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Editorial *Wablw/

Kunst und Kritik - fiir Brecht war dies nic cin Widerspruch, Ganz im Gegenteil, wie wir nichl nur aus sciner
Lehrstiicktheorie wissen: die Verbindung von kritischer und kiinstlerischer Haltung sieht er als ein schr produktives
Modcll an. Scine Uberlegungen ‘Uber das experimentelle Theater’ zeigen dies in aller Klarheit: "Wir konnen unsere
Darstellungen des menschlichen Zusammenlebens nicht ohne Kunst zustande bringen. Wir bendtigen diese [reien,
schiipferischen, phantasievollen Fihigkeiten, dieses Verdichten, Leichtmachen, den Kern treffen. Die
theaterpiadagogische Praxis zeigt hier viele Defizite. Dies ist kein Wunder. Statt der Verbindung von Kunst, Kritik
und Piddagogik kennzeichnmen cher siuberliche Trennungen die aktuclle Situation nicht nur in akademischen
Ausbildungsgiingen.

Einc Kultur des gegenseitigen Austauschens, Befruchtens und Infragesiellens unter Theaterpdadagogen existiert
leider so gut wie gar nicht, Vereinzelt, oft als Honorarkrifte nur fiir wenige Stunden mehr schlecht als recht entlohnt,
bleibt in der Arbeit wenig Zeit, die Produkte systematisch zu dokumentieren und sich mit anderen regelmabBig
auszutauschen. Eine (padagogische) Kultur, in der sich die Verbindung von Kunst und Kritik entwickeln kann, kann
so nicht entstehen.

Diese und weitere Griinde waren fiir mich AnlaB genug, im Rahmen der Gesellschaft fiir Theaterpidagogik
cinen Austausch zwischen Praktikern, zwischen pidagogisch titigen Kiinstlern und kiinstlerisch tidtigen Padagogen,
zu organisieren. Und da die Fachhochschule fiir Sozialarbeit und Sozialpadagogik (FHSS) in Berlin dankenswerter
Weise nicht nur dic Rdume zur Verfiigung stellte, sondern der dort Theaterpidagogik lehrende Gerd Koch sogar eine
geringe Unterstiitzungssumme fFiir die Tagung beschaffen konnte, waren die organisatorischen Rahmenbedingungen
fiir das Austauschtreffen gesichert. Beiden sei an dieser Stelle noch einmal herzlich gedankt.

Das 1. Austauschtreffen ‘Theaterprodukte. Reflexionen aus der Praxis’ im Mai 1991, dessen Beitrige hier
dokumentiert werden, zielte auf die Initiicrung cincs Dialogs swischen KinstlerInnen und Pidagoglnnen (vel. hierzu
den Fragenkatalog zur Tagung auf der nichsten Seite). Vielleicht kann dicses Heft Mut machen, ¢s zu probieren,
Austauschtreffen zwischen Prakiikern aus Kunst und Padagogik auch in lokalen oder regionalen Raumen izu
initiieren,

Wicviel Miihe es bereitel, dsthetisch-theatrale Prozesse so auszurichten und dann aufzuarbeiten, daB, wie es das Bild
von Kandinsky auf der Titelseite dieses Heftes zeigt, ein schwungvoller Gedankengang sich durchzieht, der das
viclschichtige Geschehen fiir am ProzeB nicht Beteiligte auf den Punkt bringt, ohne allerdings wichtige
Nebenbewegungen zu unterschlagen, wissen alle, die dies schon einmal probiert haben. Ich glaube, es hat sich
insgesamt nicht nur fiir dic AutorInnen gelohnt.

Und wie formuliert Ursula Liibbe - der ich auBerdem fiir ihre Unterstiitzung bei der redaktionellen Arbeit hiermit
danke - es in ihrem auf der Riickseite aufgenommenen Bild: "Keine Angst vorm Flicgen®. Nur wean wir lernen, unsere
cingefahrenen Grenzen zu iiberwinden, erdffnen sich, so ist #zu vermuten, neue Mdiglichkeiten produktiver
Verstandigung und Verbindung von Kunst, Kritik und Padagogik.

Anregungen 7u Grenziiberschreitungen dieser Art finden sich in diesem Heft. Ursula Liibbe versetzt uns mit klaren
Bildern in die von bildenden Kiinstlerlnnen und Schauspiclerlnnen kreierte Welt einer thematisch strukturierten
Performance. Die Tanzerin Christine Grunert beschreibt, wie eine Choreographin aus einer Stiickvorlage von Jorge
Diiaz einen Tanz fiir vier Frauen entwickelt. Beate Uptmoor widmet sich dem Verhiltnis von Tanztheater und
Aktualisierung. Sie diskutiert am Beispiel des Themas ‘Hexen' praktische Maglichkeiten der kritischen und
kiinstlerischen Erarbeitung eines Themas. Gerd Briuer berichtet von Experimenten Zwickauer Studenten, das
Thema Alltagsbrutalitit durch die Verbindung sprachlicher und kirperlicher Gesien und Haltungen theatralisch
aufzuarbeiten. Romana Maria Trautmann beschreibt erste Spiel- und Auffithrungserfahrungen einer Theatergruppe,
die sich mit den Mitteln der Bewegungsimprovisation der Alltagsrealitit der Metropole Berlin annahert. Patrik
Herrmann entfiihrt uns in die Realitit nordirischer Jugendlicher. Sein Arbeitsbericht iiber ein Projekt mit
arbeitslosen Jugendlichen aus Belfast verdeutlicht Moglichkeiten, wie mit Masken unter kunstlerisch-padagogischer
Anleitung die Vielfalt eigener Kérperlichkeit entdeckt werden kann. Hans Jiinger bictet methodische Anregungen,
wie in der Schule mit dem Musical gearbeitet werden kann. Inhaltlich orientierl sich seine Arbeit am biirgerlichen
Musical-Theater, bei dem der Schein, die ‘Verpackung’ des Produktes Vorrang hat. Ganz anders Marianne Streisand:
Interessante Experimente mit den Mitteln der historischen Revue unter den Bedingungen der ehemaligen DDR sind
es, iiber die sie berichtet. Phantasievolles Agieren in Grenzen, wie Versuche, diese zumindest zu umgehen, vermitteln
sich dem Leser,

Beate Uptmoor



Fragestellungen fir die Vorstellung von Projekten

1. Wie sind wir zu unseren Theaterprodukten gekommen, und wie haben wir diese aufgefihrt?
*  Wie lantete das Thema Eures Stiickes? Warom ist gerade heute dieses Thema fiir Euch |

interessant, wichtig? Wie ist die ldee zu diesem Stiick entstanden? |

Wer hat an der Produktion teilgenommen? (Ziclgruppe, Zusammensctzung) |

*  Inwelchem organisatorischen Rahmen habt Thr das Projekt entwickelt und durchgefiihrt?
Was waren die Bedingungen, unter denen lhr gearbeitet habt?

*  Wie habt Ihr an dem Stiick gearbeitet? Wie seid 1hr an das Produkt herangegangen? Wie
sind dic Entschecidungen zur Festlegung von Szemen crfolgt? Malcernialsuche, Spicl-
methode, Regieform: Regisseur oder Gruppencrarbeitung?, Improvisationsaufgaben,
Musik, Objekte, Requisiten u.d. wiren hier Stichpunkte.

Welche Darstellungsform habt Thr warum gewahlt? Sprechtheater, Bewegungstheater,
Tanztheater, Performance, Biihnenbild, Musik, Requisiten, Kostiime, Licht, Montage,
durchgehende Handlung oder Variation eines Themas.

*  Wo und unter welchen Bedingungen habt Thr das Stiick aufgefiihrt? Was bedeutete die

beteiligt waren?

Auffiihrung fiir die Gruppe? Welche Wirkung hatte dies beim Publikum?
Welche Form der Dokumentation habt Ihr warum gewahlt?

2. Wie kann man eine Dokumentation des Arbeitsprozesses und der Auffiihrung erstellen, die
das. was wir gemacht haben, auch denjenigen nahebringt, die nicht direkt an dem ProzeB

Theaterprodukte. Reflexionen aus der Praxis

Ursula Liibbe
Ikarus’ Mutter

Ein Projekt im Grenzbereich zwischen
Theater und Performance von fiinf
SchauspielerInnen und bildenden Kiinst-
lerinnen

Der freie Fall ist uns erspart geblicben. Nach iiber
cincinhalbjahrigen Verhandlungen, mundlichen Zusagen
und schriftlichen Absagen mit dem Kultusministerium
des Landes Nordrhein-Westfalen erhielten wir plotzlich
Ende Okober 1989 die beantragten Gelder mit der Auf-
lage, das Stuck bis Anfang Dezember 1989 aufzufithren.
Zusitzlich zahlte das Kulturamt der Stadt Miinster eine
geringe Summe. Unter den gegebenen Umstanden slan-
den uns also fiir die Vorbereitung und Produktion acht
Wochen Zeit und 10 000 DM zur Verfiigung. Die Proben
und den Bau der Requisiten konnten wir im Atelier von
einem der beteiligten Kiinstler durchfithren, das ca. 60
m? umfaBte.

Ausgangspunkt unserer Arbeit war das Stick “lkarus
Mother® von Sam Shepard, in dem dieser den
griechischen Mythos auf cin Picknick von fiinf Freunden
anlaBlich des Unabhinigkeitstags der USA am 4. Jub
iibertrdgt. Nachdem jeder den Text gelesen hatte, kamen
wir rasch aul die Frage nach der Bedeulung des
urspriinglichen Mythos’ und dessen Bedcutung fiir uns
Aus unseren verschiedenen Interpretationen und
Assoziationen entwickelten wir zwer Sdulen unserer

Arbeit.

Erstens bildete das Stiick von Shepard die Grundlage fiir
dic verschiedenen Charaktere. Zweitens sollte der
Spannungsbogen und damit dic Handlung von der
Gebundenheit an die Erde hin zum Fliegen fiihren, Im
Mittelpunkt dieser Entwicklung von der Urmasse zum
Individuum, das sich seinen Traum vom Fliegen erfillt,
stand dabei das in erdigem Rot bemalle Objekt, welches
im Verlauf des Stiickes verschiedene Funktionen
erfiillte. So steht es am Anfang mit der Offnung nach

oben fiir ein Schiff oder eine Muschel, die die Urmasse
ausspuckt, aus der sich die einzelnen 16sen (Fotos 1 und

2).

|
|

]



D
Zum Tie,
dem Stiit

400 wird es - umgedreht mit der Offnung nach unten - Bleistifte benutzen lassen, mit denen die Figur

s zum geheimnisvollen Antricb und Motor, aus  Labyrinth auf den Boden zeichnen (Fotos 3, 4 und
*e¢ wachsen, dic sich durch die Salzfillung als







Dann bliBt das Tier die Spuren weg, vertreibt dic cntstehen zwei Fligel, dic Ikarus und seinen Vater
Figurcn aus dem Labyrinth und macht sie zu Didalus aus dem Labyrinth tragen (Folos 6, 7 und 8).
Flugobjekten, Das Objekt selbst teilt sich und daraus
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Von dicsem Teil der Auf fihrung an werden die
immer mehr zum Objekt fiir die Individuen, wel
diesem Punkt des Stiickes Monologe
Shepard  halten, in  denen sie

Fliigel
che an
aus dem Text von
thre  personliche

"

Auscinandersetzung mit der Technik und dem Fliegen,

ihrer Angst oder Faszination Ausdruck verleihen (Fol0
9),
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Wiahrend des gemeinsamen Baus des Flugzeugs und
dessen Start steigern sich die Menschen immer stirker in
ihre Sicht hinein, gleichzeitig wird das Geschehen auf der
Bithne immer dramatischer und hektischer bis hin zum
Flug des Piloten, der mil seinem Absturz endet (Foto
10).

Dieser Absturz wird symbolisiert durch das Auofblasen
des Anzugs des Pilolen und das Herunterfallen der
Decke und der daraufl verteillten Federn. Im SchluBbild
ist dann die ganze Biihne sami Schauspielerlnnen unter
einer weilben Decke von Viies und Federn begraben.

