:
Hveensve) 22, DK-2300 Kobenhavn 5
Redaktion: Amold Windeler, Bekhofstr, 12, 4400 Miinster

Florian Valien

Das Lachen und der Schrei
oder Herr Schmitt, die Clowns

und die Puppe
Versuch iiber die Krise der Komaidie
im 20. Jahrhundert

1. Theorie-Probleme - die Krise der Komidie

Lachen - das Komische - dic Komddie - eine sich steigemde
Konkretisierung von Identischem? So kdnnte es auf den ersten
Blick scheinen. Bei nitherem Hinschen [reilich wird deutlich, daB
hier allenfalls cin Bezichungsgeflecht umrissen wird, dic
einzelnen Begriffe aber keinesfalls in einem obligatorischen
Abhdingigkeitsverhiilinis zueinander sichen.

Es wird gelacht -auch ohne Komik- aus Freude oder aus ernsten,
negativen Anlidssen und aus Verzweiflung, besonders in schmerz-
hafien Schocksituationen und es wird natiirlich allenthalben ge-
lacht auBerhalb des engen literarischen Rahmens der Komddie,
Das Komische als Konflikt widerspriichlicher Prinzipien provo-
zient keinesfalls immer ein Lachen. Es kann nicht nur im Halse
stecken bleiben, sondern z.B. in der Sonderform des Grotesken
erst gar nicht entsichen. Auch ist das Komische nicht auf dic
Litcratur oder gar aul das Genre der Komodie beschriinkt, es Lt
gich vielmehr in allen Bereichen menschlichen Lebens finden.

Es gibt "emste Komodien"! und sogar Komddienformen wie das
“rithrende Lusispiel” der Aufklirung, die man als "Komdéidie ohne
Komik" bezeichnen kann. Licherlichkeit und Lachen werden hier
ersetzt durch die "Demonstration verninflig-moralischen
Verhaltens und de(m) Appell an das Gefihl".2

Diese "Dreierkonstellation” wird noch problematischer, wenn
man jeden der drei Begriffe genauver zu fassen versucht:

Eine Vielzahl schr heterogener Lach-Theorien aus Anthropologic,
Philosophie, Soziologie, Psychologie cic. (siche die Zitate in den
Kisien) verweisen auf die Komplexitit des Untersuchungsge-
genstandes. Grundstizlich ist der Vorgang des Lachens nicht cin-
deutig, sondermn Ausdruck filr sehr verschiedene Haltungen. Yor
allem zwei villig kontriire lassen sich unterscheiden: ersiens das
Ver-Lachen als Ausgrenzung des Abweichenden, Unangepabien,
Hilflosen oder gesellschaftlich Anachronistischen und zweilens
das Mit-Lachen als cin subversiv anarchisches, gesellschaftlich
nicht regulierbares und funktionalisierbares, Widerstand freiset-
zendes Verhalten,

Entsprechend teilt sich das Komische scinerseits in Inkongrucnz-
und Kontrastkomik bzw. in groteske, vitale Komik, die
Verdringtes und UnbewuBies ausdriickt,

Die Komdtdie schlicBlich konkurriert im deuischen Sprachraum
mit dem Lustspiel, zwei Begriffe, dic teils synonym verwendel



werden, teils in Form begnifflich unzuliinglicher und praktisch
nicht durchfiihrbarer Diffcrcnziumng,3 Auch die Ubergiinge von
der Komidie zur Tragddie sind flieBend, wie sich zum cinen an
der problematischen Bezeichnung Tragikomédie zeigt und wie es
zum anderen mit der tendenziellen Auflosung der beiden
Gauungsformen im 20, Jahrhundert verstiirkt deutlich wird, Vor
allem aber lassen sich unter Komddie als Oberbegrifi so
unterschiedliche literarische Formen subsumieren wie Burleske,
Groteske, Farce, Schwank, Posse, Vaudeville, Sotie, komisches
Volks- und Boulevardstiick, - in Verbindung mit Musik-
Singspiel, Operetie und Musical, aber auch Tragikomddie und
sogar das Absurde Theater.

Zwei weilere Problematisierungen, die allerdings fiir meine
Uberlegungen von sehr unterschiedlichem Gewicht sind, sollen
dicse kurzen allgemeinen Hinweise abschlieBen. Zum einen
existiert offensichilich eine deutsche Spezifik - "Man hat den
Deutschen lange Zeit nicht ohne Grund ein sprides Verhiiltnis zur
Komédie bzw. zum Lustspiel |'=:1-:I'|ge:~'.agl."j Brecht spricht von
der "beriichtigie(n) deutsche(n) Misere, die uns die Lustspicle
gekostet hat, die Goethe hiitte schreiben ktinnen. 6 Die sich hier-
aus ergebenden literaturgeschichtlichen, politisch gesellschaft-
lichen und mentalititsgeschichtlichen Fragen kann ich hier nicht
weiter verfolgen. Zum anderen zeigt sich im 20. Jahrhundert,
besonders nach dem Zweilen Weltkrieg eine zunehmende Tendenz
dahingehend, daB die Komodie entweder zur "schieren
Unterhaltung” wird oder nur noch "in vertrackter Brechung"7
existicrt. Hofmannsthals Forderung "Nach einem ungliicklichen
Krieg miissen Komdien geschrieben werden."® klingt nach dem
Zweiten Weltkrieg, angesichis der Totalitit der Barbarei,
angesichts von Auschwitz und Hiroshima, hohl und hilflos. Der
unfalBbar bedrohlichen Realitit entspricht weniger die Komddie
als die Groteske oder die Travestie des Tragischen als
"defiziente(r) Modus des Komischen,”? Mit der Infragesiellung
der gesamten Gesellschaftsstrukiur wird die Komddienstrukiur,
vor allem die Versthnung im gliicklichen SchluB, zunchmend
problematisch. Die grundlegende Krise der Komddie im 20,
Jahrhundert -wie dibngens auch die der Tragiidie- basiert gesell-
schaftlich wie dramaturgisch auf der Krise des Individuums in der
biirgerlichen Gesellschafi.

Diese "Brechung” bzw. Krise will ich im folgenden am Beispiel
des wichtigsten und dennoch weitgehend als solcher unbekannien
deutschsprachigen Komodienautors des 20. Jahrhunderts sowie
sciner Nachfolger, Kritiker und Widersacher untersuchen - meine
paradoxe Charakensicrung bezieht sich auf Bertolt Brecht.

2. Brecht als "Komdodienschreiber"

Beriolt Brecht, der sich selbst “beinahe”, “aber eben nur beinahe”,

als "Komodienschreiber®10 versicht, hat eine Vielzahl von
Komddien und komischen Stiicken verfaBi. Schon Anfang der
20er Jahre scheint Brecht eine fiir ihn spezifische Haltung zum
Komischen und zur Komidie entwickelt zu haben. Einerseits
betont er den gesellschafilichen Aspekt und fragte: "Aber wo ist
die politische Komtdie groBen AusmaBes?” (15/55), andererseits
hebt er den vital aggressiven Aspekt hervor: Von Karl Valentin
sagt er: "Dieser Mensch ist ein durchaus komplizierter, blutiger
Wiiz. Er ist von einer ganz trockenen, innerlichen Komik, bei der
man rauchen und trinken kann und unavfhérlich in einem inner-
lichen Gelichter geschilttelt wird, das nichis besonders Gulartiges
hat.” (15/39),

Brechts Komddien-Produktion begann mit der "Klein-
biirgerhochzeit”, die mit ihren komischen Dialogen und ihrem
Spiel im Spiel weit mehr als ein einfacher Schwank ist. Wiihrend
die erste Fassung von "Baal®, cine Parodie von Hanns Johsts
Tragtidic "Der Einsame®, von Brecht selbst nur in cinem Bricl als
Komidie bezeichnet wird! 1, ist "Mann ist Mann" das Brechische
Stiick, das mit dem Untertitel "Lustspiel” (vgl. auch 17/980)
dirckt auf die Gauung der Kométdie verweist. Die clowneske
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Nummemkomiidie des Elefantenspiels aus "Mann ist Mann™ setz1
sich fort im grotesken Clownsspiel des "Badener Lehrstiicks vom
Einverstindnis™ und in den Clownsnummem von "Puntila und
sein Knecht Mati®, einem “komischen Spiel® (4/1611), wie es
im Prolog heift. So wie "Dic heilige Johanna der Schlachthofe®
als Tragtidienparodien zu versiehen ist, so "Schweyk im Zweiten
Weltkrieg" als Parodie traditioneller Komd&dienformen. "Die
Dreigroschenoper” isl, entsprechend ihrer Vorlage, ebenso im
Komtidienkontext zu sechen wie die groteske antikapitalistische
Theatersatire "Der Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny™; den
"Aufhalisamen Aufstieg des Arturo Ui” bezeichnet Brecht selbst
als "Historienfarce” 12, in deren Prolog die Figuren als Typen wie
in cinem komischen Volksstiick vorgestellt werden (vgl. 4/1721-
23). "Turandot oder Der KongreB der WeiBwilscher” als *Brechis
fortgeschrittenste Komadie®13 bildet den Abschlu von Brechis
Komddienproduktion, Die Gespaltenheit Brechtscher Figuren wie
Puntila, Shen Te/Shui Ta, Azdak und Mauler ist dabei
keineswegs Grundlage tragischer Konflikie, sondem cntspricht
durchaus der Komadientradition. 14

Von Bedeutng ist in diesem Zusammenhang aber weniger die
unbestreithare Nihe von epischem Theater und Komddie in Bezug
aul Verfremdung, Distanz und Zuschauerbezug, zumal hier die
Gefahr der Simplifizierung insofern besteht, als Verfremdung auf
bilhnentechnische und theatralische Aspekte reduziert und nicht
als theatralisches Verfahren dialektisch-gesellschafilicher Analyse
verstanden wird. Wichtiger scheint mir Brechis grundlegender
Versuch -enisprechend der Marxschen Theorie- komische Tenden-
zen der Realitiit im Theater zu verarbeiten. Brecht dbemimmi
Marx' Unterscheidung von biirgerlicher und proletarischer Revo-
lution. Wihrend die bilrgerliche Gesellschaft “der Anfopferung,
des Schreckens, des Biirgerkricgs und der Volkerschlachten bedarf,
und in einer Art "Totenerweckung” "die Tradition aller toten
Geschlechier (...) wie cin Alp auf dem Gehime der Lebenden”
lastet, kann "die soziale Revoluton des ncunzehnten Jahrhundens
(...) ihre Poesie nicht aus der Vergangenheit schipfen, sondem
nur aus der Zokunft. Si¢ kann nicht mit sich selbst beginnen,
bevor sic allen Aberglauben an dic Vergangenheit abgestreift
hat." Sie muB "die Toten ihre Toten begraben lassen, um bei
ihrem eignen Inhalt anzukommen.”!3 Dominient demnach im
Kommunismus die Gegenwart iber die Vergangenheil, so
beherrscht in der bilrgerlichen Gesellschaft die Vergangenheit die
Gegenwart, was Marx zu der SchluBfolgerung veranlaBe: "Die
letzte Phase einer weligeschichtlichen Gestall 1st ihre Komddie.
(...) Warum dieser Gang der Geschichie? Damit die Menschheit

heiter von ihrer Yergangenheit scheide.”16 (vgl. die Zitate im
Kaslen S. 24)

Eben diese heirere "Leichenbeseitigung” betreibt Brecht mit sei-
nem Theater, indem er eine historisch idberlegene Halung ge-
geniiber der anachronistischen biirgerlichen Gesellschaft ein-
nimmt. Diese gesellschaftliche Bedingtheit des real Komischen
erliintert Brecht genauer in einem Kommentar zur "Puntila™Auf-
fiihrung unter dem Titel "Das Gesellschaftlich-Komische™: "Flir
Stilcke wie den "Puntila’ wird man nicht allzuviel in der Rumpel-
kammer des 'Ewig Komischen' finden. (...) Die Schauspieler....,
miissen dic Komik aus der heutigen Klassensituation zichen,
selbst wenn dann die Mitglieder der oder jener Klasse nicht
lachen.” Dieses ist “von einem Schauspieler ohne
gesellschafliches Wissen und sozialistische Einstelluiag”™ “kaum
produzierbar”. 17

Die Tragédie dagegen lehnt Brecht wegen ihrer Fundierung auf
den Schicksalshegriff schon Anfang der 20er Jahre ab: "Die Tra-
gidie basiert auf biirgerlichen Tugenden, zieht daraus ihre Kralt
und geht ein mit ihnen.” (15/57), eine Kritik, die er einige Jahre
spiiter priizisierte: "Damit wir mit dem Helden verzweifeln kon-
nen, miissen wir sein Gefilhl der Ausweglosigkeit teilen, damit
wir erschiinert werden konnen durch seine Einsicht in die
GeselzmiBigkeit seines Schicksals, miissen wir ebenfalls, was in
scinem Fall passiert, als unverriickbar ig einschen,”
(15/311) (Vgl. Zitat im Kasten S. 24) Aus dieser Schicksals-



gldubigkeit und Herrschaftsmystifizicrung folgt fiir Brecht
schlieBlich "daB die Tragtdic dic Leiden der Menschen hiiufiger
auf die leichte Achsel nimmt als die Komddie." (17/1178).

Grundsiitzlich sicht Brecht "fiir die scharfe Trennung der Genre
kein(en) Grund mehr - (...) Die Vorginge nchmen jeweils den
tragischen oder komischen Aspekt an, es wird ihre komische oder
tragische Seite herausgearbeitet.” (16/924) und in Bezug auf "die
Personen” heiBt es, daB sie "nicht entweder emst oder komisch,
sondern bald ernst, bald komisch” sind. (17/1221) Wic so hiufig
ersetzl Brecht hier starre, ahistorische Kategorien durch gesell-

schaftlich bedingte, situative, widerspriichliche Halungen, 18

"Dic Komddie hat daher das zu ihrer Grundlage und
ihrem Ausgangspunkte, womit die Tragtidie schlicBen
kann: das in sich absolut versihnte, heitere Gemiit,
das, wenn es auch sein Wollen durch seine eigenen
Mittel zerstiirt und an sich selber zuschanden wird,
weil es aus sich selbst das Gegenteil seines Zwecks
hervorgebracht hat, darum doch nicht seine Wohlge-
mutheit verliert”

(Hegel: Asthetik)

"Es ist lehrreich fiir (die modernen Vilker), das

ancien régime, das bei thnen scine Tragddie erlebie,
als deutschen Revenant scine Komddie spiclen zu
sehen. Tragisch war seine Geschichie, solange es

die priiexisticrende Gewalt der Welt, die Freiheit da-
gegen ein perstnlicher Einfall war, mit einem Wort,
solange ¢s selbst an scine Berechtigung glaubte und
glauben mubte. Solange das ancien régime als vor-
handene Weltordnung mit einer erst werdenden Well
kiimpfte, stand auf seiner Scite ein weligeschichilicher
Irrtum, aber kein perstnlicher. Sein Untergang war
daher tragisch.”

"Das modeme ancien régime ist nur mehr der
Komddiant einer Weltordnung, deren wirkliche Helden
gestorben sind. Die Geschichie ist griindlich und macht
vicle Phasen durch, wenn sie ¢ine alte Geslalt zu
Grabe triigl. Dic letzte Phase ciner weligeschichtlichen
Gestalt ist ihre Komodie. Die Gotter Griechenlands,
die schon einmal tragisch zu Tode verwundet waren

im gefesselten Prometheus des Aschylus, muBien
noch einmal komisch sterben in den Gespriichen
Lukians. Warum dieser Gang der Geschichte? Damit
die Menschheit heiter von ihrer Vergangenheit scheide.”
(Marx: Zur Kritik der Hegelschen Rechisphilosophie.
Einleitung)

Obwohl Brecht also die hiirgerliche Gesellschaft heiter zugrunde
gehen 1Bt findet eine Versbhnung in einem gliicklichen Koma-
dienschlufi wie noch bei Aristophancs, Shakespeare und Molidre
nicht mehr statt. Trotz eines "kritisch-militante(n) Optimis-
mus" 1%, wie Bloch es nennt, ist das happy-end fiir Brecht obsolet
geworden. Stattdessen soll die konkrete Kritik in Brechis
komischen Theatertexten zu einer Verdnderung bei dem bzw.
durch den Zuschauer fiihren. Das utopische Moment20. das der
Gattung Komddie eigen ist, verlagert sich in dic Realitit des Re-
zipienten, Explizit formuliert Brecht seine Konzeption im Epilog
des "Guien Menschen von Sezuan”: "Verchries Publikum, jetzt
kein VerdruBl/ Wir wissen wohl, das ist kein rechter SchiuB,/ {5y
Der einzige Ausweg wiir aus diesem Ungemach: Sie sclber
diichten auf der Stelle nach/ Auf welche Weis' dem guten
Menschen man/ Zu einem guten Ende helfen kann./ Verehries
Publikum, los, such dir selbst den SchluB!/ Es mul ein guter da
sein, muB, muB, muB!" (4/1607) Diec Heiterkeit des Stucke-
schreibers, realisiert im Teat, soll sich fortsetzen im “Spab, den
es seinem Publikum bereitet, menschliches Verhalten und seine
Folgen kritisch das heiBt produktiv zu betrachien,” (16/924), Da
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das Lachen Vorausselzung des Denkens ist, ist das "epische
Theater (...) lippig nur in Anlédssen des Geliichters -"21 Amtzens
Begriff der "ernsie(n) Komddie™ als "Folge einer als Ganzes
ernsthaft, nimlich offenkundig problematisch werdenden
Gesellschaft™ trifft schr genau Brechts Komodienkonzeption,
"Aber das Emnste ist weit davon entfernt, das Tragische zu sein,
Es ist im Gegenteil dic Auswirkung der Totalitit von Narrheij)
und Licherlichkeit,. .. 42

"Das Erregen tragischer Empfindungen im Zuschauer
wiire doch nur gestattet, wenn die Unentrinnbarkeit
des Helden wirklich garantiert wiire, denn nur dann
kann man sich ungestraft an seinem Schmerz beteiligen,
wenn man ihm keinen praktischen Vorschlag machen
kann. Die Unentnnnbarkeit darf also beileibe keine
soziale sein, also eine, die in unserer gegenwiirtigen
Gesellschaltsordnung bestcht, die doch wahrlich keine
ewige Kategorie ist, der sclber man nicht entrinnen
kann.”