Das Stick 1st als Gruppenarbeit entstanden, in der jeder
entsprechend seinen Fihigkeiten arbeitete. Einer leitete
das Aufwarmtraining an, das den Ausgangspunkt von
Improvisationen einzelner oder mehrerer bildete, die
von den nicht akliv Beteiligten betrachiet wurden. Wenn
alle auf der Bithne sein mubten, schaute abwechselnd
einer der Akteure zu. Nur zum SchlubB zogen wir fir die
schr cinfache Standbeleuchtung und fiir die abschlief-
ende Regie zwei Leute hinzu.

Da das Stick cher visuell angelegt ist, haben wir es
fotographisch dokumentiert. Obwohl die Zuschauer-
rcaktion schr positiv war, konnicn wir das Stick auf
Grund der sehr verschiedenen personlichen Verpflich-
tungen der Schauspiclerlnnen nicht noch einmal auof-
fiihren,

Anschrift der Verfasserin: Stedinger Stralle 40, W-
2800 Bremen 1

Fotos: Rall Emmerich

Christine Grunert
Morgen war sie sprachlos.
Ein Tanzstiick fiir vier Frauen.

Im Rahmen eines Koopcrmiunsprnjcklcﬁ der Er-
wachsenenbildungsstittc Kreativhaus mit den Stad-
tischen Biihnen in Miinster entstand das Theaterstiick
"Morgen war sic sprachlos” im August und September
1990. Ausgehend von der Textvorlage eines Biihnen-
stiickes wurden abstrakte Tanzelemente und rhythmisch
stilisierte Gesten entwickelt und zu einem Tanzsstiick 7u-
sammengesetzt. Als cine der vier Tanzerinnen werde ich
iiber die Vorgehensweise dieser Choreographicarbeit im
folgenden berichten.

1. Das Kooperationsprojekt

Tinzerinnen, Bildende Kiinstlerlnnen und Musiker des
Kreativhauses und ein  Schauspielensemble der
Stidtischen Biihnen arbeiteten gleichzeitig zu dem
Thema des Biihnenstiickes “Diese ganze lange Nachr®
von Jorge Didz. Das Stiick ist eine Anklage gegen Folter
und politische Unterdriickung, nicht nur in Chile,
sondern in allen Lindern, in denen Menschen enirechiet
sind, und gleichzeitig cine Aufforderung, den Kampf fiir
die Verwirklung der menschlichen Freiheitsrechte ‘trotz
alledem® fortzusetzen. Das Schauspiclensemble insze-
nicrte das Stiick in der Regic von Dietrich W. Hiibsch.
Das Schauspiel spielt in ¢inem lateinamerikanischen Ge-
fingnis und schildert die Situation von vier Frauen, die
im "Trakt der Verschwundenen®, aus dem es keine Riick-
kehr gibt, in ciner Zelle gefangen sind. Die vier Frauen
kommen aus unterschiedlichen sozialen Milieus, haben
jedoch eines gemeinsam: aus dem Kreis der Familie und
Freunde herausgerissen, gequilt und gefoltert stehen
ihnen weitere Verhore und Folterungen bevor. Doch



nicht cinmal emmander konnen sic vertrauen, da sic die
Nachricht erhalten, daB unter ihnen eine Verraterin ist,
dic als Spitzel fiir die Polizei arbeitet. Die Stiickvorlage
von Didvs entstand 1978 unter Verwendung von Berichten
und Zeugnissen chilenischer Schauspielerinnen, die
heute im Exil leben.

Die drei verschiedenen Kiinstlergruppen des Kreativhau-
ses entwickelten 7u diesem Thema ein Tanzstiick, ein
Musikstuck und eine Ausstellung mit Zeichnungen, Ob-
jekten und Installationen. Mit allen beteiligten Kunstler-
Innen fanden wahrend der Arbeitsprozesse gegenseitige
Austauschtreffen statt. In fiinf langen Nichten kamen
die Inszenierungen und kiinstlerischen Arbeiten in einem
gemeinsamen Programm in den Stiadtischen Biihnen
Miinster im Oktober 1990 zur Priisentation, Unterstiitzt
wurde das Kooperationsprojekt vom Kultusministerium
des Landes Nordrhein-Westlalen.

2. Erarbeitung des Tanzstiickes - Vom Text
zum Tanz

Das Tanzstiick entstand unter der Leitung der Choreo-
graphin und Tdnzerin Sasha Waltz mit vier, teils profes-
sionellen, teils semiprofessionellen Tanzerinnen aus
Miinster. Sasha Waltz studierte an der Theaterschule,
Abteilung fiir modernen Tanz, in Amsterdam und tanzte
danach in verschicdenen Companien in New York. Heute
arbeitet sie als freischaffende Choreographin und Tan-
zerin in Deutschland und den Niederlanden. Ihre
Arbeitlen im Tanzbercich sind dem New Dance bew.
MNeuen Tanz zuzuordnen.,

Fir die Erarbeitung des Tanzstiickes arbeitete sie mit
einer freien und assoziativen Umsctzung des Texles von
Jorge Didz in Bewegung. Zu Beginn der Probenzeit
mubite jede Tanzerin aus dem Text Stellen heraussuchen,
die sie besonders wichtig, auffillig oder ansprechend
fand. Obwohl mehr oder weniger der Zufall bestand, daB
vier Tanzerinnen fur das Tanzstuck vorgeschen waren
und in dem Text vier Frauen dic Hauptrollen spiclten,
sollte es keine eindeutige Zuordnung von Personen
geben. Jede Tanzerin sollte also verschicdene Textstellen
von unterschiedlichen Szenen und unterschiedlichen
Fersonen bew. Rollen sammeln wie z2.B. sie 15l mal
zartlich und mal hart; sie hat Mut, Kraft und Hoffnung;
zwischendurch ist sie wic gelihmt oder hypnotisiert; sie
hat Angst, Angst vor physischen Schmerzen; sie will
nichts hiren; sic versteckt sich unter ihrer Wolldecke; sie
héren den Rhythmus der klappernden Teller ...

2.1. Sammlung von Bewegungsmaterial

Im Text finden sich klare Bewegungsanweisungen, wie
7.B.: aulspringen, zuwenden, abwenden, aul- und ab-
gehen, hinsetzen, niherriicken, die Hénde vors Gesichi
schlagen, wie geliahmlt dastchen, wic gestoBen hereinstiir-
zen, zusammenkrampfen, die Decke liber sich werfen ..,

Jede Tianzerin brachte die von ihr ausgewihlien Bewe-
gungsanweisungen in cine bestimmte Reihenfolge und
auf einen bestimmien Raumweg. Die entstandenen
Bewegungssequenzen wurden wiederholt getanzt und
dabei Geschwindigkeit, Dynamik, Rhythmus und Raum-
nutzung der Bewegungen prazisiert, ohne in diese eine
Stimmung oder Gefiihl hincinzulegen. Dic Stimmung

entstand spater bei der Ausarbeitung und bei dem Zy.
sammenspiel der Tanzsequenzen aller Tinzerinnen,
Diese vier Bewegungssequenzen sollten nur eine Samm.
lung von Bewegungsmaterial sein und noch keine Cho-
reographie.

"Ich vertraue darauf, daB die Information, die
ich iiber ein Thema, das Material oder die
Stimmung habe, sich aufl diec Bewegung ablarhi;
also daB die Qualitil, um die es mir geht, sichin
der Abstraktheit der Bewegung wiederspiegell.
D.h. es ist eine Verbindung von Inhaltlichem
und Abstraktem.”

{Sasha Wallz in cinem Interview iiber ihre
Arbeil im Januar 1991.)

2.2, Vom Bewcgungsmatcrial zur Chorcographic

Ein wichtiger Faktor zur Erarbeitung von Choreo-
graphien ist das Bidhnenbild. Da alle kiinstlerischen
Resultate dieses Kooperationsprojektes in cinem ge-
meinsamen Programm prisentiert werden sollten und
keine Zeit fiir Umbauarbeiten bestand, arbeiteten alle
Stiicke mit dem gleichen Biithnenbild. Ein Bithnenbildner
der Stadtischen Bithnen entwarf vor Beginn der Proben
ein fiinf mal fiinf Meter groBes und cin Meter hohes
Podest mit zwei Metallstegen, die die Fliche von zwei
gegeniberliegenden Seiten zuginglich machten. Das
Publikum saB so, daB die Biihne von allen vier Seiten zu
betrachten war. Eine Bithne mit dieser geringen Graolie
und vier Frontseiten ist eine groBe Herausforderung bei
der Erarbeitung einer tinzerischen Choreographie. Aus
dem vorhandencn Bewcgungsmaterial wurde lir jede
Tanzerin ein Sol/o mil den jeweils von ihr bevorzuglen
Bewegungen entwickelt.

1
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Zur Veranschaulichung folgen Beschreibungsversuche
von rwci Soli.

Das «ine Solo war ecing Abfolge von stamplenden
Schritten auf der Stelle, die immer schneller und
hektischer wurden, bis dic Téanzerin zu Boden fiel. Im
anderen Solo hielt sich die Téanzerin mehrmals in einem
Rhythmus die Hinde fest und zog sie auseinander,
drehte sich dabei in verschicdene Richlungen, ¢s folgte
cine weitere Bewegungsfolge mit den Armen, dann ein
immer schneller werdendes Rennen im Kreis, bis sie zum
Biuhnenrand rannte, dort stoppte und heruntersah.

Durch mehrere Improvisationen verschicdenen
Zweier- und Dreierkonstellationen mit dem erarbeiteten
Material wurden drei Duos und ein Trieo entwickell. Sie
bestanden aus wenigen Bewegungselementen, die durch
mehrere Wiederholungen, festgelegte Rhythmen, unter-
schiedlicher Dynamik und
ordnungen schr verschiedene Qualitaten bekamen. Es
bestand ein Wechsel von gemeinsamen, isolierten, entge-
gengesclzten und versetzten Bewegungen. Im Verlauf
der Proben kristallisierten sich durch die verschiedenen
Tanzparts der Tanzerinnen unterschiedliche Charaktere
und Stimmungen heraus. Die zuvor rein abstrakien Be-
wegungen wurden mehr und mehr mit Inhalt gefiille.

vion

bestimmien Raumzu-

Dann wurden zwei Choreographien fiir alle vier
Tinzerinnen erarbeitet. Verschiedene Raumwege und -
aufteilungen standen im Mittelpunkt der zwer Grup-
penchoreographien. In der ersten fihrien die zwei
groberen Frauen und die zwei kleineren Frauen jeweils
synchrone Bewegungen aus: mal parallel und mal so 1m
Raum versetzt, daB eine kleinere und eine griBere Frau
nebenecinander tanzten, wobeir die Bewegungen genau

aufeinander abgestimmt waren und sich rhythmisch
incinanderfugten.  Verschicdene Raumwege  jeder
einzelnen Tanzerin, bei denen jeweils #wei oder drei
individuelle Gesten und Bewegungen machien, und
unterschicdliche Aktionen wic Berithrungen, Wegschub-
sen, Danebenstellen, Weggehen, gemeinsames Tuscheln,
Aneinandervorbeigehen kennzeichneten die  rweite
Gruppenchorcographic.

Alle Bewegungen und Konstellationen beider Choreo-
graphicn waicn so ausgerichtet, dab der Tanz von allen
vier Bihnenseiten gut zu betrachten war. In dem fertigen
Tanzstiick wurden diese Choreographien cin zweites Mal
mil ciner gesamien Richlungsverschicbung von 90° ge-
tanzt, so dab die Zuschauer die gleiche Choreographie
aus eciner andercn Perspektive schen konnten,

Zwischen den Gruppenchorcographien erfolgien rwei-
mal eine Trippelsequenz und cinmal ein Fangspiel. Die
Trippelsequenzen, cine fesigelegie rhythmische Schritt-
folge auf der Stelle, wurde von allen Tanzerinnen einmal
zeitlich verseizt und cin anderes Mal gemeinsam, aber
mit Geschwindigkeitsansticg und Ausscheiden cinzelner
Tédnzerinnen als Wettbewerb getanzt,

Nach dem Ausscheiden aws der Trippelsequenz gingen
drer Tianzerinnen nacheinander von der Buhne und
kamen gemeinsam mil blaven Wolldecken herein, mil
denen sic synchron cine Choreographie tanzten. Sie
bestand aus Bewegungselemenien mit dem Objeki
Decke: Die Tanzerinnen falteten die Decken, nahmen sie
und schlugen sie auf den Boden, sprangen auf sie, rollten
mit thnen im Arm am Boden in Zeitlupe, schiittelten sie
aus und hiillten sich in die Decken ein (Fotos 2 und 3).
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3
2.3. Das fertige Tanzstiick

Alle Solo-, Duo-, Trio- und Gruppenchorcographien
wurden zu einer Gesamichorcographic - dem Tanzstiick -
zusammengeselzt, Einige Ubergange waren schon
wihrend der Entwicklung der ecinzelnen Sequenzen
entstanden, andere mullten noch gelunden werden. So
wurde #.B. ein Duo und eine Gruppenchoreographie
durch c¢ine Sequenz mit Tellern wverbunden: Eine
Tianzerin kam aul Zehenspitzen mil einem Stapel Teller
hercin, machie ganz kleine unsichere Schritte, so dabB die
Teller klapperten. Nahe einer zweilen Tanzerin lieB sie
die Teller fallen. Sie wurden von der zweiten Tanzerin
aufgelangen und wepgestellt und die Gruppenchoreo-
graphie begann.

Durch das Tanren aller Choreographien in dem Zu-
sammenhang eines gesamlen Tanzstickes entstanden
Situationen, Bilder und Stimmungen der Hollnung, Stir-
ke, Stille, Angst, Gemeinsamkeil, Gewalt, Zirtlichkeit,
Nihe und des Abwartens, MiBtrauens, Kampfes, Allein-
seins in einem standigen Wechsel.

Alle Sequenzen waren ohne Musik entstanden, so daB
der Rhythmus sich durch dic Bewegungen ergab. Fiir die
Reihenfolge der cinzelnen Sequenzen ist der Rhythmus
und der Spannungshogen wichtig. Nach der Zusammen-
setzung aller Teile wurden einige Sequenzen rhythmisch
verindert, cinzelne Elemente fielen heraus oder wurden
ifter wiederholt oder hinzugenommen, Zu den Gruppen-
choreographicn wurde cine Woche vor Probenende eine
Musik herausgesucht, die den Tanz nicht rhythmisch
sondern stimmungsmaBig unterstiutzte.

Die Kostime der Tinzerinnen bestanden aus beigen
wildseidernen  schlichten Kleidern und  ledernen
Schniirhalbschuhen. Die Tianzcrinnen trugen offenc

Haare und blab geschminkte Gesichter, um die Situation
der Thematik zu unterstitzen.

3. SchluBbemerkung

Fiir mich als Tinzerin war dic Arbeit an dicsem Tanz-
stiick aufgrund der textlichen Vorlage eine neue Erfah-
rung. Dic Arbecitsweise, mit Bewegungsanweisungen des
Textes zu improvisicren, Bewegungsmaterial als ab-
strakte Formen zu finden, diese in eine Choreographie
zu bringen und die getanzten Formen dann mit Gefihl zu
fiillen, ist fiir mich eine Miglichkeit, im Neuen Tanz mil
Textvorlagen zu arbeilen,

Litcralur:

Diaz, J.: Diese ganze lange Macht, ein Biihnenstiick in

drei Akten. Ubersetzt ins Deutsche von B. §.
h’.ulcnkampff und T. Martin, Miinchen 198(),
Programmheft "Diese ganze lange Nacht®. Eine

Kooperation der Stidtischen Biithnen Minster mit dem
Kreativhaus, Spielzeit 1990/91, Miinster 1990,

Anschrift der Verfasserin: Horsterstralle 7, W-4400
Miinster

Fotos: Michael Hérnschemeyer

Das Lehrstiickarchiv Hannover sucht Erfahrungs-
berichte, Studienarbeiten, Referate, Diplom- und
Magisterarbeiten, sog. "Graue Literatur® zur
Lehrstiickthematik (per Adresse: Prof, Dr. Florian
VabBen, Seminar [iir deutsche Literatur und Sprache,
Welfengarten 1, 3000 Hannover 1).
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Beate Uptmoor
Tanztheater und Aktualisierung.

Reflexionen aus der Praxis eines
theaterpadagogischen
Fortbildungsprojektes mit Erwachsenen

Dicser Aufsatz thematisiert dic Erarbeilung eines ca. 2
1/2-stiindigen Tanztheater-Produktes zum Thema ‘He-
xen'. Das Projekt [ihrie ich mit Erwachsenen durch, die
sich am Theaterpadagogischen Zentrum in Lingen in ei-
ncr 1 1/2-jihrigen Fortbildung zum Theaterpidagogen
befanden. Inhaltlich ging es sowohl um die historische als
auch um die aktuelle Dimension des Themas. Metho-
disch stand die Arbeit mit den Mitteln des Tanztheaters
im Vordergrund.

Allgemeine Ausgangspunkte

Der Skizze einzelner Aspekte des Gegenstandes ‘Hexen’
und unserer Umgangsweise mit den Mitteln des
Tanztheaters im Projekt stelle ich cinige orientierende
Hinweise #zu den Ausgangspunkten Tanztheater und
Aktualisierung voran,

1.1 Tanztheater

Das Tanztheater - eine der wenigen wirklichen Neue-
rungen im Bereich des Theaters - erobert seit den 7ler
Jahren nicht nur bundesrepublikanische Biithnen. Mit
Pina Bausch, Hans Kresnik, Gerhard Bohner und Rein-
hild Hoffmann kehrte das Experiment zuriick auf die
Biihnen. Und in seiner Faszination beginnt es weitere
Kreise zu zichen,

Was unter Tanztheater genau verstanden werden soll,
dariiber gibt es bis heute kein einheitliches Verstindnis.
Gleichwohl 1dBL sich das Phinomen Tanzthealer durch
seine Produkte und seine Arbeitsweise kennzeichnen.,

Improvisation lautet ein zentrales Stichwort der Ar-
beitsweise, Die Produkie entstchen so in gemeinsamer
und kreativer Zusammenarbeit. Konkreter: Die Choreo-
graphlnnen stellen Aufgaben und die Tanzerlnnen im-
provisieren unter Aufnahme anch ganz personlicher Er-
lebnisse zu diesen Stichworten, lhre Antworten, ihre Er-
fahrungen, ihr Wissen, ihre Verhaltensweisen, ithre Kor-
perhaltungen und -bewegungen, ihre Kreativitat, ihre
Emotionalitit und das, was sic bewcgl, sind dic Bau-
steine, aus denen die Stiicke nach und nach entsiehen,

Die Ausdrucksmittel, mit denen die TinzerIlnnen ihre
Assoriationen in den ProzeB einbringen und auf die die
Fragen der Chorcographlnnnen zielen, sind vielfiltig.
Entsprechend vielschichtig sind die Anforderungen an
die Tinzerlnnen. Grenzen wic nur Bewegung oder nur
Sprache existicren nicht, Ganz im Gegenteil: Tanz,
Gestik, Haltung, Rhythmus und Raum, Musik, Objekte,
Geschichten, Texte und viele weitere Elemente, sie alle
flicBen nicht nur in den Arbeitsprozeb ein, sie lassen sich
auch in den Sticken ausmachen. Ja, ein groBer Teil der
Faszination des Tanztheaters, sciner Produktc wie seiner
Arbeit, liegt in dem Erkunden (der Kombination) dieser
Elemente,

Generell interessiert sich das Tanztheater als kiinstle-
rische Form und als pidagogische Arbeitsweise dafiir,

i

was die Mcnschen bewegt. Die gesellschaftlichen Sub-
jekte mit ihren personlichen und typischen Erfahrungen
und immer wieder auch Alltagsproblemen, die Erfah-
rungen des einzelnen stichen im Zentrum  der Vor-
stellung von Tanztheater - wie ich es verstehe. Das Tanz-
theater bearbeitet auch dann die cigenen Erfahrungen,
wenn ein Thema oder eine Literaturvorlage benutzi
werden. Immer geht es um die Verortung des Subjekts im
untersuchten Thema, Dic individuell gefundenen Be-
wegungen, Geschichten, Bilder usw. bleiben dann jedoch
nicht rein individuell, Sie werden in der Gruppe gezeigt,
befragl und oft von allen kopiert. Im AnschiuB daran
wird das ausgewihli, was dem am nichsien kommi, was
ausgesagt werden soll. Die [ertige Szene isl dann das
Produkt einer auf eine bestimmien Aussage hin zu-
gespilzten Montage.

Tanztheater und Zuschauer

"Pina Bausch kombiniert Einzelbilder zu einem
Bilderbogen, zu cinem Neben- und Nacheinan-
der von Miniaturdramen und groBen Szenen,
von individuellen Geschichten und Gruppen-
ritualen, von Details und Leitthemen; Tanz-
und Sprechszenen, musikbegleitete und stumme
Szcnen, Solonummern und Ensemblechoreo-
graphicn reihen sich zum Stiick. Dynamik und
Montage der Bilder lassen die Sticke fiir den
Zuschauer zu cinem Labyrinth werden. Er ist
cbenso wie die Tanzer auf der Biihne den Stim-
mungswechseln und -bruchen ausgesclet, zwi-
schen den wechselnden Situationen hin und her
genssen, Dic Bilder konnen sich im BewuBtsein
des Zuschauers hiufig erst nach und nach in
ciner cigenen Ordnung zusammenfugen.” (5.
128).

"Stiick, Figurgen und Szenen verlieren immer
wicder die Balance, kokettieren mit ihrem
Gegenteil und sind auch wieder nicht nur das.
Sie entzichen sich einer eindeutigen Festle-
gung, cines eindeutigen interpretatorischen Zu-
griffs, konfrontieren den Zuschauer mit immer
ncucn Deutungsmoglichkeiten. Dic Entschei-
dung iiberldbt die Choreographin dem Zu-
schauer, seiner Sicht- und Erfahrungsweise.”
(5. 144)

Alle Zitate zum Tanztheater (in den Kasten)
aus: Schlicher, 8.: TanzTheater. Traditionen
und Freiheiten. Pina Bausch, Gerhard Bohner,
Reinhild Hoff mann, Hans Kresnik, Susanne
Linke, Reinbek bei Hamburg 1987,

Die Produkte sind komponierte Gesamtbilder. Facet-
tenreiche Elemente Kommenticren sich gegenseitig. Die
spannungsreiche Inbezichungsetzung der Elemente im
montierten Gesamtbild (der Szenen) provoziert wegen
der zugespitzten Aussage den Zuschauer, sich im Ge-
flecht der sich entwickeclnden Teilbilder zu orienticren,
Bezichungen zu erkunden, sich das Vorgestellte an-
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sucignen. Fur die (Wieder- oder auch: New-) Zusam-
menscetzung der  prdasentierten  Puzzle aus Bildern,
Texten, Bewegungen, Musiken usw. ist die kollektive
oder gemeinsame Reflexion hilfreich, wenn nicht erfor-
derlich. Vieles bleibt auch dann noch in der Regel um-
stritten, fordert vom interessierten Zuschauer die Re-
flexion auf die eigene Interpretation des Stiicks baw,
seines Alltags.

Das Tanztheater effordert so vom Zuschauer - und noch
mchr von demjenigen, der mit scinen Mitteln arbeitet -
oftmals Ungewohntes oder bisher Unbekanntes zu
ecrkunden. Eine systematische Heranfiihrung an das und
eine Ausbildung im Tanztheater sind hier in meinen
Augen nicht nur hilfreich, sondern auch sinnvoll. So
machte ich auch die Teilnehmer des im folgenden
skizzierten  Projektes mit  einigen elementaren
Arbeitsweisen vor Projektbeginn bekannt.

1.2 Aktualisierung

Aktualisierung ist ein unler Thealerschafllfenden ge-
brauchlicher Begrifi. Doch, allzu oft bleibt das, was da-
runier verstanden wird, verschwommen und nebulos.