(Brecht: Schriften zum Theater Bd. 2)

Die politische Emtwicklung der jiingsten Zeit scheint Brechis
Haltung von der heiteren Uberlegenheit des Sozialismus ge-
geniiber dem anachronistischen Kapitalismus widerlegt zu haben,
Aber abgesehen davon, daB die Diskussion erst begonnen hat, ob
mit dem Scheitern der gesellschaftlichen Praxis der sogenannien
"realsozialistischen” Linder auch die Marxsche Theorie iiberholt
und “erledigt” ist, hat Brecht sich wohl gehiitet -in guter
Marxscher Ant- in seinen Theaterstiicken den Gegencntwurf ciner
kommunistischen Gesellschaft explizit zu formulicren. Auch
bleibt -allerdings in anderer, modifizierier Weise als Brecht es
gesehen hat- der Kapitalismus weiterhin eine anachronistische
Gesellschaftsform, niimlich wegen seiner tkonomischen Kon-
flikie und tkologischen Zerstrungen, insbesondere in der Dritten
Welt, die jedoch nicht mehr "heiter” zu beseitigen sind. Selbst
gegeniiber Brechts Mischung aus "Heiterkeit und Emst” (16/657)
sind angesichts globaler Katastrophen Zweifel angebracht,
Zweifel, die allerdings ‘auch Brecht nicht fremd waren: Nicht
zufiillig handeln zwei der am wenigsien komodienhafien Stiicke,
"Mutter Courage und ihre Kinder" und "Leben des Galilei”, von
Kricg und atomarer Bedrohung. Auch gegeniiber dem Faschismus
reagiert Brechl durchaus unterschicdlich. Es dominient zwar die
Tendenz, den Faschismus der Licherlichkeit preiszugeben, damit
dic Menschen "den Respekt vor den Toétern™ (17/1178) verlieren
und sie nicht mehr bewundern oder déimonisieren. Ich denke hier
an die Darstellung der Rassenideologie in “Die Rundképfe und die
Spitzktpfe” und an die Unterscheidung zwischen "groBe(n) po-
litische(n) Verbrechen” und "grofe(n) politische(n) Verbrecher(n)”
(17/1177). Aber Brecht kennt auch das Grauen des Alltags-
verhaltens im Nationalsozialismus, wie es im "Yorspiel”" seiner
"Antigone"-Bearbeitung sichtbar wird. Und den Krieg
veranschaulicht Brecht in "Die Niederkunft der groBen Babel”, ¢i-
nem Text aus den nicht zufillig "Visionen” betitelien Gedichten,
in einer grotesk vitalen Bildhaftigkeit, die auf Heiner Miillers
Theater vorausdeuter: "Das erste, was zu horen war, klang wic cin
gewaltiger Furz im Dachgebilk, gefolgl von einem gewaltigen
S:Ehr::i 'FRIEDEN!', worauf sich der Gestank vergriBerte. Un-
mittelbar darauf spritzte Blul auf in ciner schmalen, wiBirigen
Fontine. Und nun kamen weitere Gerfiusche in unaufhorlicher
Folge, eines schrecklicher als das andere. Die groBe Babel kotzle
und es klang wie FREIHEIT! und hustete und es klang wie
GERECHTIGKEIT! und furzte von neuem und es klang wie
WOHLSTAND! Und in cinem blutigen Leintuch wurde ein
quickender Balg auf den Balkon getragen und dem Volk gezeigt
unter Glockengeliuie und es war der KRIEG. Und er hatte tausend
Viter.” (9/730) Den Faschismus als letzte barbarische Konse-
quenz des Kapitalismus vermag also auch Brecht nicht nur ko-




misch zu Grabe zu tragen. Vielmehr greift er hier auf satirisch
und sogar dimonisch groteske Bilder zuriick. - "Die groteske
Form sucht ihre Inhalte nicht nur zu zeigen, sondemn sie als

barbarisch zu negieren."%3
3. "Ja, Herr Schmitt, alles konnen sie nicht haben."

Im "Badener Lehrstiick vom Einverstiindnis" thematisiert Brecht
das Verhilnis von Gewalt und Hilfe; er zeigt, daB im Kapita-
lismus der Mensch dem Menschen nicht hilft, sondern ihn erie-
drigt oder sogar "abschlachtet”. Auch evil. dargebotene Hilfe of-
fenbart sich als gesellschaltliche Herrschaft stabilisierend und
damit fiir den einzelnen als destruktiv. Gegen die Gewaltverhilt-
nisse -30 Brecht- helfe keine "Hilfe", sondem nur wicderum Ge-
walt: "Um Hilfe zu verweigem, 1st Gewaltl notig/ Um Hilfe zu
erlangen, ist auch Gewall nétig./ Solange Gewall herrscht, kann
Hille verweigert werden/ Wenn keine Gewalt mehr herrschi, ist
keine Hilfe mehr nitig./ Also sollt ihr nicht Hilfe verlangen,
sondern die Gewalt abschaffen./ Hilfe und Gewall geben ein Gan-
zes/ Und das Ganze muB versindert werden.” (2/599)

Diesen zentralen Gedankengang 4Bt Brecht in drei
"Untersuchungen, ob der Mensch dem Menschen hallt” (592),
iiberpriifen: Mach der Wechselrede zwischen dem "Fiihrer des ge-
lernten Chors” und dem "Gelernten Chor™ (592F) und der do-
kumentarischen "Zweiten Untersuchung” -"Es werden zwanzig
Photographien gezeigl, die darsiellen, wie in unserer Zeil
Menschen von Menschen abgeschlachtet werden.” (593) heibt ¢s
in der Regicanweisung- folgt als "Dritte Untersuchung™ eine
satirisch groteske "Clownsnummer” (593-598) - "Drei Cir-
cusclowns, von denen einer, Herr Schmitt genannt, ¢in Ricse ist,
besteigen das Podium. Sie sprechen sehr laut.™ (5¥3) Der Riesen-
Clown Schmiit, der "so stark 151" (594), dab dic bewden anderen
Clowns sich zunéchst freundlich unterwiirfig verhalten, ihm -wie
es heiBt- "in den Arsch” kriechen (594), wirkt nur so stark durch
seine KdrpergrtiBe. In Wirklichkeit ist er schwach; thm ist "nicht
gut”, er glaubt, seine "Gesichtsfarbe” sei schr blaB, er 15t
"wehleidig" (595) und will sich nicht einmal "setzen”, "weil er
sonst vielleicht nie wieder aufstehen kann."” (594) Die anfiingliche
Unterwiirfigkeit des Einser- und Zweier-Clowns wandelt sich zu
verbalem Mitgefithl und zur Hilfsbereitschaft, die sich jedoch in
der Realitdt als ihr Gegenteil erweisen?4: als gewaltférmige
Kurperdestruktion: Sie stigen Herm Schmitt den linken Full, das
rechie Bein, den linken Arm und die obere Kopfhilfie ab,
“schrauben ihm sein linkes Ohr ab” (596) und "den Kopf heraus”
{598). Diese "radikale™ Hilfe erreicht das, was sie verhindemn will
-"..., und gerade das wollten wir unbedingt vermeiden,..." (596),
indem sie das zerstirt, was sie eigentlich oder besser angeblich
heilen wollte: Aus dem naiv treuherzigen und passiv schwachen,
aber duberlich "intakten” Herrn Schmitt ist ein vollig hilfloser
Ktirper-Torso geworden, den als "Eigentiimer” der “in Yerlust
geratenen GliedmaBen® (596) nur mehr der Besitz an seinen ab-
getrennten, nutzlos gewordenen Korperteilen interessiert und der
sich am SchluB sogar noch fiir seine kbrperliche Idenutits-
zerswrung bedankt (vgl. 59?}.35 Dic komische Motorik von
Herm Schmius verdinglichiem, reduzierten Karper ist zugleich
Ausdruck des entfremdeten Bewnfiseins. Die Hilfe macht also
noch hilfloser, sie zersitin die Identitit, zerstiickelt die kirperhche
Integritit und fithrt letztlich zum Tod.

Brecht nennt diese Szene gleichwohl gine "Clownsnummer” und
in der Tat, vieles hat er vom Circusclown ilibernommen. Wie im
Zirkus treten die Clowns ohne Dekor auf, d.h. ohne zeitliche und
tirliche Konkretisierung, allein gekennzeichnet durch cine iiber-
dimensionierte Sige als Requisit und ihre Kostiime - 1929 bei der
Urauffilhrung in Baden-Baden: Hul bzw. Zylinder, Frack,
Handschuhe, Schminke (siche Photo). Gegen jedes Psycholo-
gisieren ist allein die #uBere Befindlichkeit ausschlaggebend, mit
der die Clowns in ihrer eigenen, nicht verstandesmébBigen Logik
umgehen, Auch die Uberdimensionierung von Herrn Schmitt und
das mechanisch sich Wiederholende der Handlung verweisen auf
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den Circusclown, Dennoch kommt in Brechts Clownsszene ein
befreiendes Lachen wie im Zirkus nicht auf, weder bei der
zuschenden "Menge” (598) im Stlick selbst noch bei den
Lehrstiick-Spielern, -Zuschauern oder -Lesern.26 Allein der
Einser und der Zweier-Clown "lachen schallend” (595, 597, 598).
Ein Hohngeldchter als Gegensatz zu jedweder humanitiren Hilfe
oder Barmherzigkeit erklingt, wie es in Bergsons Theone (vgl.
den Beitrag von Hendrik Werner in diesem Heft, 5. 8 sowie die
Zilale im Kasten 5. 9) oder in Baudelaires Uberlegungen zom
satanischen Lachen2? betont wird: des Menschen Lachen ist wie

cin Bif28 . d.h. anstatt Herm Schmitt zu helfen, verhalten sich
die beiden Clowns zunehmend aggressiver, sie briillen Herrn
Schmitt an (vgl. 597) und verstimmeln und zerfleischen ihn
schlicBlich zugleich mit ihrer S#ge und mit threm Lachen.
Anstelle ciner Versthnung, cines happy end, steht am SchiuB der
zynische Satz: "Ja, Herr Schmitt, alles kénnen sie nichi
haben."(598) Die aggressive Schadenfreude der beiden "Sieger”
soll den Lehrstiick-Spieler vor dem naiven Gedanken an Hilfe als
gesellschafiliche Kategorie, vor der Anfilligkeit filr falsche
Briiderlichkeit bewahren und seine durchaus gewaltformige
Widerstandskraft stiirken,

Badener Lehrstick vom Elnverstindnls,
Urauffihrung Baden-Baden 1919,
Regie: Bertolt Brecht;

aus: J. Willett: Das Theater Bertolt Brechis

Zwar wirkt die Kérperzerstiickelung nicht brutal und blutriinstig,
und der zerteilte Herr Schmiu lebt weiter -wie die "getdieien™
Clowns im Zirkus-, aber dic Komik dieser Szene ist doch maka-
ber, ja abgriindig. So wic die Komik der Clowns im Zirkus so
scheint auch Brechts Clownsnummer nach der "Zweiten
Untersuchung” mit den "Photographien” von "abgeschlachieten”




Menschen das Moment der "Entspannung” auszumachen, aber
"das Lachen” wird nur "durch die Form ausgclﬁs{"zg, durch die
der todemste Inhalt immer durchscheint.

Der zerteilte Leib, die "korperliche Mibgestali30 des
verstimmelien Menschen, das HiBliche, das gegen das Heile
steht, verktirpert das "Phantastisch-Ubertricbene, das Ungeheuer-
liche, das Furcht und Lachen nm:gl"jl, kurz: das Groteske. In
seiner Genese verweist cs auf die civitas diaboli (siche die Bande-
laire Zitate im Kasten S. 9)32, dargestellt als Antichrist oder als
Hanswurst, in seiner Struktur Shnelt es der Grenziiberschreitung
der Traumwelt und in seiner Perspektive deatet es hin auf den Tod

als makaber grotesken Totentanz,33

Gleichwohl dominiert in der Clowns-Szene -und bei Brecht all-
gemein- nicht das "Dimonisch-Groteske”, sondem das “Grotesk-
Satirische™34. Brecht gelingt es in der Radikalitit scines
Denkensg, einen Bereich, der im allgemeinen nur emst bew. rea-
listisch dargestellt wird (Hilfe, Barmherzigkeit, Humanitilt), in
den Kontext des Licherlichen zu stellen. Zwar mag die
konkretisicrende Interpretation von Herm Schmitt als Proletarier
bzw, als Kicinbiirger35, der vom Kapital mit Hilfe der Ideologie
von der Barmherzigkeit und Hilfsbereitschaft beherrschi wird, je-
weils zu kurz greifen. Aber selbst wenn man keine Spezifizierung
von Herrn Schmitt vornimmt, so bleibt er doch immer ein
Mensch im Kapitalismus. Kaysers Kategorien "Zerstorung des
Perstinlichkeitsbegriffs™ und "Zertriimmerung der geschichilichen
Drdnung':a"s treffen durchaus auch auf Brechis Groweske zu, aber
er wiirde den EntfremdungsprozeB immer als einen gesellschafi-
lichen sehen, den er zur Kenntlichkeit verfremdet. Das Sinn-
widrige, das im Grotesken zum Ausdruck kommi, ist fiir Brecht
nicht metaphysisch konstituiert, sondern gesellschafisbezogen.
Eine Formulierung wie "'grotesk’ ist die durch Komik bekimpfie
Angst vor dem Unerklrbaren™37, wiire fiir Brecht unannehmbar.
Vielmehr hat das Groteske als theatrales Miutel fiir Brecht eine
enthiillend zeigende Funktion, es ist nie nur Abbild von
"Realitiit” und damit Selbstzweck. Letztlich hiilt Brecht auch in
seinen grotesken Texten am humanen Entwurf des Sozialismus
fest.

4. Nachfolger und Antipoden -
das Groteske und das Absurde

In der DDR folgten die "Schiller” threm “Lehrer” Brecht zunéichst
auch in Bezug auf die Komddien-Konzeption: Erwin Stiltmatier
mit "Kaizgraben” am direkiesien, Volker Braun z.B. mit "Hinz
und Kunze” am treusten, Helmut Baierl mit "Frau Flinz" am
“trivialsten”, Peter Hacks vor allem mit “Die Schlacht bei
Lobositz", "Der Miiller von Sanssouci” und "Moritz Tassow" am
wraditionellsten38 und Heiner Miiller mit seinen friihen Theater-
stiicken "Umsiedlerin oder das Leben auf dem Lande" und
"Weiberkomodic” am radikalsien. Diese Traditionslinie will ich
jedoch nicht weiler verfolgen; stattdessen ein kurzer Blick auf
z2wei Gegenpositionen: Friedrich Dirrenmatt und Samuel Beckett.

Die besondere Konstellation Brecht - Diirrenmatt beschreibt Hans
Mayer als cine "Zuriicknahme"3? scitens Diirrenmatt, besonders
deutlich an dem Verhilinis von "Leben des Galilei” und "Die
Physiker", sichtbar aber auch allgemein an Diirrenmatts Komo-
dienkonzeption, die -wie bei Brecht- auf der Ablehnung der Tra-
gidie basiert, allerdings mit vollig anderer Begriindung: "Dic
Tragddic setzt Schuld, Not, MaB, Ubersicht, Verantwortung
voraus. In der Wurstelei unseres Jahrhunderts, in diesem Kehraus
der weillen Rasse, gibt es keine Schuldigen und auch keine
Verantwortlichen mehr. Alle kénnen nichts dafiir und haben es
nicht gewolll. Es geht wirklich ohne jeden, (...) Schuld gibt es
nur noch als personliche Leistung, als religitse Tat. Uns kommit
nur noch die Komddie bei."#0 Zwar benuizt auch Diirrenmatt
Theatermittel wie Verfremdung, Distanzierung, Parodie von Tra-
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gischem und vor allem die Groteske: "Unsere Welt hat ebenso zur
Groteske gefiihrt wie zur Atombombe, wie ja die apokalyptischen
Bilder des Hieronymus Bosch auch grotesk sind. Doch das
Groteske ist nur cin sinnlicher Ausdruck, ein sinnliches Paradox,
die Gestalt nimlich einer Ungestalt, das Gesicht einer gesichis-
losen Welt, und genauso wie unser Denken ohne den Begriff des
Paradoxen nicht mehr auszukommen scheint, so auch die Kunsi,
unsere Welt, die nur noch ist, weil die Alombombe existiert: aus
Furcht vor ihr."1 Aber iiber theatrale Details wie die Namen der
Figuren, ihr AuBeres, ihre Haltung, ihre Konstellation hinaus ist
das Groteske bei Dilrrenmall Ausdruck einer ganz anderen Welt-
sicht als man sic bei Brecht findel: Dirrenmatls Well wird
bestimmt von Katastrophen, die vom Menschen zwar produziernt
werden. aber nicht mehr von ihm steuerbar sind, sondern vom
Zufall gelenkt werden. Gerade das Groteske als "HuBerste Sti-
lisierung” und als "plotzliches Bildhaftmachen” ist gleichwohl
“fihig, Zeitfragen, mehr noch die Gegenwan aufzunehmen.” Die
groteske Kunst ist -so Dilrrenmatt- nicht nur eine Moglichkeit
genau zu sein, sie ist auch "eine Angelegenheit des Witzes und
des scharfen Verstandes”.#2 Dem Lachen erkennt Diirrenmatt

durchaus ein befreiendes, verunsicherndes Moment zu®3, Es gibt
keine Losungen, die "Welt bleibt ein "Ritsel an Unheil”, aber ein
"Kapiluiiun’:n"M darfl es dennoch nicht geben. Dirrenmatls
Komtdien sind zwar grotesk, hiiufig dimonisch-grotesk oder
sogar tragisch grolesk, aber "nicht absurd™ 43

"Die Tragtidie setzt Schuld, Not, Ma8, Ubersicht,
Verantwortung voraus. In der Wurstelei unseres
Jahrhunderts, in diesem Kehraus der weilen Rasse,
gibt es keine Schuldigen und auch keine Verantwort-
lichen mehr. Alle ktnnen nichts dafiir und haben es
nicht gewolll. Es geht wirklich ohne jeden.,.. Uns
kommt nur noch die Komdidie bei. Unsere Welt hat
ebenso zur Groteske gefiihrt wie zur Atombombe.”
(Diirrenmatt: The.amrprnhlcmc}