Der hier vorgeschlagene Zugang zur Aktualisicrung sctzt
am Praxisbegriff an. Im Mittelpunkt stehen Aspekte
situativer Praxis, d.h. die der Spiclenden selbst oder der
Personen, dic in den literarischen oder anderen Vorlagen
handeln, bzw. aligemeiner: die Praxis der untersuchten
Gruppe von gescllschalthichen Personen. Zicl 1st s, als
wichtig erachtete Aspekte der Praxis in bestimmien
Situationen aus dem vielfdltig miteinander verzahnten
Geflecht des (alltiglichen) Handelns herauszu-
destillisieren und der Reflexion uond Verinderung
zuganglich zu machen.

Die Fragen 7u den folgenden drei zusammenhingenden
Dimensionen der Praxis eroffnen eine sinnvolle
Perspektive auf die Untersuchung von Kontexten und
Situationen,

* Welche Verhaliens- und Sichiweisen, Deutungs-
muster duBert der oder die Handelnde? Was sind typ-
ische Haltungen, Bewegungen, Begriffe, Redeweisen
fiir die Person, die Gruppe usw.?

* Welche Normen, welche Rechtfertigungen, welche
Legitimationen sind dem praktischen Tun unterlegt
oder in den Aussagen enthalten? Warum muB oder
soll etwas genau so scin, so gemacht werden usw., wic
es die Person sagt oder tut? usw.

* Wic und warum konnen cinzelne Akteure threm Han-
deln Geltung verschaffen brw. warum scheitern an-
dere in threm Bemuhen? Konkreter: Welche Auto-
ritatsbeziehung existiert zwischen den betrachteten
Personen in der Situation oder dem Kontext und
welche Machtmittel bringen bzw. konnen dicse in ihr
Handeln einbringen?

Bei einem historischen Thema als Ausgangspunkt wird
versucht, die Situation der betrachteten Personengruppe,
hier die der ‘Hexen’, 7zu rckonstruieren. Hat man nun als
bedeutsam cingeschatzte Situationen durch dic Bestim-
mung der Verhaltens- und Sichiweisen, Normen der
Akteure und ihren Moglichkeiten, dicsen Geltung zu
verschaffen, rekonstruiert, so stellt sich die Frage der

Aktualisicrung, d. h. der Ubertragung auf heute. Die
Frage lautet allgemein: Was hat - in diesem Fall - die
‘Hexen'-Problematik mit uns heute 7u tun? Konkreter
und systematischer als vielfach iiblich, stellen sich nun
die Fragen: Gibt es heute - in diesem Fall: insbesondere
fir Frauen - dhnliche Situationen? Was ist mil den
Haltungen, Bewegungen, Sichtweisen, Normen, Machi-
mitteln der beteiligten Frauen, Manner, Positionstrager
in Kirche, Staat usw.? Sind sie gleichgeblieben, haben sie
sich gedndert usw.? Wer vertritt heute - erfolgreich oder
nicht - warum welche Positionen?

Tanzthcaler: Gefahren!?

"Wie und wie lange kann sich sein karperlich
sprachloses Prolestpotential gegen den Markt,
gegen seine Vermarktung als innovative
Theaterform behaupien? Wann gerit der
Protest selbst zum schénen Bild, tritt zum Leid
an der Geschichie der GenuB am Leiden? Wann
werden Trauer- und Geschichtsarbeit nurmehr
isthetisch geleistet, ohne eine politisch-
moralische Haltung des Choreographen hinter

den Bildern?" (5. 229)

Ein historisches Thema oder eine literarische Vorlage
hat den Vorteil, daB zunichst nicht dirckt an der eigenen
Lebenswelt der Teilnelimerlnnen angesetzt wird. Der
mechr oder weniger Distanz ermiglichende Zugniff auf
das Problem eréffnet Moglichkeiten, Blockaden bei der
Befragung der gigenen Well zu iiberwinden. Doch dieser
distanzierte Zugriff ist nicht nur ein padagogischer
Trick. Zusammenhange. Kontinuitaten und Briche
kommen cher in den Horizont der Arbeit und eine darauf
ausgerichtete Sichtweise wird praktisch verstiarkt oder
geoffoet, Oder um es angelehnt an Bertolt Brecht zu
formulicren: Dem Ublichen des uns Umgebenden wird
sich mit Distanz, mit MiBtraven genahert, damit seing
Strukturen, das, was gleichgeblichen ist, und das, was
sich geandert hat, deutlich werden und Moglichkeiten
der (probeweiscn) Infragestellung realistischer in den
Blick kommen,

2. Das Tanztheater-Projekt: Aufarbeitung
des historischen Themas und
Aktualisierung

2.1 Rahmenbedingungen des Projektes

Dic zwolf Teilnchmer des Projektes, sicben Frauen und
fiinf Minner, waren Mitglieder einer Gruppe von 23
Personen im Alter von 24 bis 47 Jahren, die am
Theaterpidagogischen Zentrum in Lingen eine
Fortbildung #zum Theaterpadagogen durchliefen, die in
der Regel vom Arbeitsamt finanziert wurde. Die Berulfe,
fiir die sie ausgebildet waren, variierten. Viele waren
ausgebildete, aber arbeitslose Sozialarbeiter und Lehrer,
einzelne hatten auch eine Lehre als Giirtner oder
Biirokauffrau absolviert. Zwei Dozenten, der eine mil
dem kiinstlerischen Schwerpunkt Schauspicl und ich mit
dem des Tanztheaters, boten den grisBten Teil des
theoretischen und praktischen Unterrichts an. Zu diesen
Angeboten zihlten gegen Ende der Fortbildung auch die
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Produktionsprojekte. In ihnen ging es um die praktische
Anwendung und um dic weitere Ausbildung theater-
padagogischer Fihigkeiten. Die zwei parallel durch-
gefithrien Projekte dauerten drei Monate.

2.2 Szenischer Ausgangspunkt: Assoziationen zu
cigenen ‘Hexen’bildern

Der  Arbeitsgruppenphase vorangestellt war  ein
gemeinsamer Einstieg in das Thema und in die
Fragestellung. Als Ausgangspunkt wiihlte ich erste

Assoziationen zum ‘Hexen'thema aus dem Alltag und der
Biographie der Teilnehmerlonen.

Tanztheatertypisch stellle ich Fragen mit klcinen

Aufgaben wie z.B.:

L]

Welche drei Bewegungen fallen Dir bei dem Wort
‘Hexe' ein?

* Welche Begriffe Worter assoziierst Du mit dem Wort
‘Hexe'?

* Wie und wo bist Du das erste Mal mit dem

‘Hexen'bild konfrontiert worden?

* Wic hast Du mit Deinem Kind iiber ‘Hexen' ge-
sprochen?

Interessant, spannend und iiberraschend weit gefichert
war das Antwortangebot der Teilnehmerlnnen, Erste
Konturen des Themas wurden so bereits umriBartig
sichtbar, Eine kurze Auswahl kann dies verdeutlichen.
Einige der spiter ausgewahlten, zu ciner Szene mon-
tierten und in einem Bewegungskanon 7usammen-
gefaBten Assozialionen waren:

* Eine Frau wirflt sich an die Wand, hilt sich mit den
Hinden und dem Riicken an der Wand fest und
schiittelt verzweifelt ihren Kopf - ein Bild fur die Ver-
folgung und Folterung von Frauen als ‘Hexen’,

* Eine Frau berithrt ganz bewuBt mit ihren Hinden
ihren ganzen Kiérper - sic versinnbildlicht das den
‘Hexen’ zugeschriebene und als gefihrlich eingestufte
erweiterte KérperbewuBtsein,

* Ein Mann zicht Kreise mit Beinen und Hinden - seine
Assoziation zielt auf dic Verbindung der ‘Hexen® mit
Magie,

Eine Frau singt das Hinsel- und Gretel-Lied, ein
Mann zcigt cin Folo aus seiner Kinderzeil, wo er vor
dem selbstgebackenen ‘Hexen'haus seiner Mutter
steht. - Alles Aspekte, die auf die Figur der Mar-
chen‘hexe’ weisen,

* Ein anderer Mann erzihlt folgende persénliche
Geschichte: "Das erste Mal, als ich von einer ‘Hexe'
horte, da war ich noch klein, das war im Mirchen von
Hiinsel und Greiel. Wenn ich dann zu Hause bei den
Mahlzeiten nicht mehr weiter essen wollte, sagten
meine Eltern augenzwinkernd: ‘LaB doch mal deinen
kleinen Finger fiihlen, ob du schon satt bist.™

Erstaunlich, wir alle besitzen Vorstellungen iiber das,
was cine ‘Hexe' ist, obwohl dic letzte ‘Hexe’ in Europa
offiziell doch bereits 1792 verbrannt wurde. Aber die As-
soziationen der Teilnehmerlnnen zeigen ebenfalls deut-
lich, woriiber diese Bilder unter anderem immer wieder

tradiert werden. Mal ist es das Marchen, mal die rigide
Erzichungspraxis, ab und zu ist es die Kenninis der ‘He-
xen'literatur oder deren Kombination. Die Breite der
Antworten ist hier durch die nach Alter, Geschlecht,
Herkunft usw. heterogen zusammengesetzie Gruppe po-
sitiv beeinflubt. Sie crlaubte hicr bereits eine relativ um-
fassende Reflexion iiber Hintergriinde, Einschatzungen
usw.. Genercll gilt allerdings, daB jede Gruppe cine sol-
che Diskussion erméglicht.

2.3 Szenischer Aunsgangspunkt:
historischen Situwation von ‘Hexen’

Aspekte  der

Assoziationen kdnnen in der Regel gut als Einstieg in die
Arbeit dicnen und einen ersten subjeckliven Bezug zum
Thema herstellen. Doch halte ich cine vertiefende und
systemalische thematische Auscinandersctzung  fur
notwendig.

Im Projekt wihlte ich hierzu die Form der Gruppen-
arbeil. Jede Arbeitsgruppe erhielt Arbeitsauftrige, um-
rissene Themenstellungen und wissenschaftliche Lite-
ratur zur Bearbeitung. Als gemeinsame thematische
Grundlage diente ein von mir verfaBter Text zur Ge-
schichte der Hexenverfolgung, ihren Ursachen und Fol-
gen. Die einzelnen Arbeitsgruppen befaBten sich mil
Themen wic ‘Arbeit und Kultur im Mittelalter’, ‘Stellung
der Kirche (7zur Frau)', ‘Hexenverfolgung’, ‘Hexen-
prozel’. Das Material stellte ich themenspezifisch 7u-
sammen. Es umfaBte ganz unterschiedliche Dinge: wis-
senschaftliche Abhandlungen wie die Bucher von G.
Becker, 5. Bovenschen u. a.: ‘Aus der Zeil der Ver-
zweiflung. Zur Genese und Aktuoalitat des Hexenbildes’,
M. Foucaults ‘Uberwachen und Strafen. Die Geburt des
Gefangnisses’, C. Honeggers ‘Die Hexen der Newzeil.
Studien zur Sozialgeschichte eines kulturellen Deutungs-
musters’, (. Schormanns ‘Hexenprozesse in Deutsch-
land’ usw., dann H. Biedermanns ‘Marchen von Hexen',
Literatur iber ‘Hexen'darsiellungen in der Kunst,
klassische und moderne Musikaufnahmen des ‘Hexen'-
themas. Folgende Leitfragen orientierien dic Arbeil in
den Arbeitsgruppen:

* Was sagen uns die Aularbeitungen der historischen
Befunde iiber die Griinde der ‘Hexen'verfolgung?
* Wie werden dort die ‘Hexen’, wie ihre Gegner charak-
terisiert?
* Wie sah 2.B. der Alltag der ‘Hexen' aus?
Neben der thematischen Aneignung ging es in den
Arbeitsgruppen auch darum, selbst spater in der
Gesamtgruppe theatrale Prozesse zu initiieren. Konkret
sollten so einmal dramaturgisch der Aspekt des Themas

zusammengefaBt und z.B. zentrale Textstellen oder
Bilder aus der Literatur ausgewahlt werden.
Andererseits  sollten  sic sich in der Rolle des

theaterpddagogischen Regiesseurs oder Choreographen
probicren. Es sollten also z.B. Aufgabenstellungen und
Spiel-  bzw.  Szenenvorschlige  themenspezifisch
entwickelt werden.

Die ecinzelnen Kleingruppen wahlten unterschiedliche
Herangehensweisen und errcichten mit ihren Resultaten
unterschiedliche Qualitatsstandards. Einige stellten Im-
provisationsaufgaben, um mit der Gesamlgruppe cinge

Szene 7u entwickeln, andere kamen mit konkreten Sre-
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nenvorschlagen, selbstgeschricbenen Dialogen, Liedern
oder Szencnarrangements in dic Gruppe. Eine Arbeils-
gruppe hatte z.B. zunichst nur eine vage, aber sehr
interessante ldee. lhnen schwebte eine groBe bunte Frau
vor, eine Gottin, dic im Gegensatz zur weiben, jung-
fraulichen Figur der ‘Mutter Maria’ vicle Farben und
Eigenschaften besitzt. Die Idee wurde von der Gruppe
aufgenommen. Gendht wurden jeweils acht Meter lange,
unifarbene Stoffbahnen, und gebaut wurde eine uber-
groBe Frauenmaske, ein Drahtgestell, mit dem die Maske
und die Stoffbahnen mechanisch hochgezogen werden
konnten. Die “bunte Frau' symbolisierte so fiir die Grup-
pe die Vielfdltigkeit von Frausein: Fruchtbarkeit, Erotik,
Wildheit, Starke, Jungfriauvlichkeit, Aggressivitat und
Weisheit. In Partnerarbeit choreographierten wir fiir
jeden Aspekt, der in dieser Szene von jeweils einer Frau
verkdrpert wurde, eine kurze Tanzfolge, die mit Live-
musik begleitet wurde. Alle Aspekte stellen sich
zuniichst getrennt vor und vereinigen sich dann unter der
Frauenfigur. Machtvolles Eingreifen von Schergen der
Kirche =zerstort dann in der Szeneofolge diesc
harmonische Einheit. Gewaltsam wird die Frav auf den
unschuldigen, jungfiulichen Aspekt - als Verweis auf den
Marienkult im Mittelalter - reduziert.

Nicht alle Arbeit lief im Projekt so produktiv. Viele
beschwerliche Umwege waren zu gehen. Abstrakte
Gedanken, die sich in der Literatur fanden, waren zum
Teil nicht einfach in Bilder oder Szenen zu verabeiten.
S0 bedurfte der Versuch, den Zusammenhang zwischen
*Hexen'verfolgung und aufkommender Geldwirtschafi
darzustellen, vielfdltiger Reduktion und gelang nach
vielen Muhen doch nur in schr reduzicrter und nicht all
7u tiberzeugender Art.

Insgesaml entwickelten wir neun Szenen zum Komplex
‘historische Hexe'. Bei der Entwicklung und der Auf-
fiihrung dieser Szenen setzie sich die Gruppe intensiv
mit dem geschichilichen ‘Hexen'’bild kirperlich und
geistig auseinander, in dem sie historische Zusammen-
hange aufarbeitete, in Bilder und S7cnen umsetzie und
hierbei inhaltliche Aussagen aul den Punkl bringen
muBie.

2.4 Szenische Ausgangspunkte zur Aktualisicrung -
die Suche nach Kontinuitdten und Brichen

Die gewaltsame, durch Folter, Denunziation und Tod er-
rwungene Einschrinkung und Einengung der an sich
‘bunten Frau' insbesondere durch dic institutionellen
Michte - und hier vor allem der im Mittelalter ein-
fluBreichen Kirche - bildete das dominante inhaltliche
Musier der Szenen zur Chisiorischen Hexe'. Die
Sichtweisen und Normen, wie Frau sich zu verhalten, was
sie zu tun und zu lassen hat, als was sic beruflich arbeiten
darf usw., all das wird im Mittelalter mit Blut und Leid
als ein dominantes gesellschaftliches Modell mit Macht
durchgesetzt. Frauen sind dominant die Opfer, per-
manent von der willkiirlichen Anklage der Hexerei und
damit der physischen Vernichtung bedroht. Doch ist dies
nicht alles heute nur noch Geschichte? Hat dies heute
iiberhaupt noch irgendeine Relevanz? Oder haben sich
heute nur die Formen der Zurichtung 7.B. auf bestimmte
Rollenmerkmale geandert, sind die Resultate doch ahn-
lich?

T e

Gienau dicse Fragen stellen sich. Die allgemeinen Fragen
lauten: Worin bestehen heute die wichtigsien Einschrin-
kungen und Einengungen fiir Frauen? In welchen Situa-
tionen zeigt sich dics wic? Was sind fiir uns heute
patriachale Strukturen? Sind Frauen und Minner diesen
Strukturen hilflos ausgelicfert, oder inwieweit und
inwiefern besitzen sie Moglichkeiten, sich diesen 7y
entzichen oder alternative Formen zu entwickeln? Ist die
Situation von Frauen im Mittelalter mit der von Frauen
heute iiberhaupt noch vergleichbar? Gelten die damals
durchgesetzten Punkte noch heute oder hat sich Frag
hiervon schon léngst emanzipieren kinnen? Natiirlich
konnen die Antworten auf diese Fragen recht unter-
schiedlich ausfallen, und tun sie es auch wohl je nach
Gruppe und je nach untersuchtem Realitdtsausschnitt.

Wir beschifligten uns in sieben Szenen mit ver-
schiedenen Aspekten der Aktualisierung des ‘Hexen™
themas. Ich beschranke mich hier auf kurze Skizzen zu
Szenen iiber die verinderte gesellschaftliche und indivi-
duelle Reproduktion der Rolle der Frau.

Szenischer Auwnsgangspunkt: Aktualisicrung des

Korperbezugs

Der heute vorherrschende Korperbezug von Frauen isl
vielfach widerspriichlich. Er zielt cinerseits auf die
aktive Wicdergewinnung verschiitteter Miglichkeiten,
auf die selbsttitige Riickgewinnung der zwangsweisc enl-
cigneten ‘Farben'. Andererseils konfrontiert er Frauen
per Medien, Werbung usw. mit subtilen Vorschriften,
wie dies zu erfolgen hat. Die Widerspriiche wie die Lust
aber auch das MuB 7zum Schonsein als Erfahrung von
Fremd- und Sclbstbestimmung, Kinstlichkeit und Natiir-
lichkeit versuchten wir, durch gezielte Montage parallel
sich creignender Sequenizen von Alltagsbewegungen und
-situationen in Szene zu setzen. In der Szene 'Girls just
want to have fun’ schminkt sich so lustvoll eine Frau vor
dem Spiegel und zieht sich an, probiert hierbei ver-
schicdene Kleidungsstiicke. Zwei Frauen im Hintergrund
verdoppeln gleichzeitig und wiederkehrend die Kultur-
techniken des Nagellackauftragens und des Gesicht-
cinkremens rhythmisch nach der Musik, wobei sie immer
wieder von rechts nach links iber die Bithne tanzen, Eine
vierte Frau malt im rechten Vordergrund der Bihne cine
lange schwarze Naht auf eines ihrer Beine, Beim zweiten
Bein kommt sic ins Nachdenken und Spiclen und
zeichnet dann ihre Adern nach. Eine fiinfte Frau voll-
zicht parallel mehrmals cinen Balanceakt auf der Rampe
zwischen Biihne und Publikum, In einem engen Rock und
Stickelschuhen, die sic nach und nach auszicht, zeigl sic
die Gefahr des moglichen Falls in die Tiefe,

Diese verschicdenen Aktionen auf der Bithne kom-
mentieren sich gegenseitig. Typisch [iir das Tanztheater,
die prisenticrten Bilder sind nicht eindeutig, aber chen
auch micht beliebig. Der Zuschauer muB gleichwohl, um
sich die Szenen zu erschlieBen, eigene Verbindungen
herstellen, Schnittfliichen ausmachen, Eigenes erginzen,
sich mit scinem Lebenshintergrund in die Bilder hinein-
versetzen oder sich einhaken. Und dies geschieht auch
bei mit dem Tanziheater nicht vertrautem Publikum. So
sagte eine iltere Zuschauerin z.B. im AnschluB an cine
Aunffiihrung zu der Malaktion auf das Bein: ‘Ja, sic malt
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thre Krampfadern nach’ und cin anderer ‘Sie malt sich
ein Muster auf ihr Bein - wie in der neuen Strumpfmode’.

Auch die Szene ‘Einengung und Befreiung’ versuchte die
Widerspriichlichkeit der Erfahrungen zum Ausdruck zu
bringen. Ein enger flexibler Stoffschlauch bildet das do-
minante Kleidungsstiick in dieser Szene. Mit ihm sollte
Eingerwingtsein in dic gescllschaftlichen und
cigenen Normen zum Ausdruck gebracht werden. Beim
Tanzen mit diesen Stoffschliuchen probierten die
Frauen verschiedene Bewegungen aus. "Durch die Bewe-
gungen bekam der Schlauch cine doppelte Bedentung:
Nicht nur Einzwingung, sondern auch eine erotische
Ausstrahlung. Den Korper entdecken! Aber inhaltlich®,
s0 schrieb spiter cine der beleiligten Fraven zu der Po-
sition der Gruppe, "war diese Doppeldeutigkeit auch
wieder stimmig. Bei Frauen, dic sich aus aufgezrwiangten
Rollen und Klischees befreien, ecigene Identititen finden,
werden gerade diese auch wieder gegen sie gewandt und
vermarktetl.”

das

Geben diese kurzen Szenenbeschreibungen bereits cinen
erslen Eindruck von der Arbeilsweise im Tanzthealer, so
machte ich im folgenden die Arbeit an einer Szene ctwas
genauer vorstellen,

Szenischer Ausgangspunkt: Aktvalisierung des

‘Hexen'verhirs

Im Teil zur *historischen Hexe” hatten wir in einer Szene
drei Frauen gezeigl, wic sie als ‘Hexen® offentlich auf
dem Markt aufgegriffen und dann verhért wurden. Die
heute aktuelle Diskussion um die Abtreibungsfrage z.B.
in der Folge der Ermittlungen gegen einen Frauenarzt im
bayrischen Memmingen lieB uns fragen, welche weiteren
Parallelititen sich finden lassen. Ein Artikel aus der
Zeitung ‘Die Zeit' vom Dezember 198% fiihric uons
weileres iber die traurige Aktualitdt unserer Frage
drastisch vor Augen. In dem Artikel berichtet Susanne
von Paczensky nicht nur von einer dubiosen Befragung
von Frauen in Neuwied, eciner kleinen Stiadt in
Rheinland-Pfalz (und nicht in Bayern!), die abgetrieben
hatten, sondern sic dokumenticrl auch den Fragebogen.
Beides legt die enge Verwandschaft zur ‘Hexenjagd’
schonungslos offcn. So schreibt sic:

"Seit uber drei Jahren schwebt e¢in Strafverfahren
wegen illegalen Schwangerschaftsabbruchs iiber
Arzten und Frauen der kleinen Stadt und ihres weiten
lindlichen Hinterlandes. Hunderte sind verhiort
worden, einige haben BuBgelder gezahlt, viele leben
in Angsl vor weiteren Ermittlungen, und zumindest
einer - der beschuldigte Arzt - ist an den Rand seiner
Existenz getricben. Doch bisher hat sich keine
Behiirde, keine Partei und keine Biirgerinitiative
geduBert. Auch im privaten Gespriich mag sich
niemand 50 recht mit den Ereignissen befassen oder
will jedenfalls nicht in der Presse zitiert werden.”