Als eigentlicher Antipode zu Brecht wird im allgemeinen Samuel
Beckell und sein Absurdes Theater angeschen - und das, wie ich
meine, mit Recht, auch wenn es durchaus Berithrungspunkie
gibt. Beide Autoren vertrelen z.B. ein nichiarisiotelisches Theater
und beide fundieren ihre Komik auf "Vareté,...Stummiilm und
Zirkus" .46 Aber selbst Brechis frilhe Stiicke, zu denen er 1954
riickblickend anmerkt, dab ihn sein damaliger "Widerspruchs-
geist...dicht an die Grenze des Absurden herangefilhrt hat”
(17/945), und in denen Herben Thering das "Grauen der Zeit”, das
"Chaos und die Verwesung"?7 zu sehen glaubt, ganz zu
schweigen von den sog. klassischen Dramen des cpischen
Theaters. hneln in keiner Weise Becketts Theatertexten 8
Brechts komisch-groteske Tendenz muB von Beckets komisch-

absurder deutlich unterschieden werden.#? Selbst Diirrenmatis
Groteske stellt noch Fragen, allerdings ohne Antworten, wohin-
gegen in Beckeuts existentieller Verneinung jede Frage sinnlos
geworden ist, "Das Absurde behaupiel die Sinnlosigkeit, das
Groteske greift bestimmten Sinn an,">0
Becketl verwendet in seinem Absurden Theater eine Vielzahl von
clownesken Elementen: Das beginnt mit den Namen der Figuren,
ihrer Kleidung (besonders die Melone des englischen Clowns),
ihren kiinstlichen, z.T. marionettenhafien Bewegungen, das setzl
sich fort in den Sprachspiclen ohne Kommunikation und der den
Figuren eigenen Logik und das reicht bis zur Strukiur der
Wiederholung und der Indifferenz der Zeit. Die Sitation mit dem
Hut, die Art des Essens, die Tiicke des Objekis am Beispiel der
Schuhe sowie Luckys Dressur in "Warten auf Godot” ennnern
ganz konkret an Clownsnummern, Jean Anouilh bezeichnete
"Warien auf Godot” bei der Panser Urauffilhrung
1953 als "Sketch der 'Pensées' Pascals, dargeboten von den



Fraellinis™¥!, und bei den Proben zur Londoner Auffithrung des
"Endspicls” forderte Beckeut selbsi: "Wir wollen aus dieser
entsetzlichen Wirmis so viel Lachen herausholen, wie wir nur
Iclﬂlnm:n."52 Dennoch sind Becketls clowneske Szenen Anti-Zir-
kus. Nicht nur dessen "Buntheit” ist "exorzier(1)"33, es ist auch
“der nochmals lidierie (Ttnwn"5 bzw. Figuren mil nicht mehr
funktionsfihigen, zum Torso reduzierten Kérpern, beides
dubBerlich durchaus an Brechis Clown erinnernd. "(...) der ohne
Widerstand der Individuen hingleilende Wechsel der Situationen
{endet) bei Beckett an den hartndckigen Kérpern, auf welche sie
regredicren. An solcher Einheit gemessen, sind die schizoiden
Situationen komisch wie Sinnestiuschungen. Daher die prima
vista zu bemerkende Clownerie der Verhaliensweisen und
Konstellauonen von Beckells Figuren.” Doch "die Witze der
Beschiidigten sind (selbst) beschiidigt. Sie crrcichen keinen
mehr."@, und anders als bei Brecht sucht Becketts Clown nur
noch "seine eigene Langeweile zu foppen; er spielt, aber nur fiir
sich allein “36

So ist entgegen Beckeus Vorstellungen zur theatralischen Rea-
lisicrung weder den Figuren noch den Zuschauern zum Lachen
zumute, das Lachen bleibt nicht einmal im Halse stecken, weil es
im Bauch erst gar nicht entsteht. Diese Agonie des Lachens spie-
gelt die Agonie der Welt - die Verdinglichung ist total, dic
Katastrophe permanent und das Subjekt spielt sein Endspiel und
wird ohne “Sinnzusammenhang” zum Nichtidentischen, Die
"Sinnlosigkeit” wird auch nicht wie in der Existentialphilosophie
“zum Sinn verklin”; Beckeu schreibt kein Ideendrama wie z.B.
Sartre, sondern “"das dichierische Verfahren UberlaBt
sich...intentionslos” der "Absurditit”.37 Insofern hat Becketts
Anu-Komddie auch mit Brechis schwiirzester Groteske nichis
gemeinsam,

5. Heiner Miller - "Nur der Clown stellt dem Zirkus
in Frage"

Heiner Miillers Verhiiltnis zu Tragtdie und Komddie scheint wi-
derspriichlich zu scin; zum einen schreibt er 1980 in Auscinan-
dersetzung mit Brecht: "Die Angst der Tragtdic ist die Angst vor
der Permanenz der Revolution.”>® und zehn Jahre spiter: "Was
nach dem Krieg passierte, war eine Amerikanisierung im Bereich
der Kultur, die unter anderem in einer flichendeckenden Tendenz
zur Komtidie besteht: Keep smiling, Ein Gewinn der DDR-Kunst
aber ist der Sinn [iir Trugﬂdie."59 Dieses Insistieren auf der Tra-
giidie deutet in zwei Richtungen: Miiller wendet sich gegen die
dberlegen "heitere” Uberwindung des Kapitalismus in Brechis
Theater, gegen die Vorstellung, dal mit dem gesellschaftlichen
Stadium des Sozialismus auch die schmerzlichen, vor allem das
Individuum zerreibenden Widerspriiche abgeschafft seien, und ge-
gen cine Komdidie des Heile-Welti-Lichelns im Kapitalismus, dic
Erstarrung und Stillstand bedeutet und damit ein Sterben im Le-
ben. "Was immer der Kapitalismus mit bappy-cnd aufzieht”,
schreibt Emst Bloch, "Geschift wie nie, GroBdeutschland. Ame-
rica first, selbst keep smiling, filhrt in den Tod. Auf plateste
Weise wird das Schine in der Welt der tibertiinchien Griiber zu des

Schrecklichen Anfang."60 Zum anderen betont Heiner Miiller
immer wieder: "Nun, ich finde ja fast alle meine Stiicke relativ
komisch, Ich wundere mich immer wieder, dab diese Komik so
wenig bemerkt und benutzt wird,"®! und kritisiert die "feierliche
Haltung" gegenilber seinen Texien, Zu erkliren ist diese Differenz
meines Erachtens damit, daB sich bei Miiller Ghnlich wie bei
Shakespeare und Brecht, aber noch enger verwoben Emst-Tra-
gisches und Komisches verbindet®2; Miiller "verdunkelt” das,
"was Brecht klargelegt” hat, "damit es neu geschen werden
kann"63, und er sewzt "eine ernste Maske™®4 auf gegen falsche
Hf,ucrkcil und Harmonic in Ost und West.

Dic dunkle Maske aber realisiert sich als das Groteske, Miillers
wichtigster Komik-Gestus. Er findet sich von kleinen Details bis
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zur grundlegenden Konstellaton in fast allen Theaterstiicken vor
allem des spiten Milller, fiir einige wie z.B. "Gliicksgou”,
"Macbeth”, "Leben Gundlings” und "Hamletmaschine” ist es
geradezu konstitutiv, Miillers groteske Bilder von Friedrich dem
Zweiten alg Va,mpirﬁs. von den Toten, die den Lebenden im
MNacken sitzen (6/64f), bzw, den Leichen im Genick (2/12; 7/66),
die noch sehr lebendig sind, wenden sich in ihrer Form wie in
threm Inhalt gegen Brechis heitere "Leichenbeseitigung”™.

In diesem Kontext stehen auch Millers hiufige Clownshinweise
und seine clownesken Szenen, deren Funktion und Strukior
jedoch keineswegs einheitlich sind. Da benuizt Miller das
Clownsspiel erstens als enthiillende Verzerrung und
"Trivialisierung" geschichistriichtiger Konstellationen. In "Der
Auftrag” geben Galloudec und Sasportas verkleidet als Danton
und Robespicrre mit ihren ClownsspiiBen diese gleichermaBen
dem Gellichter preis (7/54ff). Clown 1 und Clown 2 in
“Germania Tod in Berlin” ermoglichen in ihrer Darstellung des
Konigs von Preuien bzw. des Milllers von Potsdam das Ver-
Lachen der historischen Klassen-Situation: Nachdem beide
zusammen cher zufdllig als absichtlich den Lowen, interpretierbar
als Sinnbild der biirgerlichen Revolution, zersirt und ihn dem
Zirkusdirektor (Robespierre) gegeniiber fiir dberhaupt nicht
existent erklint haben, wandelt sich das vitale Aufbegehren des
Miillers in militirisch-unterwiirfige Kérper-Disziplin.

Zum zweiten veranschaulichl Miiller in der Verbindung von
Hamlet mit der Figur des "zweite(n) Clown(s) im kommu-
nistischen Friihling" (1/85; 6/89), daB der Intellekiuelle ebenso
naives und ohnméchtiges Opfer ist wie der zweite Dumme Au-
gust im Zirkus,

Dazu im Gegensatz steht drittens bei Miller der Clown fiir die
Maglichkeit, das Gesellschalismodell aufzusprengen, indem er
dessen Grenzen iberschreiter. Im Prolog von "Philokeet” triu der
"Darsteller des Philokiet in Clownsmaske” aufl, wami die
Zuschauer vor der nun folgenden Darstellung, dic "keine Moral®
kenne, bietet ihnen noch an, sich zu "entfernen”, bevor aus dem
SpaB blutiger Ernst wird, das Lachen in Schrecken umschligt:
"Der Clown demaskient sich: sein Kopl ist ¢in Tolenkopl™; am
Schlub sagt er, ans Publikum gewender: "Sie haben nichts zu
lachen/ Bei dem, was wir jetzt miteinander machen.” (6/7) Der
folgende Kampf auf Leben und Tod soll jedoch, so Milllers
Vorschlag in den "Anmerkungen” zu "Philokiet”, seinerseils
wicder eine clowneske Brechung erfahren, eine Brechung aller-
dings, dic sich auf dic Auscinandersetzung zwischen dem die
funktionale Rationalitit vertretenden Odysseus und dem idea-
listischen, emotional spontanen Neoptolemos bezieht: “In der
Pause sollten zwei Clowns (Darsteller des Odysscus und des Ne-
optolemos) bei Saallicht mit Holzschwertern einen Kampf
vorfiithren,” (6/42)

SchlieBlich formuliert Miiller in dem Text "Drei Punkte® der
“Philokiet"-Malterialien als dritte These: "Der Ablauf ist
zwangskiufig nur, wenn das System nicht in Frage gestellt wird.
Komik in der Darsiellung provoziert die Diskussion semner
Voraussetzungen. Nur der Clown stellt den Zirkus in Frage.
Philoktet, Odysscus, Neopiolemos: drei Clowns und Gladiatoren
ihrer Weltanschauung.” (6/73) Will Diirrenmatt das Tragische aus
der Komédie erzielen, so kleidet Miiller die dunkle Maske des
Tragischen in eine komisch-groteske Form, um das Zwangsliu-
fige des Systems in Frage zu stellen; "durch den Gedankensprung
des Odysseus von der Unersetzlichkeil des lebenden zur
Verwenung des toten Philoktet” findet -so Miiller- "der Umschlag
der Tragtidie in die Farce, bzw, in die von Schiller so genannie
wagische Satire” (7/107) statt. “Im Bauch der Tragodie lavert die
Farce, ein Virus aus der Zukunft. Wenn er die Larve sprengt,
flicBt Blut staw Sigemehl.” (9/225) Die Farce enthilt demnach
fiir Miller noch eine Utopie, allerdings eine blutige; die Tragodie
dagegen ist nur noch Ausdruck von leblosen Theater-Puppen.
Miillers Figuren sind beides, ttdliche "Gladiatoren™ und
"Clowns”, aber nur letztere besitzen jenc subversive Destrukti-

vitit®6 die die Ordnung aufzusprengen vermag.57




Neben der schon erwithnten Clowns-Szene enthillt "Germania Tod
in Berlin® noch zwei weitere, schr unterschiedlich groteske Sze-
nen. Die eine ist (iberschricben "DIE HEILIGE FAMILIE" und
ist eine satirisch- radikalisierte Fonfilhrung von Brechis
"Die Niederkunft der groBen Babel”, Obsztin und blasphemisch
versinnbildlicht Miiller dic Kontinuitit von Nationalsozialismus
und Bundesrepublik in der Geburt eines "Contergan-Wolfs"
(5/63), begleitet von Hitlers Hohngeliichier und Germanias
Schreien. Die andere grausam groteske Szene ist das
"Nachistiick".

6. "Nachtstick™ - Schreien und Lachen

"Machistick™, eine inhaltlich wie formal herausgehobene
Einzelszene, als selbstiindiger Text an exponierter Stelle wieder
abgedrucki in "Rotwelsch®, bildet die surrealistische, alptraum-
artige Endstufe der Groteske: Der Clown -aus dem Zirkus gejagt-
schreit. Gleichwohl basiert Miillers Szene auf einer Clowns-
nummer: Die vergeblichen und unfreiwillig komischen
Bemilhungen eines Menschen um cinen sich bewegenden Ge-
genstand, vergeblich wegen Korper-Steifheit und Ungeschick-
lichkeit angesichts der "Tiicke des Objekis”, eine Subjekt-Objekt-
Bezichung, dic im Zirkus allerdings am Ende ein vershnliches
Ende findeL

Bei Miiller aber bildet schon der Titel "Nachistiick” cinen deult-
lichen Gegensatz zur bunten, lebendigen Komik des Circus-
Clowns. Aus mythologischer Sicht sieht die "Nacht” fiir Leb-
losigkeit und Unwissenheit und sie ist der Ort der Strafe und des
Bdsen. Sie ist aber auch Gebiirerin des Neuen, in ihr "kann sich
die Ticle des Mystenums erBiffnen”, sie kann "'der furchtbare
SchoB der Offenbarung™, wie Novalis eg nennt, sein.08 Diese
Sinnebene -im Text realisiert in Form der Puppe, ohne Mund,
d.h. sprachlos und damit ohne BewuBtscin, dic sich sclbst bestrafi
und zerstdn, im Schrei aber zum Leben findet- vermischt sich

mit Einfliissen aus Musik, Malerei und Literatur.5? Ein beson-
ders enger Bezug besteht jedoch zu Brechts Clownsszene im
"Badener Lehrstiick vom Einverstindnis”, zu Samuel Becketts
"Acte sans paroles [ und 11" und zu Antonin Artands Theater der
Grausamkeit.

Wic Herr Schmitt ist Milllers Figur "iiberlebensgroB” (5/74),
aber schwach. Da sie sich selbst, thren Kdrper vor allem, fiir das
Miblingen ihrer Handlungen, ihr Scheitern, verantwortlich
macht, erhofft sie sich Besserung von der Verinderung des
Kérpers, d.h. von der Abtrennung einzelner Gliedmaten im Sinne
der Bibel: Wenn dich dein Auge drgert, reiB es aus. Mit jeder
Handlung wird die Figur jedoch hilfloser, so daf sie shnlich wic
bei Brecht schlieBlich das Gegenteil von dem erreicht, was sie
beabsichtigt. Allerdings wverlduft bei Miller der
DestruktionsprozeB als Selbst-Demontage, und als
"Gegenspieler” dicnen nicht mehr Clown 1 und Clown 2, sondern
eine Schwelle und ein Fahrrad. Jede konkretisierende
Interpretation dieser Szene als cin Sinnbild, z.B. fiir die Partei’0,
fir die Revolution oder den Kiinstler, scheint mir eine unpro-
duktive Reduktion; als allgemeine Sinnebene lieBe sich allenfalls
von den Menschen sprechen, die sich in ihrem Bemiihen um eine
nicht mehr funktionierende Technik selbst zerstren. :
Auf Samuel Beckelt verweist abgeschen von den "Beckeu-
Stachel(n)" (5/75) aus Beckells "Acte sans paroles 11" und dem
Motiv "Er betrachtet seine Hiinde” (5/74) aus “Acte sans paroles
I" die pantomimische Form und vor allem das Scheitern an-
gesichis einer unbekannten, alles beherrschenden Macht.7! Im
Gegensatz zum letztlich doch souverinen Clown, zu Brechts
satirisch-groteskem Ver-Lachen und zu Beckells trist graucr,
hoffnungsloser, gleichwohl komischer Szene verstirkt Miiller
sedoch -sich auf Anaud beziehend- Horror und Gewalt und gelangt
iiber das Grauen nicht mehr zum Lachen, sondern zum Schrei.
Das ist "die Sprache der Qual” "unter der Sonne der (Selbst)-
Foler."72  ~
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Miillers Radikalisierung manifestient sich erstens in seiner Figur:
Dic Mechanik des Clowns steigert sich zur Existenzform der
“Puppe”, dessen sprachliches "Gﬂplﬂpﬂ:f"?s zum Schweigen und
zum Schrei und dessen vitale Akrobatik zu einer Akrobalik des
Schreckens wird - "Sich aufrichtend und seinen schwankenden
Rumpf mit den Hiinden abstiitzend, macht er die Entdeckung, daB
er seine Arme zur Fortbewegung gebrauchen kann, wenn er den
Rumpfl in Schwung bringt, nach vorm wirft, mit den Hinden
nachgreift usw." (5/75) Der Kdémper cignet sich nicht mehr die
Well an, sondern als Spielball Suberer Motorik wird er von der
Welt angeeignet; die kérperlich ungeschickie oder gegen andere
Clowns aggressive Handlung wird zur Autodestruktion. Zweilens
zeigl sich diese Radikalisicrung in der disfunktionalen Technik
des Gegenstandes - das halb demontierte Fahrrad, das die Figur
haben will, gt dberhaupt nicht daza, wozu es bravchbar wiire.