Und iiber die skandaldse Form der mehr oder weniger
iffentlich in Neuwied an den Pranger gestellten Fraucn
herichtet sie: Sie wurden "von der Polizei vorgeladen, oft
auf der Arbeitsstelle angerufen oder vom Dorfpolizisten
uber den Zaun angesprochen, um in der Angelegenheit
‘illegaler Schwangerschaltsabbruch’ auszusagen.” Dicscn
Artikel nutzten wir als authentisches Marerial fiir die

Frage, was, obwohl die Scheiterhaufen fur *Hexen' in
Europa schon seit 200 Jahren erloschen sind, heute noch
Realitat sein kann.

Bei der szenischen Umsetzung ging es uns nicht darum,
ctwa cinc Identitdt der Situationen zu behaupten. Das
wiire angesichts der physischen Vernichtung so vieler un-
schuldiger Frauen im Mittelalter auch ein Hohn ge-
wesen, Es ging viel eher darum, verschiedene Ebenen der
hcute vorherrschenden subtilen Formen der Einschiich-
terung plastisch aufzureigen, D.h., wir suchien dapnach,
ob sich Kontinuitdten trotz unterschiedlicher Formen
aufspuren lassen, um dicse dann provokativ zur
Diskussion zu stellen.

Wir wihlien hierru drei Ebenen, die parallel auf der
Bihne ablaufen und sich entwickeln. Auf einer ersten
Ebene nahmen wir dic ‘institutionelle Macht', etwa
verkorpert durch Juristen, Polizisten und Sozialarbeiter,
auf. Die zweite Ebene zeigte die "in der Angelegenheit
‘illegaler Schwangerschaft™ angeklagle Frau. Und auf
ciner dritten Ebene kommentierten Fraven dicse
Situation. Raumlich richleten wir die S7ene so ein, daB
fiinf Spicler und Spiclerinnen die ‘institutionelle Macht’
darstellten und sich in ¢inem 7u Beginn der Szene
groBen, z7um Zuschaucrraum offencn Halbkreis um die
verhorte Frau setzten. Im Verlauf der Szene schrinkten
sie deren Bewcgungsraum zunchmend cin, indem sie den
Halbkreis verengten. An den Biithnenwiinden befanden
sich in dieser Szene die kommentierenden Fraven.

Ausgangspunkt der Arbeit an dieser Szene war, dabB alle
Teilnchmerlnnen sich in eine Verhdrsituation einfithl-
ten. Dies ist eine typische Herangehensweise des Tanz-
theaters: Der Darsteller ist nicht wie im Schauspiel auf
eine Rolle fixiert, sondern eine Rolle wird oftmals von
allen crarbeitet und gestaltet. So crhalten auch 1m
professionellen Tanztheater oft zundchst alle die
gleichen Improvisationsaufgaben, um dann die wich-
tigsten Ergebnisse, Darstellungsideen von unter-
schiedlichen Charakteren zu sammeln und dann aus dem
Vorgestellten das Treffende auszuwihlen,

Konkret begann ich die Proben an dieser Szene mit
Fragen und kleinen szenischen Aufgabenstellungen zu
den Haltungen, Gesten und Bewegungen der “verhdrien
Frau':

* Stellt Euch vor, Thr werdet verhort, man stellt Euch
dic Fragen aus dem Artikel. Welche Gedanken
kommen Euch? Wegwollen, Verschwinden, sich
vergraben, sich wehren, es nicht horen wollen, Hin-
und Hergerissensein, das Verhér abblocken, jeman-
den um Hilfe holen, Gewaltl gegen sich ausiiben?

Bringt das, was inncn in Euch vorgeht, nach aubBen
und setzt es in Bewegung um. Probiert und findet Be-
wegungen.

* Vollzieht in einem begrenzien Raumweg wischen
zwel Menschen, dic asorsiale Hallungen einnchmen.
die von Euch gefundenen Bewegungen.

* Zeigt Euch in vier Kleingruppen Eure gefundenen
Bewegungen, Wihlt eine Frau aus, die Eure Bewe-

gungen der Gesamtgruppe zeigt.
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Eine Frau wurde dann gebeten, aus allen Haltun-
gen/Bewegungen der Gruppe die Bewegungen auszu-
wihlen, die am besten das zeigen, was ausgesagt werden
soll, was ihre Interpretation stiitzt, Daran schloB sich in
Einzelarbeit dic Chorecographic des Tanzes an. Die Ab-
folge der cinzelnen Haltungen und Bewegungen sowie
dic Uberginge mubBten festgelegt und raum-zeitlich
gestaltet werden. Hierbei sind allgemein immer Wechsel
von Dynamik und Ruhe, von Bewegungen am Ort und in
der Fortbewegung sowie geziclle Einsdlze von
Wiederholungen, Steigerungen, Briichen usw. zu
beriicksichtigen. Denn nur so, so laBt sich formulicren,
entsteht ein dsthetisch und inhaltlich spannender Tanz,

Tanztheater und epische Dramaturgie:

"Als ciner der Hauptsatze sciner Theorie des
epischen Theaters formulierte Brecht, *dal die
kritische Haltung cinc kunstlerische Haltung
sein kann. (...) Wir kénnen unsere Darstel-
lungen des menschlichen Zusammenlebens
nicht ohne Kunst zustande bringen. Wir
benétigen diese [reien, schoplerischen,
phantasievollen Fiahigkeiten, dieses Verdichten,
Leichtmachen, den Kern treffen.’ Diesc
Fihigkeiten schopfen die Chorcographen im
Tanztheater erstmals fir den Tanz im vollen
Umfang zur Vermittlung ihrer inhaltlichen und
kunstlerischen Ziele aus. Sie spiiren in ihrer
starker korpersprachlichen Darstellung jene
Gesten und Bilder auf, dic gesellschaftliche
Muster oder soziale Situationen auf ihre
wesentlichen Kennzeichen reduzieren.” (S.
195).

In einem nachsten Schritt erarbeiteten wir die Ver-
haltensweisen der Reprisentanten der ‘insritu-
tionellen Macht'. Finl Darsteller, drei Minner und
rwel Frauen, erhiclten die Aufgabe, cinen fir sie ty-
pischen Salz aus dem Fragenkalalog auszuwihlen und zu
dem Satz cinen Verhaltenstypus zu finden, d.h. typische
Sitz- und Stehhaltungen, Geslen, Sprechhaltungen und
Kleidungsstiicke zu erproben und dann festzulegen. Die
fast wortlich aus dem Zeit-Artikel zitierlen Satze
lauteten: Was war der Grund fiir lhren Schwanger-
schaftsabbruch? Wire cin unterhaltsplflichtiger Vater
vorhanden gewesen? Haben Sie niemals eine Adoption in
Erwdgung gezogen? Haben Sic dem Arzt die Wahrheit
iber ihre soziale Lage gesaglt? Als zugespitzte Typen
wihlten sie den Freondlichen, Arroganten und den
Schleimigen. Wobei die Zuspitzung sich zum Beispiel
darin zeigte, dall der Schleimige wihrend des Verhors
sich permancnl die Fingernigel sauberte. Stindige
Wicderholungen der Sitze bei zunchmender Lautstarke
und sich steigerndem Tempo - wodurch die Sdtze sich
zunchmend iiberlappten und gegen Ende wie cin
Patronenhagel auf die Verhorte -einprasselten -
charakierisierten die Redeweise in dieser Szene. Dic
Verhiorte brach gegen Ende der Szeme erschopft zu
Boden, richtete sich dann allerdings wieder demonstrativ
selbstbewulit auf,

F%

Gezeichnel, zu Boden gegangen, aber nicht vollkommen
im Willen gebrochen lieBen wir auch dieses Bild nicht
ungecbrochen stchen. Dic Verhorte war zwar nichy
physisch vernichtet, Gleichwohl, auch ihr war machtvoll,
wenn auch nur(?) mit Worten, Haltungen, Gesten und
der latenten Drohung der Strafverfolgung, zugeseta
worden. Am Ende richtet sie sich geschafft, aber
sclbstbewubBt wieder auf, Doch e¢s sollte ke
individueller Trinmph gegen das System sein. Deswegen
wurde ihr sofort der schlauchformige Stoff iuber den
Korper gestiilpt, wodurch die oben beschriebene Szene
‘Eincngung und Befreiung' cingeleitet wurde.

Dic dnitte Ebene, dic Kommentarebene, wurde von
cinem abstrakteren Ausgangspunkt, der nicht direkt der
Verhérsituation entstammte, her entwickelt. Ausgangs-
punkt war die Verarbeitung von Erlebtem und Erfah-
renem im Traum. Ich stellte vier Frauen die Impro-
visationsaufgabe: ‘Legt Euch aufl den Boden 2zum
Schlafen; Thr kinnt nicht einschlafen, Thr wiihlt im Bett
herum, Ihr traumt und wacht plotzlich auf: vielleicht sagt
Thr etwas (ein Gerdusch, ein Wort, ein Laut). Beobachtet
Eurc Bewegungen'. Im AnschluB an dicse Improvisation
forderte ich die Frauen auf, ihren Bewegungsablauf am
Boden so festzulegen, daB ¢r wicderholbar ist. Die
Frauen komponierten so ihre Bewegungssequenz und
bauten in diese Worte wiec ‘Nein’, ‘Halt' oder cin
ecnergisches Lachen und einen Aufschrei ein.

Um diese kurze Choreographie cinerseits zu verf remden,
andererseits auch dem Zuschauer vorzeighar zu machen,
verlagerte ich die Bewegungsabliufe von der Hori-
zontalen, dem Boden, auf die Vertikale, die Wand. Erst
danach trafen die verschiedenen Gruppen zusammen und
probierten  die  gesamte  Verhdrsituation, die
Koordination von Bewegung, Text und Kommentar.

3. Tanztheater, Aktualisierung und Er-
fahrung

Sicherlich, jede Untersuchung struktureller Konti-
nuitdten und Briche ist notwendig beschrankt. Dies be-
trifft sowohl die Systematik, mit der die einzelnen Pra-
xiskontexte untersucht werden, als auch die Tiefe, die da-
bei erreicht wird. Und dies gilt um so mehr fiir ein Thea-
terprojekt, in dem es fiir die Teilnehmerlnnen einer
Fortbildung auch um die Anwendung und Erprobung
selbstindiger Anleitung theaterpidagogischer Praxis
gehrt.

Diec skizzenhaft vorgestellten Produkte und Arbeits-
prozesse konnen gleichwohl einen Eindruck von
den vielschichtigen Ansatzpunkten und Méglichkeiten
vermitleln, die sich einer tanztheatralen Bearbeitung
ciner gescllschaftlich relevanten Themenstellung er-

iffnen.

Natiirlich variieren die Miglichkeiten der szenischen
Umselzung stark mit den Fiahigkeiten der Teil-
nchmerinnen. So berunhte z.B. die Realisation des aus-
drucksstarken Tanzes der ‘verhérten Frau® stark auf de-
ren tinzerischen Vorkenntnissen, waren unsere Moglich-
keiten der Gestaltung des Biihnenbildes durch die hand-
werklichen Fihigkeiten insbesondere eines Mannes im
Holz- und Metallbereich positiv bestimmt, und war unser
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Musikeinsatz durch die Improvisationsfihigkeiten eines
Teilnchmers aufl der Gitarre und  awl  Percus-
sionsinstrumenten geprigt. Andererseits erméglicht
gerade das Tanztheater die oftmals vielschichtigen, in
den Gruppenteilnehmern schlummernden Fihigkeiten zu
wecken, da es sich nicht auf eine Form, z.B. das
Sprechen, als dominante Form beschriankt. Allerdings
heibt dies alles auch, daB von der Darstellungsseite her
das kiunstlerische Niveau auch deutlich durch die
Fihigkeiten der Teilnchmerlnnen beschrinkt ist.
Allgemein ist das Niveau dabei cher gering. Dies ver-
wundert nicht. Die Ausbildung in den Bereichen Korper-
ausdruck, Tanztechnik und Sprecherzichung ist defizitir,
Im allgemeinen Schul- und Hochschulsystem fehlt sie
fast durchgingig, und wenn darin ausgebildet wird, bleibt
das Erproben der Miglichkeiten, Korper, Bewegung und
Stimme zu kombinieren, oft unberiicksichtigt.