Der ProzeB der Groteske, dab der verfremdete Schreck zur Komik
wird, kehrt sich bei Miiller um: Die verfremdete Clowns-Komik
fiihrt zu Schrecken und Grauen. Ist der Clown Grenzgiinger am
Abgrund, dann stellt uns Miiller einen Korper-Torso vor, der die
Grenze bereits {iberschritten hat. Wenn Bergson schreibt; "Wir

lachen nur dann, wenn eine Person uns an ein Ding erinnert.” 74,
dann tnift das aul Miillers Text nicht mehr zu; nicht einmal ein
den Lachenden erstickendes Lachen entsteht mehr wie bei Becket,
Die grausame Korper-Zersttrung fiihr auch beim Zuschaver oder
Leser zu einem -vielleicht unterdriickten- Schrei. Damit entfilll
aber auch die spezifische Positivierung von Negativitit durch das
Lachen. An ihre Stclle tntt ein anderer, nicht komischer Wi-
derspruch zur Negativitdt: "Der Mund entsteht mit dem Schrei.”
(5/75) Dieser SchluBsarz des diisteren Textes beinhallet jedoch -
dhnlich wie vicle Formen des Lachens- Hoffnung und Widerstand.
Anders als Diirrenmaits Groteske, in der es zwar Fragen, aber
keine Antworten mehr gibt, und im Gegensatz zu Beckells mo-
noton hoffnungsloser Welt ohne Fragen nach dem Sinn, liegt im
Schrei sogar eine Anrwort,

Der Schrei gehdrt wie das Lachen zur Vitalsphire, er ist
gleichermaBen sprachlich wie k&rperlich besummi. Wie das
Lachen kann er Ausdruck ciner Vielfalt von “"innere(n)

\-’crl‘asa‘ungen“?s sein: Das Spektrum reicht vom Todes- und
Angstschrei diber den Kampf- und Widerstandsschrei bis zum
Lust- und Gliicksschrei. Die eindeutig positiven Konnotationen
sind meines Erachiens aufl Miillers Text nicht anwendbar. Aber
der Schrei des Schmerzes und des Entsetzens kann durchaus auch
ein widerstindiges, revoltierendes Potential enthalien, denn er ist
produktiv, mit thm entstcht etwas Neves - der Mund. (5/75) Aul
den symbolischen Tod des Opfers erfolgt dessen Aufersiehung,
die Katastrophe wird in einer Ant Schdpfungsakt iiberwunden.
Am Anfang aber war nicht das Wor, also ein logisch-diskursives
Sprechen, sondemn der Schrei 70, jener vitale den Ablauf storende
Sprach- und Kdrperausdruck - und vielleicht das Lachen als
"Kapitulation des Denkens™?77 Denn der Mund ist nicht nur der
On verschiedener sprachlicher Ausdrucksweisen, er ist auch der
Ort der Lust und des Lachens; ein Lachen allerdings, das nur
potentiell existent ist und das insofern ein anderes ist, als es aus
der Zerstorung hervorgegangen ist.’® "Lachen balanciert
zwischen Katastrophenbeschworung und Katstrophendistanz,
zwischen Verlust der Eigenmiichtigkeit und dem Wiedergewinnen
der Sclbstmichtigkeit.” 79

Damit wiire Miiller in seinem "Nachistiick™ an einem Punkt an-
gekommen, wo der Dualismus von Ver-Lachen und Mit-Lachen,
von normativer Ausgrenzung und sinnlicher Subversion sich in
cinem anderen Lachen nach der Katastrophe auflgst. Die Agonic
des Lachens miindet in das Paradox von der blutigen Utopie des
Lachens - mit Komik oder gar Komddie hat das allerdings nichis
mehr zu tun. Uber Brecht und Beckett hinaus und radikaler als in
viclen anderen eigenen grotesken Texten potenziert Milller hier

die Groteske zu einem AngsttraumB, aus dem der Mensch nur
mit emem Schrei oder einem grausigen Lachen erwachen kann.
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Hﬂ'ﬁn Esslin: The Tlufl:zid the Absurd, London 1961;
Robert E. Helbling: Groteskes und Absurdes - Paradoxic und
Ideologie. Versuch einer Bilanz, in: Gerhard P. Knapp (Hg.):
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Friedrich Ditrrenmatt, Studien ru seinem Werk, Heidelberg
1976, §. 233-253; Amold Heidsieck: Das Groteske und das
Absurde im modemen Drama, a.a.0.; Carl Pietzker: Das
Groteske, in: Deutsche Vieneljahres Schnft 1971, H. 2,

5. 197-211.

Ebenda, §. 207,

Zit. nach Magda Holbein: Der Circus und das Theater des 20.
Jahrhunderts, 8. 133,

Zit. nach: Georg Hensel: Die Welthiihne des Samuel Beckett,
in: Theater 1964, Chronik und Bilanz des Bihnenjahres,
Sonderheft von Theater heute, hrsg. v. Erhard Friedrich u.a.,
Velber b. Hannover 1964, 5. 89.

Theodor W. Adomo: Asthetische Theorie, in: Th. W. A.:
Gesammelte Schrifien, Bd. 7, hrsg. v. Gretel Adomo und Rolf
Tiedemann, Frankfurt 1970, 5. 127.

Theodor W. Adomo: Versuch, das Endspiel zu verstehen, in:
Th. W. A.: Noten zur Literatur, Frankfurt 1981, 8. 313,
Ebenda, 5. 3001

John Fletcher: Die Kunst Samuel Becketts, Frankfurt 1976,

8. 76.

Theodor W. Adomo: Versuch das Endspiel zu verstchen,

5. 281.

Heiner Muller: Brecht gebrauchen, ohne ihn zu kritisieren, ist
Verrat, in: Theater 1930, Sonderheft von Theater heute, 1980,
3. 134,

Intelligenz mul auch stiren. Berliner Zeitung im Gespriich
mit Heiner Mitller, Heiner Carow und Ulrich Dietzel, Nr. 198
v, 25.f26. 8. 1990.

Emst Bloch: Prinzip Hoffnung, 5. 514.

Heiner Muller: Deutschland spielt noch immer die Nibelun-
gen, DDR-Dramatiker Heiner Miller Giber seine Theaterarbeit
zwischen Ost und West, in: Der Spicgel, 1983, Nr. 19 v. 9. 5.
1983, 5. 207.

Eine deutliche Trennung dagegen zeigen dic beiden Texte
"Herakles 5 und "Herakles 2 oder die Hydra™: im ersten Text
vollbringt Herakles seine Taten frishlich und hoffnungsvall
und bringt sie zu einem guten Ende; im 2weiten Text ist es ein
grauenvoller Kampf, dessen Ende offen bleibt

Heiner Muller; Brecht gebrauchen,..., 5. 134.

Heiner Milller: Deutschland spielt noch immer die Nibelun-
gen.

Heiner Milller: Germania Tod in Berlin, in: H. M.: Germania
Tod in Berlin 1977, 5. 47; im weitcren wird wie folgt zitier:
Hinter dem Zitat im Text sicht in Klammem zuerst die
Bandzahl und dann die Seitenzahl.

Ober die Subversivitit des Lachens schreibt Moller: “...: der
Griff unter die Schwelle des BewuBtseins, wo die Wiinsche und
die Angste hausen, macht das Lachen wie das Weinen
subversiv.” Heiner Miller: Blut ist im Schuh oder Das Ritsel
der Freiheit, in: H. M.: Rotwelsch, Berlin 1982, S, 102.
Greiner erirtert in seinen umfangreichen, sich aber auch
wiederholenden Interpretationen des Lachens bei Heiner
Miller dicses als Ubertretung im Sinne Foucaults, Nicht
folgen kann ich den in vielerlei Hinsicht tberzeugenden
Analysen darin, daB dieses Lachen aus der Geschichta
herauseritg es ist vielmehr revoltierender Ausdruck einer
verbolenen, ausgegrenzien und verdringten Sub-Geschichte,
Am konkreten Beispiel des "Auftrags” entwickell Domdey
eine Oberzeugende Gegenposition. Bernhard Greiner: “Jetzt
will ich sitzen wo gelacht wird": Uber das Lachen bei Heiner
Miller, in: Dialekiik des Anfangs. Jahrbuch zur Literatur in
der DDR, Bd. 5. hrsg. v. Paul Gerhard Klussmann und Heinrich
Mohr, Bonn 1986, §. 29-64; Ders.: Uber das Lachen und die
Komuidie, mit stindiger Rocksicht auf die Dramatik Heiner
Mllers, in: Ders.: Literatur der DDR in never Sicht. Studien
und Interpretationen, Frankfurt/Bem/New York 1986, S, 181-
223; Ders.: "Zweiter Clown im kommunistischen Frithling”,
Peter Hacks und die Geschichte der komischen Figur im Drama
der DDR, in: Ulrich Profitlich (Hg.): Dramatik der DDR,
Frankfurt 1987, 5. 344-374; Harst Domdey: “Ich lache tber
den Neger”. Das Lachen des Sicgers in Heiner Mallers Stick
“Der Auftrag”, in: Die Schuld der Worte. Jahrbuch zur Literatur
in der DDR, Bd. 6, hrsg. v. Paul Gerhard Klussmann und
Heinrich Mohr, Bonn 1987, §. 220.234.

;!ull;r;d Lurker: Worterbuch der Symbolik, Stutgart 19832,

69 Vgl. Genia Schulz: Heiner Miller, Swnigart 1980, S. 136,

70 Vgl. Wolfl Biermann: Ballade vom Mann, in W, B.: Die
Drahtharfe, Rerlin 1965, S, 741.

71 Vgl. Helmut Fuhrmann: En auendant I'Histoire: Heiner Mller
und Beckew, in: Martin Brunkhorst w.a. (Hg.): Becken und die
Literatur der Gegenwart, Heidelberg 1988, 5. 159-174: Ders -
“Etwas [rift an mir.": Aspekte produktiver Becketi-Rezeption
bei Heiner Mitller, in: Forum Modemnes Theater, Bd, 2/
(1987), 5. 18-33,

72 Heiner Miiller: Artaud, die Sprache der Qual..., n; H. M.:
Rotwelsch, §. 169; vgl. auch Joachim Fiebach: Inseln der
Unordnung. Flinf Versuche zu Heiner Mullers Theatertexten,
Berlin 1990, bes. 5. 249f.

73 Theodor W. Adomo: Versuch, das Endspiel zu verstehen,

5. 306.

74 Henri Bergson: Das Lachen. Ein Essay Ober dic Bedeutung des
Komuschen, Zinich 1972, 5. 44,

13 Joachim Ritter: Ober das Lachen, in: J. R.: Subjekrivitir
Sechs Aufslitze, Frankfurt 1974, S, 64,

76 Vgl. Klaus Teichmann: Der verwundete K&rper. Zu Texien
Heiner Millers, Freiburg 1986, bes. 5. 1521,

17 Heiner Milller; Die Krite auf dem Gasometer, in: H. M.:
Rotwelsch, §. 125.

78 Vgl. Heiner Millers Zitation des Grobianus in der Textsamm-
lung "ABC", (5/8) "LACH NIT ES SEI DANN EIN STADT
UNTERGANGEN",

79 Renate Jurzik: Der Stoff des Lachens. Swdien tiber Komik,
Frankfury/New York 1985, 5. 35.

80 Vgl. die Parallelen, die Best zwischen dem Grotesken und dem
Traum sufzeigt; Otto F. Best: Einleitung, S. 131,

Anschrift des Verfassers: Immengarten 5, 3000 Hannover

Gerd Brauer

BRECHT HEUTE

"Am Abend des 2. Dezember 1990 soll sich DAS VOLK
entschieden haben, wer das neve groBe Deutschland regieren soll.
Wochen zuvor wird sich in Bonn am Rhein ein Zug von Leuten
mit Koffern und Kisten anf den Weg gemacht haben und wenig
spiter das Gebict der cinstigen DDR erreichen. Am Abend dieses
2. Dezember soll er vor dem 'Reichstag’ in Berlin eintreffen. Er
besteht aus hohen Beamten, Winschaftsfilhrern usw., und an
seiner Spitze marschiert ein General der Bundeswehr. Aul
Schildern, die sie tragen, ist zu lesen: WIR SIND DAS VOLK.”
S0 zu erfahren im dreiundvierzigsien SONNTAG ! des Jahrgangs
90 und damit nichts anderes ankiindigend, als cine der Zeit und
thren Umstiinden geschuldeten "Neu-Inszenicrung” von Berolt
Brechis Gedicht DER ANACHRONISTISCHE ZUG ODER
FREIHEIT UND DEMOCRACY, 1947 angeschrieben gegen
"wundersame” Entwicklungen im frisch gevierteilien Deutschland
und angesichis eines gerade zerronnenen "Weltreichs”.

Mit Bedauem lese ich allerdings, daB “der anachronistische Zug"
von 1990 auf die Darstellung von Brechis “Wihler-Gemeinde®
verzichten will, Es wire doch zu schiin gewesen, wenn wir alle
miteinander hiuten zuschauen kbnnen, wie “von Sdden, aus den
Talern, herbewegte sich von Wihlern pomphaft ein zerlumpler
Zug, der zwei alte Tafeln trug...". Betrachiet man die Ergebnisse
der Frihjahrs- und Herbstwahlen diesen Jahres in der chemaligen
DDR, so hiltten die Veranstalter des Spektakels ja nicht einmal
die bei Brecht angegebene Himmelsrichtung zu #dndern
brauchen... Aber lassen wir das,

Es mag dem sozialen Aspekt von Literatur geschuldet sein, wenn
ich behaupte, daB veranderte gesellschafiliche Bedingungen immer




auch ein Nachdenken, Reflekticren iiber den bisher gewohnien
Umgang mit Literatur erfordern. Als besonders nachdriicklich
zeigt sich diese Notwendigkeit, wenn es sich um eine solche
Literatur handelt, bei der eben der Umbruch gesellschaficher
Verhitltnisse im Mittelpunkt kiinstlerischer Bemiihung sieht,
Hierin ist wohl cin Grund dafiir zu suchen, warum die Diskussion
um Bertolt Brecht, um den Bestand oder Nichibestand seines
Werkes seil seinem Tode 1956 mehr oder weniger heftig und
permanent betricben wird. Wie gesagt, langandauernder Streit
bedeutet nicht, daB es nicht Unterschiede gab in der Intensitit der
Auseinandersetzung um Brecht als "toter Hund" oder "lebendiger
Klassiker”. Die Sympathiewogen [iir ein produktuves Aus-Mutzen
z.B. schlugen immer dann und immer dort hoch, wo
geselischaftliche Umbruchssituationen unmiuelbar bevorstanden
und sich ein Verdinderungspotential angestaut hatte, das
ziclgerichieter Kanalisation bedurfie.

Dann heiBt also das soeben Gesagte in bezug auf jencs
SONNTAG-Zitat mit zwingender Konsequenz die Prophezeiung
umstiirzlerischer Taten in den gerade frisch zusammengenagelien
teutschen Landen? Mitnichien, miichie ich meinen. Denn das,
was da so als Zunder fiir cin in Position gebrachies PulverfaB
beispielsweise in lateinamerikanischen oder afrikanischen
Kulturszenen immer wicder funktioniert, -nfimlich Brechis Texte
als kiinstlerische Modelle sozialer Auscinandersetzung zu
rezipicren- das scheint auf den SiraBen des ach so stiirmischen
Herbstes ‘89 nicht wirklich benditigt worden zu sein. Das heilit,
in den Theatern zeigle man Brecht schon, Mehr aber als eine Ant
gutes Museumsstilck, frisch aufpoliert fiir den neuen Preis und
die "feinen" Leute von sonstwoher. Nichis Verwerfliches, das
keinesfalls, setzte man doch damit nur altbewithrie und -gelernie
Kulwrpolitik for: Wie gemn erinnere ich mich an den kleinen
alten Herrn mit dem sympathisch grauen Haarkranz, der

—

Wekwerths "Mutter-Inszenierung 1988 zu Brechis 90.
Geburistag am BERLINER ENSEMBLE als rundherum
gelungene Geschichishuchillustration laut beklatschie,

Fillt es uns deswegen immer wieder so schwer, alle Texie aufs
Meue gegen den Strich zu biirsten, zu unser aller Vorteil?
Viclleicht. Aber was hilft uns das weiter, wenn wir uns feiBig in
Schuldzuweisungen iiben: Dies verantworet der Kultusminister.
Jenes das Ministerium fiir Volksbildung... Da ist es mir schon
licher, es marschiert ¢in "anachronistischer Zug" auf Berlin zu,
auch wenn die Namen der Organisatoren bisher leider nur auf die
Akiion einer bestimmien sozialen Schicht hinweisen und Brechis
eigentliche Adressaten derweil bei MC DONALDS die BILD
lesen,

Aber vielleicht muB sich cin neues Brecht-Verstindnis -soweil es
iiberhaupt schon enistanden ist- auch erst einmal die
intellektuellen Institutionen erobern; die Theater, Museen,
Kulturhifuser, vor allem aber die Schulen, ehe der Brecht wicder
"die Massen ergreifl”. Pardon. Hat er das je in leutschen Landen?
Aber vielleicht hat der groBe Meister gar nicht fiir uns
geschricben und wollie den "groBen Kreis der Kenner® viel lieber
sonstwo? Wer weil das schon so genau? Ich jedenfalls nicht.

Anmerkung:
| b Eine Kulturwochenzeitung der ehemaligen DDR, die sich jeizt

{November 1990} mit der ehemals Westherliner "Valkszeitung™ zum
FREITAG (!) zusammengetan hat.

Anschrift des Verfassers: Feldstr. 12, 0-8159 Lugau

Experimentelle

Ingeborg Meyer

Playbacktheater:
Das Theater aus dem Bauch
und ohne Drehbuch!

"Es gibt keine Zuschauer mehr. Fort mit den Augen der Gaffer
und den Ohren der Horcher. Thr seid alle meine Komddianten, Die
Riihne ist cbenso dort, wo Thr scid, wie hier, wo ich siche...”

J. L. Moreno, 1923

{aus Leutz 1986, S. 31)

“Playbacktheater? Noch nie gehtirt, Was ist das?” So oder dhnlich
lautet gewdhnlich der Kommentar, wenn ich vom Flay-
backtheater erziihle, Laut Duden bedeutet Playback: "nachiriipgliche
Abstimmung der Bildaufnahme mit der bereits vorher isoliert
aufgenommenen Tonaufnahme”, Aber was bedeutete dann Play-
backtheater? “Im Playbacktheater erziihlen die ZuschauerInnen
Geschichten, die anschlieBend von den SchauspielerInnen gespiclt
werden.”, dies war die Erklarung einer begeisterten Freundin, die
schon des dfteren an Playbacktheaterauffilhrungen teilgenommen
hatte. Jetzt hatte ich zwar eine vage Vorstellung, aber worin die
Besonderheit dieser Theaterform bestand, war mir nach wie vor
unklar. Das finderte sich 1986, als ich zum ersten Mal an einer
Auffilhrung des Playback Theatre Sydney, Australicn, teilnahm.

S e)

Spielversuche

Tch besuchte eine der oifentlichen Auffihrungen, die jeden vierien
Samstag im Monat im Drama Action Centre (privaie Schauspicl-
schule) in Sydney stattfanden.