Tanztheater: Analytik und Asthetik

"Im Tanztheater verbinden sich die Sinnlichkeit
der Bilder und ihre Wirkung auf den Zuschauer
mit den Mitteln des epischen Theaters.
Realismus, Emanzipation und Offenheit
kennzeichnen scine Haltung gegeniiber der
Gegenwart, gegeniiber der Aubenwelt,
Tanztheater in der nachbrechtschen
Theatertradition - eine Verbindung von
Intellekt und Sinnlichkeit? Wenn man will. Der
Intellekt nimmit die Denkstrukiuren der
Emotionen auf, ist sprunghaft und offen,
zerstirt jegliche Ganzheit und
Selbstbezogenheil. Die Montage und Brechis
gestisches Prinzip sind die kiinstlerisch-
intellekturellen, analytischen und asthetischen
Verfahren hierbei. Intellekt und Sinnlichkeit,
Begriff und Bild, begriffliches und visuelles
Denken: Kurt Jooss' tanztheatrales Erbe -
keine Bewegung ohne Inhalt und Funktion - gilt
auch fiir eine bildhafte Sprache im Tanztheater
- kein Bild ohne erkennbare inhaltliche
Anbindung. Eine Sache auf den Punkt bringen -
in Pina Bauschs Tanzsticken ist das
Sichtbarmachen von Begriffen, ihre
korpersprachliche Verdeutlichung, das
Herausschélen ihrer Wahrheit immer wieder zu
beobachten. Die Bilder im Tanztheater setzien
Phantasicn frei, indem sic zugleich
Denkbewegungen konkretisieren.” (5. 223).

Die inhaltliche Arbeit bildet cine #zweite Problemebene.
Hier kann der Riickbezug auf die drei am Anfang des
Aufsatzes vorgestellten Praxisdimensionen systematisch
Hilfestellungen geben., Sie unterstiitzen erstens die
Formulicrung der Fragen- und Aufgabenstellungen fiir
die Improvisationen, dic Materialanswahl usw,, sie er-
lauben zweitens, Orientierungen im Gestriipp der viel-
fdltigen Antworlen der Teilnehmerlnnen aus ihrem All-
tag zu finden, und drittens unterstiitzen sic dic Aufgabe,
den Anschliissen zwischen individuell Erlebtem und sich
strukturell Verallgemeinerndem nachzuspuren.

Eine Einschitzung dessen, welche Erfahrungen die Teil-
nchmerlnnen gemacht haben, ist bekanntlich generell
schwicrig. Dies gilt insbesondere fiir diese Pro-
jektgruppe, in der Erwachsene einer Fortbildung zusam-
menarbeiteten. Die Verdffentlichung und das gemein-
same Besprechen der Spielerfahrungen war - im Gegen-
satz zu meinen Erfahrungen mit Freizeilgruppen - nur
schr begrenzt moglich.

Welche Prozessc sich gleichwohl und auch privat reflek-
tiert zumindest bei einzelnen abgespielt haben, was es
fiir sic hieBl, durch Verkirpern zu lernen, dafiir mochie
ich kurz zwei Einschatzungen aus den Ausarbeitungen
zweier Teilnehmerinnen zitieren. Besonders der ersie
Erfahrungsbericht deutel an, wic eine auf Aktualisierung
hin orientierte Theaterarbeit auch die Wahrnehmung
und Reflexion historischer und literarischer Situationen
beeinfluBen kann.

Zu den Erfahrungen mit der Verhdrsituation im
Abschnitt zur ‘historischen Hexe', bei der wir die
Folter so darstellten, daB die Bithne dunkel war und
vom Hintergrund aus Schreie der gefolterten Frau zu
horen waren, schreibt eine Darsiellerin: "Es war fiir
mich keine historische Foltersituation, sondern
hichst aktuell. Einerscits das BewuBtsein, fir alle
gelolterten, vergewaltigten, millbrauchten Frauen zu
schreien. Andererseits das Bild einer Foltersituation
im Kopl, von der ich gelesen hatte - und die mich auch
standig verfolgt hat. In der Situation konnte ich
keine(n) in meiner Niihe ertragen ... Ich wollte von
Anfang an unbedingt ecine der verhorten Frauen
spielen, hatte aber gleichzeitig panische Angst davor.
Warum, weibB ich nicht. Ich habe mich fruher oft mit
Fragen auscinandergesetzt wie: Was bedeutet
Widerstand leisten? Wie bist, reagierst du, wenn es
wirklich crnst 1st? Haare scheren, Hunger, Foller,
Isolation, Angst, Alleinsein? Wieviel kann ich
aushalten, ohne mich zu verlicren? Kann ich nach
Erleiden der Folter wieder ‘die alte’ sein? Seit ich das
Verhir gespielt habe, kann ich jedenfalls nicht mehr
weghdren, wenn von Folter berichtet wird.”

Und die wihrend der Spiclprozesse gemachten Er-
fahrungen z.B, von Ohnmacht beeinflubten auch das
Spiclverhalten in anderen Szenen. Besonders deutlich
zeigt sich dies an der aktualisierten Verhorszene, der
Szene “Verhor II'. Die Einschatzungen der zwei
weiblichen Vertreter der ‘institutionellen Macht® lauten
hierzu unter anderem:

"Verhor 11 lieB mich ahnen, wie verfithrerisch es sein
kann, stellvertretend fir eine Institution Machit
auszuilben und auszuspiclen, sich in einer solchen
Rolle selbst zufrieden zurickzulehnen und diese
Macht zu genieBen - als Verdringung der eigenen
Ohnmachtsgeliihle.”

"Inhaltlich wichtig war fiir mich®, crganet dic oben
bereits zitierte Teilnehmerin, "dal auch Fraven aul
der Unterdriicker-Seite in der Szene Verhir 11
agierten. Ich habe mit viel Lust eine dieser liesen
Frauen gespielt. Erst nachdem ich in Verhor 1 selber
Opfer war, verlor sich diese Spiel-Lust, Bei den
Durchliiufen zog ich mich auf dic duBerlichen Gesten

zuriick, spielte ohne innere Beteiligung. da mir mein
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eigenes Opfersein noch zu sehr in den Knochen
steckte.”

Keinesfalls reprasentativ faBt cine Teilnchmerin die fiir
sie bleibende Erfahrung u.a. insgesamt so zusammen:
“Was bleibt? ... Das Gefiihl, personlich dazugelernt zu
haben, weitergckommen zu sein (indem man Positionen
neu iiberdenken mubBte, eingefahrenc Denk- und
Verhaltensmuster in Frage gestellt wurden, man sich in
stindiger Auseinandersctzung iiber mannliches/weib-
liches Rollenverhalten befand, auch indem man
historische Zusammenhinge erkennen, in Bilder
umsetzen, auf den Punkt bringen mufite).”

Mit zwei verallgemecinernden Thesen schlicBe ich die
hier vorgestellien Uberlegungen ab. Die auf Aktualisie-
rung ziclende Tanztheaterarbeit erlaubt, so dic crste
These, systematische und ganzheitliche Erfahrungen ge-
sellschaftlicher Zusammenhiinge zu erkunden. Sie leitet
dazu an, diese auf strukturelle Zusammenhinge hin zu
befragen und schirft so den Blick fiir realistische Ver-
anderungsmoglichkeiten. Die den Intellekt und die Sinn-
lichkeit verbindenden Arbeitsweisen des Tanztheaters
bicten zweitens analytische und &sthetische Ansatz-
punkte fiir den Versuch einer szenischen Reprisentation
komplexer Realitat, einer Komplexitit, die unsere
heutige Welt kennzeichnet.

Litcratur:

Pacezensky, 5. von: Aushorchen und demiitigen. Dic
Polizei verhiOrt 200 Frauen fir eine neue Arl von
AbtreibungsprozeB. In: Die Zeil vom 15.12.89, S. 20
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Gerd Briuer

iSKprach Gestus und
orper)Haltung

Ein Zwickauer Experiment!

Vorbemerkungen

Als Zwickauer Studenten fiir ihr Theater einen Namen
suchten, entschieden sie sich fiir Prinzip Hof [ nung mit
der Absicht, bisherige gemeinsame Arbeit zu charakteri-
sicren: Immer wieder war man bemiiht, eigene Hal-
tungen und die von Mitmenschen im Alltag zu ana-
lysieren, zu kritisieren. Diese Beobachtungen wurden in
Szenenfolgen auch mit dem Ziel dargestellt, Haltungsin-
derungen vorzuschlagen.

Bei solcherart Ubungen im Umgang mit eigenem
Erleben fiel den Akteuren permanent das riesige, schier
uniiberschaubare  AusmaB  verinderungsbediirftiger
zwischenmenschlicher Bezichungen auf. Aber anstatt

e

Resignation - vielfach im cigenen Umfeld erlebt - bildege
sich unter den Darstellern so etwas wic cine Trop.
haltung heraus. In cinem Programmheft der Studenten-
biihne heibt es: "Dem Wi(e)der-Sinn unseres Daseins auf
dic Spur zu kommen, mutet angesichts einer Hoch-
spannung zwischen Schopfung und Ausgeburt mensch-
licher Intelligenz grauenhaft hoffnungslos am. Nach
fehlgegangener Triumph-Suche und -Sucht zeigt sich
jetzt mur cine Moglichkeit: mut- und wutlos unseren
Untergang als Menschen ins Kalkiil zu ziehen und vy
diesem Punkl aus unser vertrautes “WARUM? durch
Gelebtes hindurchzutreiben. Das erfordert einen verin-
derten/verindernden Blick auf Menschen, Dinge und
Prozesse, die uns umgeben.” (Briuer 19893, S, 2)

Die Darsteller wollten eingreifen - zumindest auf der
Biihne - in statisch gewordene Strukturen, auch wenn
sich das Gegebene des Alltags immer wieder als anschei-
nend uniiberwindbar erwies: haltungsidndernd wirken,
einem den Akteuren cigen gewordenen Prinzips zufolge,
dem des Hoffens/Vertrauens/Glaubens an Verinder-
barkeit menschlichen Zusammenlebens im Sinne auf-
rechten Aufeinanderzugehens/Miteinandergehens.

Drei Handlungsibungen
1. Verfremdung

Ich erwihnte in den Vorbemerkungen das Bediirfnis der
Darsteller, kritisch empfundene Entdeckungen aus dem
Alltag immer wieder in den Vordergrund ihres Spiels zu
riicken. Eine zentrale Feststellung dabei war, dabB es ganz
besonders schwerficl, pcrmanent zu beobachtende Vor-
ginge von Alltagsbrutalirdt in den zwischenmensch-
lichen Bezichungen darzustellen. Es gelang weder,
"Taler” und "Opfer” iberzeugend darzustellen noch die
Funktionsmechanismen dieser sich leise und fast un-
sichtbar vollzichenden "Kriege" zwischen Fami-
licnmitgliedern, Arbeitskollegen, Strafienpassanten elc.
cinschbar werden zu lassen.

Als auch in der Diskussion kaum Verstindigung erreichl
werden konnte, wurde versucht, durch einfache
Spiclibungen gemeinsame Ruhe- und Ausgangspunkle
zu finden. Eine dieser Ubungen - alle Akteure schlieBen
dic Augen und finden sich mit ihren Hiénden in einem
Zentrum - gab AufschluB iber mogliche Griinde der
auftretenden Kommunikationsprobleme zum Thema
Alltagsbrutalitdat: Nachdem sich die Hinde erspiirt,
beriihrt, begriiBt, begriffen hatten, manifestierten sich
schr schnell rauhere Umgangsformen. Die Hinde
kniffen, boxten, schlugen sich. Gewalt wurde mit Gewall
geahndet. Niemand bemiihte sich um Besanftigung.
Woriiber keiner der Akteure imstande war zu reden, im
Spiel beherrschte jeder seinen Part als "Tater” und/oder
"Opfer” mit einer Perfektion, dic den Beobachter die
reale Rollenaufteilung im Alltag leicht ahnen lieB.