Auf der leeren Bilhne, die sich’auf einer Ebene mit den Zuschau-
erlnnen befand, standen links zwei Stilhle nebeneinander, dic den
ZuschauerInnen zugewandt waren, wiihrend auf der rechien Seite
eine Ansammlung von Musikinstrumenten zu sehen war. Andcr-:
Requisiten waren kaum vorhanden. Der Abend begann mil einer
kurzen BegriiBung des Spielleiters, der dann uns, dic Zuschau-
erlnnen dazu aufforderte sich mit unseren NachbarTnnen bekannt
zu machen: rechis, links, vor und hinter uns, AnschlicBend
verlangte er auch noch, daB wir unserem linken Nachbam erzih-
len sollten, was wir in der letzten Woche erlebt hatien. Das war
¢in noch ungewohnteres Ansinnen, aber alle wendeten sich folg-
sam ihren Nachbarlnnen zu und begannen zu erzihlen, wenn auch
mit einem etwas skeptischen Gesichisausdruck. Nach wenigen
Minuten haite sich die Atmosphire im Saal total verindert. Ich
spiirte, wie ich mich entspannte und freudig in das Gesprich mit
meinem Nachbam einsticg, den ich vor fiinf Minuten diberhaupt
noch nicht kannte; seit zwei Minuten wubBte ich erst scainen
Namen und jetzt erzihlle er mir aus seinem Alltag. Die Zeit war
schnell vergangen und alle sahen den Spielleiter erwartungsvoll
an, der uns jetzt aufforderte, einen Moment oder ein Erlebnis
dieser Woche zu erzihlen. Ich war gespannt, ob sich Gberhaupt
jemand melden wiirde, doch gleich mehrere Zuschauerlnnen
meldeten sich zu Wort. In rascher Abfolge schilderien Sie
alltigliche oder auch etwas abenteucrlichere Episoden in kurzen
Stichworten. Die SchauspielerInnen htirien aulmerksam zu un_d
spielien jeweils anschlieBend einc kurze Sequenz dazu, sic

nannten diese Form “Lebende Bilder”. Ich war erstaunt und




fasziniert iiber das, was sic alles in diesen kurzen Erziihlungen
entdeckt hatien: Wiinsche, Hoffnungen, Angste, Triume der
Erziihlerinnen, die oft sagien, genau so wiire es gewesen, obwohl
thnen dieser oder jener Aspekt bis dahin nicht bewult gewesen
witre. Die Musikerin der Playbacktheatergruppe unterstiitzte und
pointiene die Darstellungen mit ihrer Musik, z.B. indem sic auch
musikalisch die Untemehmen aufgrill und so die Essenz der je-
weiligen Erziihlung noch stiirker betonte. So ging es den ganzen
Abend weiter, in drei verschiedenen Formen (Lebende Bilder, Po-
larititen, Geschichten) wurden die Erlebnisse der Zuschaverlnnen
wicdergegeben, jedes Mal um viele Facelten erweilert. Ich be-
wunderie die schauspielerischen und menschlichen Qualititen der
Schauspielerlnnen, ihre Sensibilitit und Einfilhlungsvermiigen,
mit denen sie in jeder Episode das Wesentliche aufspiirten und
darstellien, teilweise auch unter Verwendung von Metaphern und
Symbolen,

Es war cin anregender Abend gewesen, ich haite an dem Leben
vieler Menschen teilgehabt, mit ihnen die verschiedensien Ge-
fiihle durchlebl und am Ende des Abends einen grolen Vorrat an
hnlichen oder ganz anderen Geschichien in mir selbst entdeckt.
Und so ganz ncbenbei hatie ich Informationen dber das
Alliagsleben der Australiernnen erhalien. Ich fiihlte mich reich
beschenkt und war begeistert von dieser Theaterform.

Dies war der Beginn meiner Auscinsandersetzung mit dem Play-
backtheater in deren Verlauf ich auch an der zweijihrigen Ausbil-
dung fiir Schauspiel und Theaterpidagogik des Drama Aclion
Centres in Sydney teilnahm. Im nun folgenden Text gebe ich
einen Uberblick aber dic Entstehung des Playbacktheaters und
seine wichtigsien Grundelemente.

Zur Entstehung des Playbacktheaters

Das Playbackiheater wie auch das Psychodrama begriindet sich
auf die Tradition des Stegreiftheaters. Der Begriinder des Psycho-
dramas, J. L. Moreno, beschiiftigte sich in den zwanziger Jahren
zu Beginn scines Medizinstdiums in Wien (1919-1924) intensiv
mit dem Stegreiftheater, indem er kleinere Auffithrungen erst mit
Kindern, spiter mit Erwachsenen inszenienie. Morenos Ziel war
es, die Trennung zwischen ZuschaverInnen und Schauspiclerinnen
aulzuheben, die ZuschauerInnen aktiv zu beteiligen, ja sie sollien
selbst Themen [iir das Stegreifspiel vorschlagen und auch mit-
spiclen. Moreno glaubte an das schopferische Polential, das in
jedem Menschen vorhanden ist und das er freisetzen wollte. (vgl.
Buer, 1989, S. 3011)

Auch das "Theater der Unterdriickten” nach Augusto Boal weist
viele Parallelen mit dem Stegreiftheater und dem Psychodrama
nach Moreno auf, es ist auch bekannt, daB Boal an Psycho-
dramasitzungen teilgenommen hat. (D. Feldhendler 1989, S. 23)
Nicht von ungefihr wurden die urspriinglichen Ideen Morenos
wiederum von einem Psychodramadirektor aufgegriffen, niimlich
von Jonathan Fox, der 1976 die erste Playbacktheatergruppe in
New York griindete, Ende der sicbziger Jahre starieten die ersien
Playbacktheatergruppen in Australien und Neuseeland und
inzwischen gibt es auch schon einige Gruppen in Europa. Seil
zwei Jahren besteht eine Gruppe in Kdln, die Gruppe in Hanno-
ver ist im Aufbau begriffen. Dic Playbacktheatergruppe aus New
York existicrt bis heute und initiierte im Mai 1990 die Griindung
der inlernationalen Gesellschafi fiir Playbacktheater (IPTN).

Die einzelnen Elemente des Playbacktheaters
Warm-up der ZuschauerInnen

Entscheidend filr den Verlaul eines Playbacktheaterspicles ist der
Beginn. Es ist die Aufgabe der SpielleiterIn eine vertauensvolle
Almosphire zu schaffen, in der sich die Zuschauerlnnen
respektiert fithlen, Venrauen zueinander, der Spielleitern und den
Schaospielerinnen entwickeln zu kbnnen, um iber perstnliche
Erlebnisse berichien zu ktnnen. Dies kann aul verschiedene An
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und Weise geschehen, zum Beispiel durch die BegrilBung der
Spiclleiterln, ¢in kurzes Spiel der SchauspielerInnen oder durch
ecine gemeinsame Aktion mit den Zuschaverinnen, #hnlich wie
Boal es zu Beginn einer Forumtheaterauffithrung vorschiiigt,
Falls sich die ZuschauerInnen noch nicht untereinander kennen,
sollien sie auf jeden Fall aufgefordert werden, sich mit den
nichsten Sitznachbarlnnen bekannt zu machen. Von dem Warm-
up hiingt es entscheidend ab, wie eine Playbacktheaterauffiihrung
verliult.

Lebende Bilder (Fluid sculptures)

Nach dem Warm-up leitet dic Spiclleiterin dic Darstellung von
Lebenden Bildern mit folgenden Worten ein:

"Heule abend werden wir die Geschichten spielen, die sie mitge-
bracht haben. Yiclleicht haben sic schon cine im Kaopf, aber es
wird andere geben, die ithnen im Laule des Abends oder in den
folgenden Wochen noch einfallen werden. Wir beginnen mit kur-
zen Eindriicken, alltiglichen Erfahrungen. Wie war ihr Tag
heute?" Nach einer kurzen Besinnungspause wendet sie sich direkt
an einen der Zuschaver mit der Frage:

"Welches Wort wiirde ihre Art von Tag beschreiben?”

Der Zuschauer antwortet, nachdem er sich von der Uberraschung
erholt hat, dirckt angesprochen worden zu sein, mit dem Worl:
"Zulricdenheit". Die SpielleiterIn fragt weiter: "Nennen sie uns
ein Ereignis das zu dieser Zufriedenheit beigetragen hat.”

Der Zuschauer: "Ich habe einen langen Brief an ¢inen Freund
geschrichen, was ich schon ganz lange wn wolle."

Die SpiclleiterIn: “Wie ist ihr Name?"

Der Zuschauer: "Peter”

Die SpielleiterIn fabt noch einmal zusammen: "Peler hat eincn
zufriedenen Tag gehabt, weil er einen Brief geschrichen hat, den
er schon lange schreiben wollie. Vorhang aufl” (Beispiel aus
Mary Good, Melboume)

Jeizt folgt das Lebende Bild, eine bewegliche Skulptur, in der
sich vier - [iinf SchauspiclerInnen darum bemiihen dic Erzihlung
des Zuschauers mit Ton und Bewegung wiederzugeben, wobei sie
gich aufl die Essenz der Erzithlung konzentrieren. Auf diese An
und Weise kéinnen in wenigen Minuten drei bis vier Zuschauer
einbezogen werden. Die SpiclleiterIn bemiiht sich insgesamt um
eine offene Fragestellung, um den Zuschauerlnnen eine eigene
Themenfindung zu ermdglichen,

Polaritiaten (Pairs)

Mach ciner Weile stellt die Spielleiterln cine weitere Form des
Playbacktheaters vor: Polarititen. Sie werden dargestellt durch
jeweils zwei Paare, die im Abstand von etwa drei Metern neben-
einander auf der Bithne sichen und nacheinander ihre Version des
geschilderien Erlebnisses spielen. Diese Form ist besonders
geeignet, um konflikthafie Situationen darzusiellen, in denen die
ErzdhlerInnen sich von zwei widersireitenden Gefiihlen in gegen-
sdizliche Richwngen gezogen fithlen. Auch hier geht es um die
Essenz dieser Gefithle und der damit gemachien Erfahrung.

Geschichten (Stories)

Es hiingt vom Geschick der Spielleiterln ab, wann der Moment
gekommen ist, wo sie die ErzlihlerIn bittet, neben ihr Platz zu
nchmen, um ihre Geschichie zu erziihlen. Dics kann cin kritischer
Moment scin, aber in der Regel erzihlen die meisten Menschen
gern von sich und nutzen diese Chance. Die SpielleiterIn hat jetzt
die Aufgabe, die ErzthlerIn zu interviewen und dabei den Kontakt
zwischen ErzihlerIn, ZuschaverInnen und Schauspiclerinnen auf-
recht zu erhalten. Sie siclit Fragen, die der Strukwrierung der
Geschichte dienlich sind und gleichermaBen als Hilfestellung fir
dic ErziihlerIn und dic SchauspiclerInnen gecignet sind. Daher be-
ginnt sic mil den Fragen:

Wann ist es passiert?

Wo ist es passien?



Was ist passiert?

Wer war sonst noch dabei?

Die ErziihlerIn withlt die Schauspiclerlnnen [iir die einzelnen
Rollen aus, einschlieBlich ihrer eigenen Person. MNicht immer
erzihlt sie dic Geschichle zu Ende, oft hat sic auch keines oder die
Spielleiterin hindert sie daran, um der Darsiellung nicht die
Spannung zu nechmen. Nach der nun folgenden Szene wird die
ErzithlerIn befragt, wieweil sie sich darin wiedergefunden hat
Dabei ist es durchaus méglich, dal wesentliche Elemente des Er-
lebnisses gefehlt haben, aber sich die Erzihlerln erst jetzt daran
erinnert. Manchmal formulient sie auch ihre Phantasien vom
Ausgang der Geschichte oder ihrem Verhalten; unter
Beriicksichtigung dieser Aspekie wird dann oft eine zweite
Version der Geschichie gespielt, Auf diese Art und Weise Uber-
nimmt die Erzdhlerln Ycrantwortung fiir ihre Sitwation und
entwirft eigene Losungsstralcgicn.

Die Geschichie der ErziihlerIn regt die Phantasie und Erinnerung
der anderen ZuschauerInnen an, O fiihet cine Geschichle zur
niichsten und es ergeben sich intensive Yerbindungen zwischen
den einzelnen Szenen, z.B. die Geschichte dber eine Hochzeit regt
viele andere an, {iber dic Themen: Liebe, Bezichung, Familie; ein
anderer Abend konzentrierte sich auf Geschichien aus der Schul-
zeit und Erfahrungen im Umgang mit Autoritdien,

Beispiele fir Geschichten:

Eine junge Frau berichtete von dem Besuch im Allersheim
bei ihrer GroBmutter, die an der Alzheimerschen Krankheit
leidet und sie nicht mehr erkennt. Die Problematik dieser
Krankheil beriihrie alle Anwesenden tief.

. Ein Jugendlicher erziihll von einer Begegnung mil cinem
mongoloiden jungen Mann; die Ratlosigkeil und die
Angste im Umgang mit Behinderien werden deutlich,

- Ein Alterer Mann, inmitten einer Gruppe von Berufstiri-
gen, erziihlt von seinem Rentneralliag und den Freuden des
Lebens nach der Arbeil.

- Eine Therapeutin schilden einen Besuch im Sexshop mit
einer Patientin; die ganze Bandbreite von Phantasien,
Yoruricilen, Moralvorstellungen, Schnsiichien im
Umgang mit Sexualitit wird in der Playbackdarstellung
aufpegrillen.

- Einc alte Frau, dic aus Spanicn cingewandert ist, erinnert
sich an die Landschafl ihrer Heimat.

Diese Beispicle zeigen wie vielfiltig die Themen sind.
Grundsiitzlich wird jedes Erlebnis ermnst genommen, ob es sigh
um eine kleine Alltagsbegebenheit, einen Traum oder ein
Abenteuer handelt, Jonathan Fox betont noch einen weiteren
Aspekt (vgl. J. Fox 1981, 5. 2909). Withrend einer Playback-
darstellung existiert cine subdramatische Ebene dadurch, dab die
ZuschauverInnen die Reaktion der ErziihlerIn beobachten und mit-
erleben, So sind auch die Zuschauerlnnen emotional am
Geschehen beteiligt, was zur Enisichung eines Gemeinschafisge-
filhls innerhalb der Zuschauergruppe beitrigl

Ziele, Prinzipien und Anwendungsmoglichkeiten des
Playbacktheaters

Die Vertreter des Playbacktheaters sind von der Grundannahme
ausgegangen, daB jeder Mensch {iber kreative Fihigkeiten verfilgt
und das Bediirfnis hat sich auszudriicken. Ein Ziel des Play-
backtheaters ist, cinzelnen Mitgliedern einer Gemeinschaft die
Muglichkeit zu geben, sich mit ihren Erfahrungen, Erlebnissen,
Tréumen und Wiinschen den anderen Gruppenmitgliedern mit-
zuteilen. Die Playbackdarstellung regt das Individuum zu
Selbsterkenninis und Reflexion an, parallel dazu wird die
Kommunikation innerhalb der Gesamigruppe gefirdert. Dies st
nur méiglich unter der Voraussetzung, daB die Schauspiclerlnnen
jede ErziihlerIn mit ihrer perstnlichen Geschichte akzeptieren und
sie nicht bewerten oder kritisicren. 33

Aus dem Vorgenannten ergeben sich folgende Prinzipien:

(nach J. Fox 1981, §. 305) e

. Ausgangspunki ¢iner Erzihlung ist immer eine person-
liche Erfahrung,
Jede Erfahrung ist wertvoll und wird von den Schauspie-
lerlnnen akzeptien und gespielt

- Durch das Miiicilen von persinlichen Erfahrungen
entsteht ein Gefithl von Gemeinschaft. Dies triigt zur
kulturellen Kohiision einer Gruppe bei,

Hieraus leiten sich viclfaltige Anwendungsmoglichkeiten fiir das
Playbacktheater ab, da es sich praktisch fiir jede interessiene
Gruppe cignet. Entweder wird ein Playbackiheaterensemble
eingeladen oder die Gruppe spiclt selbst unter Anleitung ciner
erfahrenen Spielleiterin.

Hier nur einige Beispicle fiir dic Anwendung des Play-
backtheaters:

1. Das Playbacktheater eignet sich als Trainingsmethode filr
Gruppenleiterinnen und Therapeutinnen:

In den Rollen der SpielleiterInnen und SchauspielerInnen werden
unter anderem die Flexibilitt, dic Auffassungsgabe, das
Reaktionsvermégen, die Intuition, die Sensibilitit und die
Fihigkeit des Zuhtirens entwickelt. Auch wird ein vielseitiges
Rollenrepertoire benditigt; die Entwicklung der eigenen kreativen
Potentiale und Spontancitiit gehirt natiirlich ebenfalls dazu,

Ak Auch fiir das Bildungswesen ist ¢s eine sinnvolle
Bereicherang:

Zum Beispiel nach AbschluB einer Projektwoche zum Thema
"Behinderte” kénnen in einer Playbacktheaterauffilhrung die
perstnlichen Lemerfahrungen der Schillerinnen im Umgang mit
Behinderien einander mitgeteilt und durch die Schauspielerinnen
noch vertieft werden.

3.  Eshatsich auch als Auftakt- oder SchluBveranstaliung filr
cine Tagung oder Konferenz als anrcgend erwiesen, da ¢s ein
Mittel ist, um unterschiedliche Positionen, Meinungen und
Erfahrungen zu veranschaulichen. Bei sehr konrovers diskutierien
Themen liegt ein weiterer Voreil in der Unparteilichkeit der
SchauspielerInnen, sic brauchen in ithrem Spicl keine Ricksicht
zu nehmen, tragen so zur Gruppenkohision bei. Zum Beispicl
auf einer kirchlichen Frauenkonferenz, wo eine Gruppe von
Frauen um mehr EinfluB in der Kirche kimpfie, wihrend die
andere Gruppe strikt dagegen war. In der Playbacktheater-
auffihrung zu Beginn der Konferenz wurden die Befiirchtungen,
Hoffnungen und Erwartungen der Teilnehmerlnnen gespielt,
wodurch das Spektrum der verschiedenen Meinungen deutlich
wurde,
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Florian VaBen/Jorg Gohlke

Von der Freundlichkeit-
Erfahrungen mit gewaltfreiem
Lehrstiick-Spiel

Lehrstuck und Gewalt

Zentrales Konstitutionsmerkmal der Brechischen Lehrstilcke st
das Gewaltlproblem. Ob nun im "Ja Sager und Nein Sager” oder
im "Badener Lehrstiick vom Einverstéindnis”®, in der "MaBnahme”
oder der "Ausnahme und die Regel”, in den Lehrstiickfragmenten
vom "Bosen Baal, dem asozialen” und vom “"Unitergang des
Egoisten Johann Fatzer” - immer materialisiert sich der Konflikt
Individuum - Gruppe - Gesellschaft in Form von Gewalt.! Die
Gewalt spiclt dabei auf den verschiedensten Ebenen eine wichtige
Rolle: als grundlegende Struktur der gesellschalllichen Realitit,
aof die sich Brecht mit scinen Lehrstiicken bezieht, als Hand-
lungs- und Kommentarebene des Textes, als sprachliche und
kérperliche Vorgehensweise im Spielproze und als Phantasic
und internalisierte Muster der Spiclenden. Kristallisationspunkt
ist immer der Einzelne, der sich abgrenzt oder ausgegrenzt wird,
der sich getrennt hat oder getrennt wird, und damit die individuell
erfahrbare physische und psychische Gewalt. In den Lehrstiick-
Texten geht es um Leben und Tod, um die "Auslischung” des
Individuums, um negative, zerstdrerische oder zerstdrie Korper-
lichkeit. Sichtbar wird vor allem der Zusammenhang von Gewalr-
verhdlinissen und Gewaliverhalten, von Gewalt als strukturell
gesellschaftliche einerseits und als individuelle Handlung
andererseits, Mit der Darstellung von gesellschaftlicher Gewalt-
formigkeit und der dazugehtrigen Gewalitdtigkeit von Personen
versucht Brecht die gesellschaftlichen Widerspriiche zu ver-
schiirfen; um die gesellschafilichen Erscheinungen im Spiel-
proze erfahren zu knnen, werden sic zur Krise zugJ.ﬂ:spiu:L2

Auch in der Lehrstiick-Praxis wird seit Jahren besonderes Gewicht
auf die Auseinandersetzong mit Gewalierfahrungen und Ge-
waltphantasien gelegt. Bei Ingo Scheller z.B. heilit es: "Indem die
Spieler ‘gezwungen' sind, im Spicl der Lehrstiickiexte asoziale
Haltungen einzunchmen, knnen sic cigene "asoziale Tricbe' (z.B.
Gewalt-, Ohnmachis- und GriBenphantasien; die Lust und
Fihigkeit, andere physisch und psychisch fertigzumachen;
Yorurteile, Abgrenzungs-, Anklammerungs- und Anpassungs-
verhalien, Milleid, Spontaneitit v.a.) akiualisieren, sich bewuBt
machen und so bearbeiten, daB sie nicht hinter ihrem Riicken
Wirkungen haben, die sie nicht wal[cn,'3 Reiner Steinweg,
Wolfgang HeidefuB und Peter Peisch betonen in ihrem
Forschungsprojekt "Weil wir ohne Walfen sind” die besondere
Relevanz des Gewallaspekts in der Lehrstiick-Pidagogik, deren
Zicle sie "mit den beiden Begriffen Sensibilisierung gegeniiber
Gewaltphinomenen und Stirkung der Vermiulungsfahigkeit des
Ich gegeniiber der gesellschaftlichen Produktion von Gewall
beschreiben."® Auch in unserer Lehrstiick-Praxis wic in unserer
theoretischen Auseinandersetzung mit der Brechischen
Lehrstiickkonzeption stand die Gewalt-Frage im Minglpunkr des

Interesses.d Auch wir erlitten in Spiclprozessen Gewall und
iibten sic aus -zu unscrem Erstauncn und Erschrecken z.T. sogar
lusivoll-, auch wir erfuhren in den Lehrstiick-Versuchen Asozia-
litit zugleich als gesellschaftliches Produkt und als mégliche
Widerstandsform gegen eine asoziale Gesellschaft. "Gewalt als
Ausnahmezustand im Modell des Lehrsiiicks kann in Form des
Schocks sogar dazu fiihren, daB die Entfremdung vom Bewufisein
der Entfremdung, diese so fesigeliigle ideologische Konstruktion,
aufgebrochen wird. Ein Polential von Handlungsmoglichkeiten
auch in Form von Widerstandsformen kann ins BewuBisein
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zuriickgeholt werden, so daB so die Voraussetzungen geschaffen
werden, in jeder Situation neu nachdenken zu kinnen,"0

Der SpielprozeB - "Lust zu was ist eine gute Sache"

All diese Uberlegungen zur Gewalt waren -wig iiblich- Grundlage
filr die methodische Vorbereitung und die Textauswahl eines
Lehrstiick-Spielwochenendes Anfang dieses Jahres in GroB-Mun-
zel (19.-21.1.1990). Als AbschluB eines Hauptseminars an der
Universitit Hannover mit dem Titel "Bertolt Brecht - Lehrstiick-
Theorie und -Praxis”, in dem wir abgesehen von kleinen ein-
geschobenen Spieleinheiten uns vor allem mil Brechts Lehrstilck-
Theoric auscinandergesetzt hauen, sollie diese in der Praxis

erprobt werden.” Wegen der groBen Teilnehmerzahl mubten wir
drei Spielgruppen bilden; unsere Gruppe bestand aus vier Stu-
dentinnen und fiinf Studenten mit Spiclerfahrungen. Als
Texigrundlage hatten wir eine Auswahl von ca. 40 Texisequenzen
aus dem Lehrstiick-Fragment "Der Untergang des Egoisten
Johann Fatzer"8 zusammengestellt, von der wir "Fatzer und das
Midchen" (BBA 822/13-20), "was ihr nicht begreift ist dic me-
chanik” (BBA 111/02), "Lust zu was ist eine gute Sache." (BBA
109/76), "denn mir ist (bel,..." (BBA 820/05) und "gut 50 -
schlecht so” (BBA 112/21) an dem Wochenende spiclien, Unsere
Vorgehensweise des Fragmentansierens, des “ZerschmeiBens®,
wie Brecht es selbst nennt (vgl. BBA 109/56), haben wir an
anderer Stelle diskutiert;? wir wollen sie deshalb hier nicht weiter
ausfithren.

Im folgenden konzentrieren wir uns auf die Beschreibung des
Spiclprozesses von "Lust zu was ist cinc gute Sache” und die
daraus sich ergebenden Uberlegungen und SchluBfolgerungen zum
gewaltfreien Lehrstilickspiel.

Vorweg noch ¢ine Anmerkung allgemein zur Textstrukiur des
Fatzer-Fragmenies: Bei der praktischen Arbeit mit dem Faizer-
Material fiel uns als besondere Schwierigkeit sehr schnell auf,
daB der Text wenig szenische Handlung, wenig wirkliche Dialoge
und kaum Szenen mil einem Spannungsbogen enthilt. Stan-
dessen 148t sich eine Tendenz zum monologischen Sprechen
feststellen, was fiir die Spielpraxis offenkundig eine Erschwemis
bedeutet. U.a. aus dicsem Grund haben wir den Text "Lust zu was
ist cine gute Sache”, der urspriinglich von Koch an Biisching
gerichtet ist, gekirzt und auf Fatzer und Koch verteilt, so dali ein
Streitgesprich entstand iiber lustvolle, befreite Arbeit und Arbeit
als Notwendigkeit, iber Spontancitit und Disziplin, dber das
Lust- und Realitdtsprinzip, kurz iiber die grundsiizliche Einstel-
long zum Leben, Die Texistrukwur legr diese Zweiteilung
durchaus nahe, nur an einer Stelle haben wir eine kleine Yeriin-
derung vorgenommen: die zweite Person Plural "wollt ihr” wurde

durch die zweite Person Singular "willst du” ersetzt. 10 Unsere
Spiclvorlage lautete demnach:

"Fatzer: Lust zu was ist eine gute Sache,

Lust das st

Eine gute Sache das baut

Hiuser aus nichts die wie Gebirge aus Erz sind
Und an cinem Tag die Kanile

Welche 30 Jahre gebaut werden und

Fiir 5 Menschenalter bestimmt sind

Koch: Aber was willst du auch dort

Wo keine Lust ist muf

Es Kanile geben und Hiuser

Hatuest du einen guten Tag so hattest
D Lust zu was aber am schlechien Tag
Willst du auch essen.

Was du st weil du Lust hast das gilt
Nichts Fatzer bei uns.”



Diese Textfassung haben alle SpiclerInnen in den verschiedenen

Arten des Kanfranmriansspiffs] I ausprobiert, wobei folgende
Interpretationen entstanden:

I F. gelangweili - K. resigniert.

2. F. begeistert, mit positivem Gefilhl - K. mit scharfer
Kritik als Gegenposition,

3. F. bricht nach euphorischem Beginn psychisch zusammen

- K. triigt von oben herab seinen Text maschinenhall wie
einen politischen Auftrag vor.
4. F. als sexistischer und aggressiver Macho - K. hilflos und
dngstlich, zurlickweichend,
5.  F.als sexistischer und aggressiver Macho - K. lockend,
verfithrend, mit KGrperkontakt bis zum aggressiven
Wiirgen, F. schlieBlich fallenlassend,
F. als Kasper, albern - K. hilfos und genervi.
F. als Kasper, albem - K. in ironisch distanzierter
Haltung,

10.

Gerade nach dem extrem gewalititigen finfien Handlungsentwurf
gab es 6. cine Version, in der zwei Freunde, die sich sehr nahe
waren, nicht gegeneinander standen, sondern aufeinander eingin-
gen. Daraus entwickelte sich 7. eine Vater-Kind-Konstellation:
Faizer als Sohn auf der Erde licgend, Kopf im Schofl des Vaters,
spricht seine Wilnsche und Hoffnungen aus. Der Vater macht thm
dic Unmoglichkeit dieser Phantasien deutlich, beruhigt und
wristet ihn jedoch zugleich. SchlieBlich 8. die gleiche Situation
zwischen zwei Erwachsenen - der eine voller Phantasie eine
Utopie formulierend, der andere dieser widersprechend und doch
Geborgenheit verminelnd, die Unmdglichkeit der Phantasien auf-
zeigend und zugleich Trost spendend angesichis ihrer Nichtrea-
lisicrbarkeit. Trotz der verstindnisvollen Bezichung beinhalteten
diese Spielversuche unseres Erachtens doch verdeckie Gewalt ge-
gen ein die Realitit dberschreitendes Triiumen und Phantasieren,
Sicherheit und Geborgenheit kiinnen zu einem “goldenen Kafig”
werden, die Reintegration in das Realititsprinzip kann Herrschaft
bedeuten.

Der 11. Spielversuch endlich basierte zwar auf den Versionen
sechs big achi, 18ste aber die immer noch bestehende Hierarchie
der beiden Spicler auf. Fatzer und Koch, gespielt von J. und R.,
sind jetzt zwei Freunde, die ilber ein gemeinsames Problem
sprechen. Sie sitzen auf Stithlen, Koch ganz normal, Fatzer ritt-
lings schriig vor ihm, so daB die vorhenge kdrperliche und riium-
liche Unterordnung nicht mehr existicrt. Koch sitzt zuniichst
nachdenklich mit gesenkiem Kopf, Als Fatzer, withrend er
spricht, ihm freundlich die Hand auf die Schulter legt und ihn
ansicht, hebt er ebenfalls den Kopf und erwidert Faizers Blick.
Fatzer ist guter Stimmung und in seinem Gestus bietet er Koch
an, daran teilzuhaben. Ohne viiterliches Gehabe, ohne pidago-
gische Intentionen und ohne jede Aufdringlichkeit versucht Fatzer
mit seiner fréhlichen Gelassenheit und inneren Ruhe, Koch nahe
zu kommen und -selbst offen- ihn zu Gffnen, um so in wechsel-
seitiger Vertrautheit und gegenseitigem Vertrauen eine
gemeinsame Haltung zu finden. Koch stellt zwar mit seinem
ersten Wort ("Aber...) Fatzers Position in Frage, er formuliert
jedoch von Beginn an ztgerlich, zieht nicht nur Fatzers Hallung
in Zweifel, sondern auch seine eigene. Vor allem der in der Regel
apodiktisch wirkende SchluBsatz wird von ihm eher fragend
gesprochen. Ebenso offen wie Fatzer auf den fragenden, z.T.
zweifelnden Gestus von Koch reagiert, ebenso offen verhiilt sich
Koch zu Fatzers in sich ruhender Zuversicht. Beide emphinden den
anderen nicht als Gegner, haben nicht das Bediirfnis, ihn zu
widerlegen oder sich von ihm abzugrenzen. Statidessen hiren
beide genau zu und haben dic Handlung des anderen nicht nur ak-
zeplicrt, sondern sie in ihre eigene aufgenommen und damit diese
veriindert, ohne sic aufzugeben, So enistanden zwei offene,
“gebrochene” Haltungen, Am SchluB setzt sich der

"Grundgestus”12 der Szene weder aus entgegengesetzien, einander
ausschlicBenden Haltungen noch aus identischen zusammen,
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sondern bildet ein widerspriichliches Ganzes, eine gemeinsame
Frage nach dem Verhdlinis von Lust und Pflicht, von Utopie und
Alltag, von Phantasie und Realitfitsprinzip.

Dicse 11. Spiclversion wurde im folgenden von verschiedenen
Spiclerlnnen insgesamt sechsmal nachgespielt, wobei dic
bekannten Probleme des Kopierens auftraten, deutlich
wurde fiir uns, daB trotz des Bemiihens um Genauigkeit, d.h. um
eine identische Haltung, jeder Spicler enisprechend seiner
individuellen Sprache und Kdrperlichkeit und jedes Spiclerpaar
entsprechend ihrer spezifischen Bezichungsstruktur agierte; dic
Personenebene griff immer wieder in die Figurenebene ein und
verdnderte sie. Die Spannbreite der Kopien reichie von
ungewollter Distanz und Fremdheit bis zu einer Konstellation, in
der sich Faizer noch einfithisamer und zdgernder verhielt und
zugleich noch stirker an sich selbst zweifelte und in der der
Spieler von Koch dessen Haltung zu Fatzer als "Sehnsucht nach
Utopie" charakierisierte. Auffillig war, da8 die nachgespielten
Versionen von zwei Frauen-Paaren in sich besonders
widerspriichlich blieben und nach ¢igenem Bekunden keine sehr
intensiven Erfahrungen hervorriefen. Am Schiul spielten J. und
R. ein zweites Mal ihre Version, und sowohl von den
Beobachtern als auch von ithnen selbst wurde trotz einer gewissen
Ermildung bestitigt, daB die Intensitit ihrer Haltung in der
Wiederholung durchaus Bestand haite.

Relexionen iber den Spielversuch -
Probleme und Maglichkeiten von Gewaltfreiheit im
Lehrstuck-Spiel

Wie ist nun dieser Spielversuch einzuschiitzen? Zum einen ist es
erstaunlich, daB eine Gruppe allerdings mit Lehrstiick-Spiel
erfahrenen Teilnehmern 17 mal ca. sechs Stunden lang diese
kurze Textsequenz spiclie - teils als Vanation, teils als Kopie.
Dies ist nur moglich bei groBer Konzentration und zugleich bei
groBer Intensitit und sogar Faszination, Alle Spielerlnnen
bestitigien auch, daB sie in diesem SpiclprozeB neue Erfahrungen
gemacht hiitten, Zum anderen fehlte es auch nicht an Kritik, die
sich an zwei Punkicn festmachie: Erstens wurde die grundsiitz-
liche Form dieses gewaltlosen Spiels in Bezug auf Sinn und
Spiellust in Frage gestell; zweitens wurde in Zweifel gezogen,
ob die zur Diskussion stehenden Versionen tatsichlich auf dem
von uns so charakterisierten Gestus der hierarchiefreien
Freund(schaft)lichkeit basienten, Tatsfichlich werden durch diese
Kritik die zwei wesentlichen Problempunkte einer solchen
Spiclweise markiert, aber auch ihre Miglichkeiien.

Zum crsten: Ein gewalthafies Spiel ist bekanntlich ohne
Lehrstiickerfahrung nicht ohne weiteres méglich. Vielmehr bedarf
es einiger Anstrengungen seitens des Teamers, die oben genannte
Scheu der Teilnehmer dberwinden zu helfen, Dasselbe gilt fiir das
gewaltfreie Spiel, zumal die "Ergebnisse” zuniichst nicht so
"spektakulir” sind. Dies heift aber, daB solche Erfahrungen, wie
sie fiir das gewalthafte Spicl vorliegen, insbesondere ein metho-
disches Konzept, fiir das gewaltfreie Spiel erst erarbeitet werden
milssen, ehe grundsitzlich beurteilt werden kann, welche
Erweiterungen des Lehrstiick-Spicls hier méglich sind.

In allerersten Versuchen mit zwei weiteren Gruppen zeigle sich,
daf diec Méglichkeiten eines gewalthaflen/-losen Spiels vor allem
an die Interessen der Teilnehmer gebunden sind: So gab es Spie-
ler, die die gewaltlose Spielweise grundsiizlich in Frage stellten.
Sie betonten, diese "sanfie” Spiclweise entspreche nicht ihren
Bediirfnissen!3, sie sei ihnen zu "harmonisch®. Andere standen
dicsem Versuch sehr aufgeschlossen gegeniiber, obwohl sie auf
dic gewalthafte Spielweise nicht verzichien wollien bzw. sie
schon vorher erfolgreich erprobt hatten; wieder andere gab es, filr
die die neue Spiclweise sogar inleressanter war, bzw. so wichug,
daB das o.g. "Aha-Erlebnis” erst damil eintral. Es ist also auf je-



den Fall ein Potential vorhanden, das mil wachsenden Erfahrun-
gen der Teamer auch noch vergriBert werden kann.

Zum zweilen: Die Beurteilung, ob cin Gestus tatsiichlich
freund(schaflich ist oder nicht, ist individucll verschieden. Im
Prinzip ist dies auch bei der Gewalt so, wenigstens bei den
verschicdenen Moglichkeiten sie versteckt oder unbewuBt aus-
zuiiben. Allerdings scheint bei der Gewalt doch eher ein Konsens
herstellbar zu sein: ein gezielter Faustschlag kann eigentlich nur
als gewalitig angesehen werden, ein Streicheln dagegen muf
durchaus nicht freundlich sein.

Tatsichlich muB sich eine gewaltfreie Spielpraxis erst ent-
wickeln. Zwar war dies nicht unsere erste Erfahrung mit der
Darstellung von Freundlichkeit im LS-Spiel: Eigentlich kam und
kommt es auch sonst immer wieder zu dem Versuch, einer ge-
waltvollen Haltung eine sanfie enigepgenzusetzen, sci es in der
Position des Opfers, um eine starke Haltung des/der anderen ins
Leere laufen zu lassen oder zumindest auf die Probe zu siellen, sei
es in der Position des Titers, der seine Haltung "nett” vermitteln
mdchie. Letztlich aber wurden solche Entwiirfe immer als un-
glaubwiirdig bzw. als besonders zynisch und "hinterhiiltig” emp-
funden. Und dies aus guiem Grund, denn bei all diesen Versuchen
wurde das Vorhandensein einer grundsitzlichen Machtstruktur in
der Szene nie emsthaft in Frage gestellt; es wurde immer davon
ausgegangen, daB eine Hierarchie vorhanden sein muf, und sci es,
daB das Opfer dem Titer iiberlegen ist. Freundlichkeit in diesem
Sinne stellte sich immer als eine Haliung heraus, die die
Hierarchie (und damit Gewalt) nicht aufgibt, sondem ihr entge-
gentritt bzw, sie kaschiert (pidagogisierend, sich anbiedernd,
“schleimig” etc.). Anders bei unserem Spiclversuch - hier schie-
nen uns Hierarchie und Herrschaft wirklich nicht zu existieren.
Natiirlich kann man bezweifeln, ob Hicrarchic und Herrschafl
tiberhaupt aufhebbar sind, sei es im Modell des Lehrstiicks, sei es
im "richtigen Leben” - aber man kann diese Frage auch im Spiel
ernst nchmen, sie untersuchen und erproben; ehen hierbei
machten wir unsere neuen Erfahrungen. Dabei bietet sich noch
¢in weiles Feld der Spielpraxis an: Es ist zum einen durchaus
nicht einfacher, Freundlichkeit darzustellen als Gewali; zum an-
deren mag es cbenso spannend sein, die eigene Freundlichkeit
kennenzulernen, wie -im LS-Spiel sonst- die eigene Gewalt-
haftigkeit. Und schlicBlich ist es fiir dic Freundlichkeit mchr
noch als fiir die Gewalt sinnvoll (und vielleicht endlich notwen-
dig), sie mitzuteilen, d.h. anderen die eigenen Vorstellungen,
Erfahrungen und Empfindungen, den eigenen Emwurf von
Freundschaft, deutlich zu machen.

Fiir uns war bei diesem Spiclversuch, an dem wir auch als Spie-
ler beteiligt waren, besonders wichtig, daB das im Lehrstiick
schon zur Gewohnheil gewordene Gegeneinander, die hiiufig in
Schwarz-Weil-Malerei endenden Gewaltwiderspriiche, die Kon-
wraste ohne Muancen und Schatierungen. kurz der Schematismus
der Konfrontation vermieden wurde. Wir erprobien eine Haltung,
die die inneren Widersprilche nicht erstarren lieB zu anthro-
pologischen oder historisch gesellschaftlichen Konstanien,
sondern Bewegung und Entwicklung in sich selbst enthielt, Die
Halung der Freundlichkeit, des gegenseitigen Verstindnisses, der
Suirke - nicht gegen den anderen, sondern fiir sich selbst und [iir
ihn, entspricht einer sich "identifizierende(n) Entiuferung”, ohne
dafi die eigene “Identitit” preisgegeben wird. "Abhingigkeit und
Autonomie” verbinden sich zu einer qualitativ andersartigen Be-
zinhung.“ Diese Haltung, die unseres Erachtens nichts mil
talscher Harmonie und Anpassung zu tun hat, lieB uns -weniger
aul aer Inhaltsebene als wegen threr andersartigen Strukiur- gine
neue Qualitit erfahren.

Unsere Beschreibung dieses Spielversuches und unsere noch sehr
vorliufigen Uberlegungen dazu sind nicht als Absage an das
weiterhin unbestritten zentrale Problem der Gewalt zu versichen.
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Vielmehr wollen wir mit unseren Anmerkungen zu neucn Spiel-
Experimenten und kritischen Reflexionen anregen. Dabei ist uns
klar, daf die perstnlichen Bezichungen der Spiclenden in unserem
Spielversuch eine groBe Rolle spiclten. Klar ist uns auch, daf die
Textgrundlage nicht unwichtig 15t und daB die Spicler miglichst
praktische Lehrstick-Erfahrungen haben sollien. Wir schen
schlieBlich auch, daB die "Ergebnisse” nicht so spekiakuliir und
zundichst auch nicht so existentiell sind wie bei Spielprozessen
mit Gewalterfahrungen, Nimmt man all diese Hinweise emst,
dann wird deutlich, daB wir kein Gegenmodell entwerfen wollen.
Eher wird ein zweiter Schritt der "unreinen Wahrheit", der
Brechungen und Differenzierungen angedeutet oder -um nicht
gleich in Wertungen zu verfallen- es wird eine Differenz skizzier,
die unseres Erachtens AnstiBe zum Neu-Nachdenken und
Erproben in der Lehrstiick-Arbeit zu geben vermag, "Ach wir/
Die wir den Boden bereiten wollten fiir Freundlichkeity Konnten
selber nicht freundlich sein.” schreibt Brecht in der finsteren Zeit
des Faschismus und des Exils. Vielleicht sollten auch wir uns
trotz aller notwendigen Gewalt-Erfahrungen das Glilcksgefithl der
Freundschaft, die Utopie der Freundlichkeit erlauben - und sei es
nur im Modell des Lehrstiicks, damit wir diese Haltung nicht
viillig vergessen und "der HaB gegen die Niedrigkeit" nicht auch

unsere "Ziige” "verzem", 13

Anmerkungen:

1. Am deutlichsten wird das Gewaliproblem von Brecht im
“Badener Lehrstiick vom Einverstindnis™ formuliert und reflektiert:
“Um Hilfe zu verweigemn, ist Gewalt nStig/ Um Hilfe zu erlangen, ist
auch Gewall ndug./ Solange Gewalt herrschi, kann Hilfe verweigert
werden/ Wenn keine Gewalt mehr herrscht, ist keine Hille mehr
nitig./ Also sollt ihr nicht Hilfe. verlangen, sondem die Gewalt
abschaffen./ Hilfe und Gewalt geben ein Ganzes/ Und das Ganze mu8
veriindert werden. /"

Beriolt Brechi: Das Badener Lehrsiick vom Einversiindnis, in:
B. B.: Gesammelte Werke, Bd. 2, Frankfurt 1967, 5. 599.

2. Uber die Fortsetzung der Gewalt-Diskussion im Kontext des
Lehrsileks bei Heiner Maller vgl. Florian VaBen: Lehrstiick und
Gewalt. "Die Wiederkehr des jungen Genoszen aus der Kalkgrube™,
erscheint in einem Sammelband @iber Heiner Miller, Bonn 1990,
Kurzfassung unter dem Titel "Lehrstiick und Gewalt, Ulrike Meinhof
und 'Die Wiederkehr des jungen Genossen aus der Kalkgrube™, m:
Korrespondenzen... Lehrstilck... Theater... Pidagogik, H. 3/4 1988,
8. 21t

3. Inge Scheller: Arbeit an asozialen Halwngen. Lehrsiock-
praxis mit Lehrem und Schiilern, in: Gerd Koch w.a. (Hg.): Assoziales
Theater. Spielversuche mit Lehrstiicken und Anstiftung zur Praxis,
Ksln 1984, 5. 67.

4. Reiner Stenweg u.a.: Weil wir chne Walfen sind. Ein
theaterpidagogisches Forschungsprojekt zur Politischen Bildung.
Mach einem Vorschlag von Bertolt Brecht, Frankfurt 1986, 5. 37.

- Ygl. Jorg Gohlke: Probleme und Maglichkeiten des
Brechischen Lehrsiticks - methodische Oberlegungen zur Lehrsulck-
Praxis, Schrifiliche Hausarbeit zur fachwissenschafilichen Prifung
fiir das Lehramt an Gymnasien, Hannover 1987; Rall Schnell/Florian
VaBen: Asthetische Erfahrung als Widerstandsform. Zur gestischen
Interpretation des “Fatzer-Fragments, in: Gerd Koch u.a. (Hg.):
a.3.0., 5. 158-174; vgl. auch die anderen Beitrige zu diesem
Sammelband aus Hannover (Gecks/Schnell, Engelke, Bannemann
u.a.); vgl. bes. Florian VaBen: “Alles Neuc ist schmerzhalier als das
Alie". Bertolt Brechis Lehrstiick "Die MaBnahme”, Hannover 1987,
6. Ebenda, 5. 32.

1. Die Teilnehmer dieser Lehrveranstaltung hatten alle
verschicdenartigste und z.T. umfassende praktische Lehrsilick-
Erfahrungen, so dab ein groBes Bedirfnis nach theoretischer Fun-
dierung und kritischer Reflexion bestand, die threrseils wiederum in
der Praxis Oberprift werden sollten. Deshalb schien uns entgegen der
blichen Reihenfolge die Abfolge Theorie - Praxis sinnvoll.

. ¥gl. Reiner Steinweg: Das Lehrstiick. Brechis Theorie einer
politisch-dsthetischer Erziehung, Stutigart 1972, 8. 230.255.

9. Vgl. Rall Schnell/Florian VaBen: Asthetische Erfahrung als
Widerstandsform, 2.8.0. sowie die Kritik der Munsteraner



Arbeitsgruppe und die Erwiderung der beiden Autoren in:
Korrespondenzen, H. 1 1985/86, 5. 10-13.

10, Der Originaltext ist unter dem Titel "Der Untergang des
Egoisten Fatzer. Fragmente von Bertolt Brecht” abgedruckt in:
Theater heute 17 (1976}, H. 4, §. 56.

11. Zum Begriff Konfrontationsspiel in seinen verschiedenen
Varianten vgl. Jorg Gohlke: Probleme und Méglichkeiten des
Brechtschen Lehrstilcks, a.a.0).

12, Bertolt Brecht: Kleines Organon fir das Theater, in: B. B.;
Gesammelte Werke, Bd. 16, a.2.0., 5. 693; 2um Gestus-Begrifl vgl.
auch Hans Martin Ritter: Das gestische Prinzip, Kéln 1986,

13, Zu der extremen Betonung des Gewali-Problems im Spiel-
prozeB vgl. Axel Schnell: Das Abbild des Schaurigen oder Einige
Betrachtungen zu den Lehrstiickmusiern, in: Korrespondenzen, H. 1
1985/86. 5. 131,

14.  Jurgen Habermas: Der philosophische Diskurs der Modemne.
ZwBll Vorlesungen, Frankfurt 1988, 5. R85; auf einer sechr
allgemeinen theoretischen Ebene erinnert dieses “Verhiltnis™ zweier

Menschen im Modell des Lehrsticks an die "Mimesis” der modemen
Kunst. wie Adomno sie als "Zeugen gegen eine Praxis” in der Folge der
“instrumentellen Vernunft” formuliert. (Ebenda.) Bei Adomo heiBt
es: "Der versdhnte Zustand annektierte nicht mit philosophischem
Imperialismus das Fremde, sondem hilne sein Gliick daran, dal es in
der gewlhrten Nihe das Ferne und Verschiedene bleibi, jenseits des
Heterogenen wie des Eigenen.”

Theodor W. Adorno: Negative Dialcktik, Werke Bd. 6, Frankfun
1973, 5. 192; zit. nach ebenda.

15.  Bertolt Brecht: An die Nachgeborenen, in: B. B.: Gesammelie
Werke, Bd. 9, 2.2.0., §. 725.

Anschrift der Verfasser:
Florian Vaflen, Immengarten 5, 3000 Hannover und Jarg Gohlke,
Grotestr. 24, 3000 Hannover 91

Rezensionen

Den Fatzer-Kommentar
weiterschreiben -

das Scheitern eines Versuchs
FatzerMaterial, Maske und Kothurn,
Internationale Beitrige zur Theater-
wissenschaft 34 (1988), H. 1-4,
Bohlau Verlag: Wien/Koln, 140.- DM

Vor mir licgen 334 Seiten "FawrerMaterial”, zum Lesen oder zom
Swbern und Blittern? Mein Zugang zu dem Text war nichl so
einfach - aber das soll es wohl auch nich. Mit der Fortschreibung
des Fatzer-Kommentars -so jedenfalls der Anspruch- kann ich nur
umgehen wie Brecht mit seinem Fatzer: "das ganze (...), da ja
unmiiglich einfach zerschmeiBen fiir experiment, ohne realitit zur
selbstversiindigung.” und an anderer Sielle sagt Brecht - genau
mein Problem treffend: “der zweck wofiir eine arbeit gemacht
wird isl nicht mit jenem zweck idenusch zu dem sie verwendet
wird." Ich war bei den Spielversuchen in Wien nicht dabei - wie
also umgehen mit diesem Material als "Verwerter"? Ich tasie
mich an eine Wertung heran: Ich finde es wichtig, daB dicses
Material vertiffentlicht wurde; ich habe vieles aus meiner mehr
als 10jdhrigen Lehrstiick-Praxis, mehrmals auch mit dem
Fragment "Der Untergang des Egoisten Johann Fatzer®,
wicdergefunden, Produktives wie Probleme; ich habe manches
Neue entdeckt - wir haben nie mit einem Theater-Profi gearbeitet
und nic mit ener vergleichbaren zeitlichen Intensitit, Anderes
wieder ist mir schr fremd, bleibt unverstindlich oder interessiert
mich einfach nichL

Diese Sichtweise aul den Texl ist schr subjektiv und angesichts
des FazerMaterials muB sie es wohl auch sein. Also ein zweiter
Anlauf, der Versuch als Vermiltler aufzutreten und den Lesem der
Rezension Informationen zu liefern,

Der 34. Jahrgang von "Maske und Kothurn”, eine Zeitschrift, die
fir mich in der Vergangenheit eher nicht so interessant war, -
FatzerMaterial, gewidmet Heiner Miiller, dessen Fatzer-Fassung
als Texigrundlage der Spielversuche diente, gefolgt von dem
ersten Photo: ein Geier in einer Voliere (was fiir ein Symbol?),
gefolgt von Lenins "Eine Art Beispicl”, ein Text von 1 1/2
Seiten iiber cinen Bergsteiger, sein extremes Wagnis und sein
vorliiufiges Scheitern sowie die Schadenfreude von Feinden und
falschen Freunden (paBt dieses "Beispiel” wirklich zum
vorgestellten Experiment?), dann das Inhaltsverzeichnis: Drei
"FatzerMaterial Versuche” werden dokumentiert, in zeitlicher
Abfolge und in zunchmender Ausweitung und "Auflosung” bis
zum Scheitern,
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"FatzerMaterial versuch 1%, 12 §. Text, cin Photo, beides schr
begindruckend, konzentriert, in der Sparsambkeit des Ausdrucks die
Intensitdt und Produktivitit des Theaters Angelus Novus und
seiner "Inszenicrung” von Brechis/Miillers "FalzerMaterial” (2. 5.
- 1. 6. B3) vermittelnd. Reiner Sieinwegs Text iiber dieses
“Theater der Zukunft” (abgedruckt auch schon in "Korres-
pondenzen” 1986/87, H. 2) schr sensibel und zugleich priizise,
beobachiend und zugleich emotional und intellektuell teilhabend
am Theaterspiel, veranschaulicht, was sonst in diesem Band
h#ufig nur Anspruch bleibt - ein zur Erfahrung verarbeitetes und
verdichietes Erleben.

Neuverscheinung. .. Meverscheinung. . . Neuerscheinung

Noch im Herbst diesen Jahres erscheint im Selbstver-
lag des Brecht-Zentrums Berlin in der Reihe BRECHT-
STUDIEN als Studic 20 erstmals dic

Debatte um Hanns Eislers "Johann Faustus"
Eine Dokumentation von Hans Bunge.

Dieser Publikation Liegen Kritiken, Briefwechsel und
Diskussionsprotokolle zu Hanns Eislers Opemlibretio
zugrunde. Die Auseinandersetzungen um dieses Werk,
das 1952 vom Aufbau-Verlag erstmals publizier
wurde, stellen bis heute ein Stiick unbewiltigie
DDR-Geschichie dar.

Dieser Doppelband umfabt 400 Sciten. Preis: 40.- DM,
Vorbestellpreis: 35.- DM beim Brechi-Zentrum,
Chausseestr. 125, 0-1040 Berlin,

"FatzerMaterial versuch 27, 44 5., Dokumentation eines Praxis-
Seminars am Institut fiir Theaterwissenschaflt, Universitit Wien,
WS 87/88, Dauer 24 Stunden, 12 Teilnehmer und Josef Szeiler
vom Theater Angelus Novus als Leiter, eine Dokumentation
bestehend aus 29 Protokollen und 13 Portriitphotos, aufgeldst in
Schwarz-Weib-Kontraste. Ich lese konzentriert und konti-
nuierlich, vicles aber interessiert mich nicht (alles Privale, z.B.
die Horoskope und die Photos der Personen, die ich nicht kenne),
dancben aber interessante Beobachtungen zu Zeitrhythmus, Text
und Korper wie etwa: "die gewaltitigkeit des materials/ versucht
und unterjocht den einsamen/ blick und das aufbegehren des
kisepers,/” (8. 56) oder: "den text abschreiten, erwandern. manche
stellen erscheinen mir so greifbar, greifen mich an.” (8. 59). Der
genau geregelie Wechsel von Kérpertraining und Lesen (von
0 Uhr nachts bis 16 Uhr am folgenden Tag) finde ich als




Vorgehensweise spannend. Am Schlub fehlt mir e¢in
bilanzierendes Gespritich, Reflexionen, kritische Distanz, auch
Theorie. Stattdessen folgl:

"FatzerMaterial versuch 3", 235 S., aufgeteilt in zwei Phasen.
Die erstec Phase, Lehrauftrag mit dem Titel "Vom Theater ist
daher zu sagen, was man vom Korper sagt”, W§ 88/89, 36 Teil-
nchmer, Dauer: 48 Stunden, Informationen zu Ablauf, Aufbau
und Chronologie sowic ¢in Anhang von ca. 20 Protokollen. Ich
merke, wie meine Konzentration beim Lesen nachlift, wie ich
Passagen iiberspringe. Woran das liegt? Ich denke daran, daB es
zwar inhaltlich neue Texte sind, ihre Strukwr aber und die
dahintersichende Haltung der Schreibenden sich kaum veriindert
und entwickell. Da ist die Dokumentation der zweiten Phase fiir
mich zuniichst interessanter, weniger die Interviews als der Kom-
mentar, besonders "die anweisungen zur ausfilhrung, die anlei-
tung"” als "regelkanon” (S. 169) - “die mechanik verweist aufl die
fiuBere Ordnung. sic 146t keine identifikation zu. sie bricht dic
gewohnten rhythmen der sinnaneignung. sie beharrt aufl der
schreibweise des textes als einer, die unseren denkweisen fremd
ist.” (5. 170); weiterhin diec AuBerungen zum Experiment -"eine
methode des eingreifens, des nutzbarmachens, des iiberseizens, des
einsetzens, das suchen und finden von material. in der methode ist
aktualitfit aufspiirbar, weniger im material selber.” (S. 172)- und
dic Reflexionen iiber die Diffamierung als Gruppendynamik,
schlieBlich vor allem die “"diskussion iiber protokolle” als
"verstindigung iiber (dic) arbeit", d.h. "im sinne der
dokumentation eines arbeilsprozesses auf der suche nach einem
arbeitsmodell” und "zur selbsiverstlindigung im sinne von
ilbungen”, “1endenziell sind (die protokolle) im sinne der
UMschreibung des FATZERkommentars zu behandeln, sinn und
anwendung des FATZERdokuments betreffend.” (S. 175) Das
1Bt hohe Erwartungen entstehen, die allerdings weiigehend
enttiuscht werden. Weder die Protokoll-Texte noch die
Arbeitsbriefe, immerhin fast 100 Seiten, erreichen die Intensitit
und Relevanz der Brechischen Kommeniar-Ebene, sondern bleiben
auf ciner reincn Beschreibungs-Ebene; die wenigen Reflexionen
sind so personengebunden, daB ich als AuBensichender nur selien
Bezug zu ihnen gewinnen kann. Aus den ca. 40 Seiten "anhang.
briefe zum abbruch der arbeit an nr. 15 und andere” mifte sich
cigentlich der Grund fiir das Scheitern des Experiments
herauslesen lassen, er bleibt jedoch fiir mich unklar und
verschwommen. Schockiert war ich -das sei nebenbei bemerkt-
iber die von mir als extrem verdinglicht empfundene
Formulierung *"ABGANGE" (S. 211) als Bezeichnung fiir das
vorzeitige Aufhoren einiger Teilnehmer; ich emiwickelie
Assoziationen wie "Menschenmaterial® und fragle mich, ob hier
vielleicht einer der Griinde fiir das Scheitern zu suchen isL

Die innere Struktur der Publikation des “FatzerMaterials”
wicderholt in gewisser Weise die Entwicklung der Spiclpraxis
mit dem "FatzerMaterial”: von einem konzentrierien, produktiven
Beginn zu Aufficherung, Aufltisung und Scheitern. Dennoch
sicherlich ein Buch "gegen diec MedienscheiBe” (S. 331), ein
"EXPERIMENT" gegen "dic Dominanz der Produkte” (S. 333),
das utopische Potential dieses Versuchs ist bei der Lektiire
durchaus noch spiirbar; auch stimme ich vollig iiberein mit dem
Satz "Das PRAIDEOLOGISCHE von ERFAHRUNG hat etwas
subversives, arbeitet gegen Hierarchic und Ordnung.” (5. 331),
nur zeigen mir die Fatzer-Protokolle -dort wo ich sie als

authentisch empfinde- cher cinen Erfahrungsverlust und ein (fiir -

mich nicht unerwartetes) Steckenbleiben in den alien Stukiuren
als eine newe, im weilesten Sinn politische Erfahrungsqualitit,

Welches Resumee 18BL sich aus den bisherigen Anmerkungen
zichen? Mein Eindruck ist recht widerspriichlich: Es ist sicherlich
eine wichtige Verffentlichung zum Fatzer-Komplex, aber
weniger wire vielleicht mehr gewesen. Die Betonung der
Korperlichkeit des Theaters halte ich fiir schr notwendig, aber
Erfakrung ist mehr als Erleben, dazu gehtint neben Kdrper und
Nihe auch Reflexion und Distanz und vor allem ein ProzeB der
Verarbeitung., Obwohl also dieses FalzerMalterial mehr
“selbsiverstindigung” als "arbeitsmodell” (8. 175) ist, kann die
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Lektiire filr praktische Experimente mit Brechts Lehrstiick,
speziell mit dem Fatzer-Fragment, durchaus Gewinn bringen.

Florian Vaflen

Kreatives Schreiben
und Theaterspielen

Haufig gibt es in der Theaterpidagogik den Wunsch, ein eigenes
Stiick zu schreiben und dann aufzufiihren, Sieht man sich in
dicser Siluation nach Anleilung um, so findet man nichis
Rechies. Jeizt liegt von Lutz von Werder das "Lehrbuch des
kreativen Schreibens” vor. Kreatives Schreiben stellt das noch
fehlende Bindeglied zwischen Schreibwunsch und Theaterspielen
dar,

Das Lehrbuch entwickelt das kreative Schreiben aus seinem
langen Weg vom Mythos zur Wissenschaft. Es enthilt 40
Schreibtechniken, 200 Schreibspiele zu Lyrik, Prosa, Szene; 20
Schreibprojekte nach Textsorten, Schreibmethoden und
Ziclgruppen. Die poesicpidagogische Unterstiitzung des
Schreibprozesses wird erklirt und die Arbeit mit Schreibgruppen
durchleuchten, Dabei wertet Lutz von Werder B0 Protokolle von
Schreibgruppen aus und vermitielt ein konkretes empirisches Bild
der kunsipidagogischen Gruppenarbeil

In zwei Tagen hatte ich das Buch mit Neugier und durchaus mit
Spannung gelesen. Dann habe ich versucht, am Leitfaden des
Lehrbuches ein Programm [iir das Stiickeschreiben und -spielen
zu entwickeln, Dieses Programm umfaBt fiinf Stufen und sieht
folgendermaBen aus (die folgenden Seitenzahlen beziehen sich
dabei auf die Fundone im Lehrbuch):

1. Erstmal mit der Sprache spielen lermnen, Durch
Brainstorming (71), freie Assoziation (64), automatisches
Schreiben (64) werden Schreibbléicke (31-35) abgehaut.

2. Mit Hilfe der Closter-Methode (65) und dem Mind-
Mapping (69) entsichen dann lingere Texte.

3.  Kurzgeschichten werden nun aus dem produzienien
Material erarbeitel. Erst wird das Konzept entwickelt unter
Einbezichung des Themenrasters (100). Die Personen werden
entworfen: der Held, der Gegner des Helden, der intellekuelle
Freund des Helden und die emotionelle Versuchung des

Helden (97). Aus dem Personenkonzept entsichit der
Kurzgeschichienspannungsbogen: Situation - Bedrohung -
Lsung. Mit Hilfe des 5-B-L-Clusters kénnen Kurzgeschichien

in der Gruppe geschrichen werden.

4. MNun kfinnen wir unsere Geschichle umsetzen. Ersimal in
Dialoge (101), dann in dialogische Szenen. Dabei helfen die
Textumsetzungsmethoden des Lehrbuchs (85): Umsctzung des
Textes, Schauenspiel, Rollenspiel, Pantomime, Tanz und
Puppenspiel.

5.  Mitdiesen Spielversuchen mittels Improvisation (102)
reichert sich unser Stiicketext nun an. Er wird im Laufe der
Spieliibungen cin richtiger Spieltext, wenn ein Protokollant alle
improvisicricn Erfindungen festhidli und der Text dann fiir dic
endgiiltige Spiclvorlage erweitert wird, Wir kéinnen nun der
Urauffithrung entgegenschen,

Wer noch mehr Tips braucht, wird sie finden. Das Lehrbuch
umfaBt 500 Seiten! Es ist nur erhidltlich bei: "Institut fdr
interdiszipliniire Forschung und Kommunikation Berlin e. V.",
Postlach 30 36 42, 1000 Berlin 30 (Postkarie geniigt). Es kostet
36.-DM. Das Buch enthiilt auch 22 Schreibbilder, fir die, die
noch gar micht auf Schreiben ‘sichen'. Es besteht auch ein
Fernstudien-Angebol: "Poesicpddagogik-Anleitung von kreativen
Schreibgruppen” (Prof. Dr. Lutz von Werder, FHSS, Karl-
Schrader-5tr. 6, 1000 Berlin 30).

Claus Mischon




Gerd Koch (Hrsg.)
Kultursozialarbeit.
Eine Blume ohne Vase?

Frankfurt 1989 (Brandes & Apsel), 278 5.

Man merkt, dab der Herausgeber (auch) Theaterpiidagoge 1st Drei
Beitrige des Sammelbandes erscheinen unter dem Titel
*Asthetisches Arbeitsfeld: Theater” und im Nachwort skizziert er
gewissermaBen seine Sozialarbeit mit der Clownsnase, Der
Herausgeber steuert cinen Beitrag (iber "Experimente mit Bertolt
Brechis Lehrstiicken”™ als “Padagogische Versuche, den aufrechien
Gang zu iiben” bei - und im Abschnilt iiber das "Arbeitsfeld:
Musik" gibt er die methodische Skizze wieder, mit der er bei
einem Treffen der Gesellschaft fir Theaterpddagogik 1988 zu
"Theater und Musik" einfilhrte in "Musik organisiert soziale
Erfahrungen - aber wie?" (s. Korrespondenzen: Heft 5/1988,
5. 91.). Das ganze Buch ist 'komponiert: Es stimmt beschreibend
und das Konflikifeld klassische' Sozialarbeit und Kulturarbeit
umrciBend ecin; dazwischen Berichle aus den Arbeitsfeldern
(Musik, Theater, Literatur, Film/Video); dann ganz konkret aus
der Feldarbeit mit Obdachlosen und in der Stadueilarbeit durch
Ausstellungen. Zuletzt schlieBt sich der Kreis, und es wird etwas
abstrakter: Konzeptionelles - das Konfliktfeld auf héherer
Ebene. ..

Das Buch bietet sog. Praktikern und sog. Theoretikern
Anrcgungen. Es ist ein Plidoyer fiir die Einbeziehung von
dsthetischer Praxis in die soziale Arbeit. Damit werden sich
soziale wie dsthetische Praxis veriindern. Bertolt Brecht filhrie die
Worter "Unterhalt” und "Unterhaltung” eng aneinander: Fiirs
erstere ist klassisch die Sozialarbeit zustindig; fiirs andere sind's
die Kiinste traditionellerweise. Indem der Herausgeber und viele
der Beitrfigerlnnen des Sammelbandes aber von einem erweilerten
KulturbegniT ausgehen, integrieren sic gewissermaben Unterhalt
und Unterhaltung; denn Kultur bezeichnet auch und gerade das
WIE des Lebens, die Lebensweise - und wer sieht nicht, daB in
Kiinsten und #sthetischem Tun von uns allen, manchmal etwas
davon vorscheint, wie es im (‘'wirklichen”) Leben mal -endlich!-
sein kiinnte. Kullursozialarbeit: ein Lebensgewinnungsprozel
{dies Wort siammi von einem gewissen Karl Marx).

Eine Buchempfehlung fir AusbilderInnen, KulturarbeiterInnen,
SozialpiidagogInnen/-arbeiterlnnen und Personen, die Ausbil-
dungsinhalte verindern méchten (auch in Schulen in Richtung
-auf soziales Lemen und Gemeinwesenorientierung -community
education- mit #sthetischen Mitteln).

Das Brecht-Zentrum der DDR ist tot -
Es lebe das Brecht-Zentrum!

Auch das mull einmal gesagt werden: Es ist schon imponierend,
was sich ein so verpdntes Land wie die DDR geleistet hat Ein
arbeitsfihiges Zentrum fiir einen Autor: Fiir Bertolt Brecht! Wo
finden Sie das heute noch?! Nun gibt es nicht mehr das "Brecht-
Zentrum der DDR" - wohl aber soll es das "Brecht-Zentrum”
(weiterhin) geben. Dafiir (und fiir manch anderes) jedenfalls steht
die "Europdische Sektion der International Brecht Society e. V."
ein. Yor kurzem noch war ihr provisorischer Name "Neue
Diderot-Gesellschaft” - weil nicht jeder den Namen eines Brechi
benutzen darf... Die Europdische Sektion der Intermationalen
Brecht-Gesellschaflt ist Trilgerin des Brechi-Zentrums in der
Berliner Chausseestr. 125. Sie "betreibt das Brechi-Zentrum als
internationales Kommunikationszentrum. Zweck ist die Kon-
zipierung, Realisierung und Publizierung von Gespriichen zur
Geschichle (besonders zur Geschichie beider deutscher Staaten),
von Werkstitlen, Autorengesprichen, theoretischen Diskussionen
auf den verschiedenen Gebieten (u.a. Literatur, Theater, Philo-
sophie, Politik) und von multimedialen Veranstalngen.

Die Gesellschaft sieht allen Kinsten, die aufklirerisch und
experimentell arbeiten, allen Wissenschaftlerinnen, denen das
Durchschaubarmachen gesellschalUicher Entwicklungen wichtig
ist, und interessierten Laien zur Verfiigung.

Die Unternchmungen sollen unterhalten und zu einem ver-
gnilglichen Nachdenken iiber sich selbst und die Mitmenschen
anregen. Die Gesellschaft fihrt Brechts intermationalistische
Gedanken fort und strebt die Zusammenarbeit mit allen Brechi-
Gesellschaften, Einzelpersonen und Brecht-Zentren der Welt an”
(aus der vorldufigen Satzung).

Oder wie Barbara Wallburg sagt: "Halwngen lernen mit Brecht. ..
durch Spielen, nicht mehr nur -wie hiufig in den vergangenen
Jahren- durch Denken.”

Ein amtiecrender Vorstand soll bis zur endgiiltigen Wahl die
Geschiifte fihren und einen (Neu-)Beginn erméglichen. Er besichi
aus bisherigen Mitarbeiterlnnen des Brecht-Zentrums und anderen,
mit Brecht und seiner Arbeit BefaBten: Inge Gellert, Barbara
Wallburg, Jiirgen Schebera, Wolfgang Jeske, Steffi Spira, Rudy
Hassing und Gerd Koch.

Die gemeinniitzige Gesellschaft wiinscht sich Personen und
Institutionen als Mitglieder. Und: Sie wird nur so gut sein
ktnnen, wic diejenigen, diec an ihr und am Brecht-Zentrum
interessiert sind, sie durch praktisches Tun machen. Milglieder
und Mitarbeiterinnen sind also gefragt.

Adresse: Brecht-Zentrum/Europiische Scktion der International
Brecht Society e. V., Chausseestr. 125, O-1040 Berlin.

Andreas Warbasse
KORRESPONDENZEN
Heft 1: Bertolt Brechts Lehrstiick - Theorie und Praxis der Theaterpadagogik
Heft 2: Spielleiter - Boal - Brecht
Heft 3/4: Arbeitsfelder der Theaterpadagogik
Heft 5: Theater - Prozesse - Produktionen
Heft 6: Musik und Theater
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Unvermutete " Zitat-Fundsache"

[st es nun aber moéglich (um auf wirklich gesehenes Glick zu stofien), von diesen
hohen Formen auf eine der bescheidensten, freilich auch idltesten zu kommen: so
kann ein Beispiel nicht hoch genug bewertet werden, zu dem solch geringfiigiges
und kindliches Wesen, wie es Clowns zu zeigen pflegen, den nachdenklichen Stoff
gab. Das Lachen am Nebentisch erregt meist Arger; doch wir meinen hier ein
dargestelltes Lachen und eines, das nicht einmal happy end ist, sondern blofie
geringe, kindliche, einfiltige Entronnenheit. Nur das Arkadien dreier Clowns ist so
gemeint, der besten allerdings oder der drei Fratellini; diese bieten seit Jahren in
einer Szene, deren Einfalt nicht zu idberbieten ist, einen wahren Zauberladen des
Gliicks. Er erhebt sich aus Musik, aus immer demselben frohlichen Schlager, wie
ihn StraBensinger singen und Midinettes und alle Jungfrauen am Katharinentag in
Paris. Hier singt ihn keine Jungfrau, sondern der Frack und das verwitterte Gesicht
des dlteren Fratellini, mittels einer Harmonika; und auf der Laute hinter ihm her
spielt der zweite Clown, der Mehlkopf mit den Schmetterlingen auf dem glitzernden
Kostiim. Und sie gehen in der Runde mit der jubelnden Melodie, die sich nicht mehr
als Schlager, sondern als Kinderlied wiederholt, immer lauter dazu, nach oben
moduliert und bald selber glitzernd wie ein weill-violett-goldener Clown.
= Da erscheint der Dritte im
¢ ® & Chor, der dumme August, so
® ¢ schon und so wahr, wie es
noch niemals einen gab. Ein
Wesen aus Kinderzeichnung,
ein riesiges, unendlich gut-
miitiges Bienengesicht voll
Lampenrufl, Trinkerrot und
den Augen unmindiger Hun-
® de. Gestellt auf wallende Ho-
e 5Sen, umweht vom Karussell
. seines EI'lucks,h gekrfm% ;oln
., einem Damenhut aus Fabel-
gcht en E’m%, voll Federn, Glocken,
® Schlingnfanzen, Végeln und
i unirdische We-
ritt mit in die
ersten Mal vollig
, Statt zu storen
w wew wwmwsy «DErStarkt es noch
die vereinte Melodie, spricht
o , sie auf gekoppelten Trom-
peten, leuchtend vor Gliick.
Und Schritt fiir Schritt glithen Lichter aus dem phantastischen Hut, Lichter aus der
Laute des Mehlkopf vor ihm, noch aus Frack und Harmonika des wiirdigen Alten an
der Spitze. Sonnenschirme fliegen auf und zarte Fligel wachsen aus den Schultern,
die Schmetterlingsfliigel Verwandelter auf der asphodelischen Wiese eines Varieté.
Es ist das Ende der Dinge und der Vorstellung, die Musik gibt soeben das letzte
Zeichen, es ist keine Zeit mehr zu verlieren, keine Zeit mehr iiberhaupt und gar
nichts sonst dahinter. So wirkt der letzte Auftritt der drei Fratellini; nur Chaplins
Traum aus "The Kid": der Traum, der alle, selbst den Schutzmann auf der Strale,
mit Engelsfliigeln sieht - zeigt noch dergleichen Zauber...
- es gibt hier sogar ein wenig Himmel zu herabgesetztem Preis, zu jenem nimlich,
den Kinder, Clowns, einfache Naturen erstehen konnen, erstehen lassen. Dieser
Schmetterling fliegt nur kurz und nirgends sonst, dieser Jubel braucht Clowns,
lustige Personen aus Nirgendwo, um einer zu sein: selbst ein Arkadien im Kitsch
schmachtet weiter nach Utopien. Doch nimmt man ein Stiick Zucker mit aus dem
Falterhimmel, auf die mihsame, kriftige, blickende Reise. Auch die kleine
Clownbiithne geht mit ihrem Hintergrund auf ein Land, wo, wie Jean Paul sagte,
gerade sehr iibles Welter, nicht nur ein zu pralles Sonnenland, es an sich hat, nicht
ganz wahr zu sein.
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Von wem stammt der Text?
Ernst Bloch: 3 Fratellini oder Die Rampen Arkadiens (1933),
in: E. Bloch: Literarische Aufsitze. Frankfurt 1985, S. 423 ff., hier S. 425-427
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