Die hier dokumentierte Spiclerfahrung zeigt also, daB s
sowohl fir den Akteur als auch fiir den Zuschaucr
oftmals notwendig zu scin scheint, im Alltag
‘versunkenc” Vorginge durch eine besondere -
verfremdende - Spielweise wieder an die Oberfliche 7u
bringen, d.h. bewuBt zu machen.
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Eine zweite Ubung gab cinen weiteren interessanten
Aspekt zu erkennen: Ein Mensch liegt hilflos am Boden,
Die Darsteller bemithen sich um eine konkrete Haltung
zum Gestiirzten: Sie nehmen gesellschaftlich sank-
tionierte Rollen cin (dic Guimiitige, die Miitterliche, der
PflichtbewuBte ...), zeigen jedoch daruber hinaus wic-
derum Ansitze versteckter Brutalitit (die Wegschende,
der Beschaftigte, der Empérte ...) - durch korperliche
Gestik.

Aus der Arbeit an Korperhaltungen rund um das Thema
Alltagsbrutalitit entstand dann als vorliufiges Ergebnis
die Textgrundlage fiir cine Szenenfolge (Briuer 1989h),
die die lautlose und unsichtbare und damit unbemerkte
physische und psychische Vernichtung cines Menschen
exemplarisch vorfiihrt.

Ein erstes gemeinsames Erlesen/Erspielen der Vor-
ginge im Text ergab eine Art "Riickfall” in die Sprach-
losigkeit vorangegangener Verstandigungsversuche zum
benannten Thema: Die deutlich ausgestellten Beispiele
unverhiillter /nackter Gewalt "auf offener StraBe’
wurden als unrealistisch bereichnet. Es hatte den An-
schein, als wollten die Darsteller jene Szenen viel licher
in cin Maintelchen der Pietit eingehiillt haben.
Wiederum half hier die spielerische Auseinander-
selzung: Korperhaltungen zum Text/gegen den Text pro-
duzierend, ergaben sich Einsichten in kontinuierlich ein-
genommene Alltagshaltungen und somit
Korrekturmaoglichkeiten fiir cigenes soziales Verhalten,

Ein vorher unerwartetes Ergebnis trat cin: Das Spiel
selbst erforderte nun Veranderungen am Text, welcher
an einigen Stellen viel zu konkret Brutalitit beschrieb
und somil Einfuhlungsmechanismen im  Rezep-
tionsprozeB wachrief, anstatt Strukturen eciner All-
tagssozialitit durch Abstraktion zu verdremden und
damit besser ecinsehbar werden zu lassen. Diese
Gruppenarbeil am Text, im cngen Zusammenhang mit
dem Erspielen der einzelnen Szenen, brachte plétzlich
den Effekt hervor, daB individuelle Erkenntnis- und
ErfahrungsprozeBe auswuchsen zu sozialisierender
Kommunikation: Alltagsbrutalitit war nicht mehr nur
Gegenstand in der Reflexion des einzelnen, sondern
wurde durch die gemeinsame Erarbeitung einer gewissen
Grundhaltung zum Projekt und ciner entsprechenden
Verantwortung fiir das Projekt zum Gruppenthema.

Zwel Beispiele fiir die Textarbeit: In der Szenenfolge
wird ein Abendessen “ganz in Familie” vorgefiihrt, das
nach den Regieanweisungen der Erstfassung als Vorgang
breit und naturalistisch ausgespielt werden soll: "Vater,
zeitunglesend, und Frank sitzen am gedeckten Abend-
brottisch, das Midchen hockt auf dem FuBboden und
kimmt sich vor einem aufgestellten Spiegel die Haare.
Aus dem Hintergrund der Biihne ist Geschirrklappern zu
vernchmen ..." Regieanweisung und Text forderten dic
Darsteller in ciner ersten Improvisation gerade dazu auf,
sich in den Vorgang einzufiihlen.

Auf diese Art und Weise gelangte das Spiel jedoch zu
keiner iiberzeugenden Wirkung, viel zu bekannt waren
solcherart Szenen, als daB sich in diesem Inszenicrungs-
ra}hmcn strukturerhellende Verfremdungseffekie hitten
emstellen kinnen.

Auch cine so fatale Vokabel wic "Einiiben” -
scien cs Texte, Vorginge, Bewegungen oder
was auch immer, bedeutet doch nichts als
“lebendig machen®, bedeutet die Strecke
rwischen asthetischem Vorgang und
psychosozialem Hintergrund immer weiter zu
verkiirzen, die Beruhrungspunkte zu
vermchren, den Kontakt zu verdichten. In dem
ausgefeiltesten Detail oder "Produkt” ist dieser
Austausch, diese *Vibration® am heftigsten, am
beweglesten, in der verdichtetesten
dsthetischen Wirklichkeil ist auch die soziale
als - pulsierendes - Konzentrat aufgehoben,
aber bereils in dem kleinsten Versuch beginnt
dicse Vibration und der ProzeB der
Verdichtung.

{Ritter, H.M.: Prozesse - Produkte. In:
Korrespondenzen: ... Lehrstiick ... Theater ...
Padagogik .... Heft 5. 1988, 5. 8.)

Diec Akteure versuchten dann, durch radikale Strei-
chungen aller naturalistischen Details das Alltigliche
fremd zu machen, Das gelang u.a. auch durch die
Neuanordnung der vier Stihle - als die einzig
verblichenc Buhnenausstaltung, Sic waren so aul ciner
Kreislinie angeordnet, dalh ein Blickkontakt zwischen
den Familicnmitgliedern [ast unmoglich wurde und
dadurch nicht miteinander, sondern (im wdértlichen
Sinnc¢) ancinander vorbei gesprochen werden mubBte. Ein
stets aufs Neue stereotyp wiederholter Sprechchor sollte
auBerdem den  EntfremdungsprozeB innerhalb der
dargestellten Familie unterstreichen und das Klischee-
und Formelhafte ihrer Bezichungen hervorheben:

"Vater: Kartoffeln.

Mutter: Eier.

Schwester: Petersilie.

Valer: Schnittlauch.

Mutter: Etwas Salz.

alle: Das Essen eint die Familie.

Wir sitzen gemeinsam am runden Tisch,
Mit vollem Mund wird nicht gesprochen,
Das Essen eint die Familie.”

Was sich nun an verfremdender Wirkung einstellie, war
auf cinen Zeige-Vorgang zuriickzufihren, der die
Familiensituation nicht mchr illustrierte, dafiir aber
diese zur Diskussion ausstellte /freigab. Die Figuren
wurden nicht vordergriindig durch Handlung einseitig
festgelegt, sondern durch gestisches Spiel, durch
Haltungen als Vorschlag/ Entwurf charakterisiert.

2. Metaphorisieren

In einer anderen Szene sollte dargestellt werden, wie der
zugrunde gehende Mensch Abwehrmechanismen gegen
die ihn physisch und psychisch vernichtenden Kraifte
mobilisiert und nach Auswegen sucht. Im Erstentwurf
heibt es:

"Frank: (richtet sich im Bett mit geschlossenen Augen
auf) Ich habe von einer wunderbaren Kirgisischen
Legende gehart. Sie berichtet von rwei Wilfen,
Akbara und Taschtschainar, die durch Men-
schenhand dreimal ihre Welpen verloren. Da sie
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aber ohne Nachwuochs nicht mehr leben konnten,
raublen sic aus dem Dorf einen kleinen Jungen
und zogen ihn als ihren Nachwuchs auf

{ Pausc)

Als mich die Wolfin am Hemdkragen packte und
in ihrem speicheltricfenden Maul davontrug, hat-
te ich groBe Angsi.

Ich schrie und zitterie.

Dann aber legte mich Akbara vorsichlig in ein
MNest aus Haaren und Laub. Es war weich, und als
ich mich hineinrikelte, leckte mir die Wolfin
behutsam iibers Gesicht. Thre Zunge war rauh.
Als sie mir damit auch iiber Arme und Beine
fubr, spiirte ich ihre Wirme und wurde ruhig.
Das Zittern horte langsam auf, und mich belicl
cine wohlige Mudigkeil.

Dann mub ich wohl eingeschlafen sein.

(Frank legt sich wieder hin).’

Als sich die Akteure den Vorgang im Text ersmelien,
zeigte sich wiederum das Fehlen gestischen Sprach-
materials, um wirkungsvoll sowohl dic Krifie zeigen #zu
konnen, die Frank zerstorten als auch dessen Wider-
stand. Ein sprachlich und kompositorisch 7zu inkonse-
guent installiertes Spannungsfeld zwischen den ange-
deuteten Kriftepolen lieB den Text Fiir die Spicler be-
deutungslos werden.

Es wurde deshalb
Kraftekonstellation

versucht, dic darzusicllende
metaphernhaft zu  iiberhShen.
Wieder entsland en Zege-Texl, der den Vorgang durch
apr;srh]irhr und i-;nrp:_-rhch:_' (resien transparent werden

liel:

(Die Darsteller bewegen sich im Gleichschritt auf einer
Kreislinie. Ihre Trittgerausche sind gleichzeitip der
Sprechtakt fur den nachfolgenden Text. Frank hastel
und stolpert zwischen den Darstellern umher.)

Frank: He! Hallo!

Einer: He!

Anderer: Hallo!

Frank: Was?

Einer: Was?

Anderer: Was?

alle: Was? (zwel Schritle Pause)

Was willst du? Was suchst du?
Wen willst du? Wen suchst du?...
(Frank tibertint dic immer schneller laufenden und
sprechenden Darsteller auf der Kreislinie durch
Schreien. Er wird dabei wic von cinem Magnet immer
wicder vom Kreis angezogen. )
Frank: Bin ich schon am Horizont?
Wer weil den Weg?
Dic Treppen hinauf! Die Treppen hinab!
Wer hat sie gezihlt, die Schritie bis zu
den Gesichtern?
(Scine Stimme wird bei den nachsten Wicderholungen
hastiger und schriller. SchlieBlich gerit er in den sich
enger schlicBenden und rasenden Kreis, seine Stimme
itberschligt sich. Plotzlich stoppen die Darsteller auf der
Kreislinie. Frank stirzt zu Boden. Gekicher flackert kurz
auf.)
Einzclne Stimmen aus dem Kreis:
Mein Gesicht licgt im Dreck.
Die Wolfin packt mich.
Zerrl mich.

Schleift mich.
StoBt mich.
Treppen hinauf,
Stufen hinab.
Ich friere.

Ich zittere.

Ich schreie.
Mein

Kopl

schlagt

il'll

Rhyth/mus
der

Sto /fen

auf

den

Stein. (Pause)
Jetzt ist es still,
Und weich.
Und warm.
Eine feuchle Zunge aul meiner Hault.
Ich bin ruhig.
Ganz ruhig
Miide
Schlafen.
Schlafen.”

3. Ubertragen

Abschlicbend ein Beispiel dafiir, wie im Zwickauoer

Theaterprojekt versucht wurde, das Einiben von
Haltungen aus dem Spiclvorgang herans auf den
Zuschauer zu ibertragen:

Aber auch die Auffihrung ist nicht - wie man

chenso vordergriindig annchmen kinnie - nur
die Ablieferung brw. Annahme eines Produkis,
sondern eine nochmalige Verdichtung dieser
Prozesse und das Anlaufen eines neuen
Prozesses zwischen den theairalischen
Subjekten auf der Bilhne und den Zuschauern
bzw. dem, was als Aquivaleni zu diesen
"Subjekten” in ihnen entsteht. Das
Bithnenereignis 1ost im Zuschauer einen
dhnlichen ProzeB aus wie die Textvorlage im
Schauspieler/Darsteller. Auf ihn wirkt das
Biihnenverhalten als Ausgangsreiz, der eigene
Erfahrungsbilder abruft. Auch er betrachtet,
indem er produziert: die Wirklichket der
Bithnenfigur, des Biithnenverhaltens wird aus
dem eigenen "produzicrenden BewuBtsein” Hir
ihn neu hergestellt.

(Ratter, H.M.: Prozesse - Produkie, 5. 8.)

Nachdem gezeigt wurde, wie Frank, die Hauptfigur, auch
wihrend des Studiums von scinen Kommilitonen in
gruppeninternen Machtkampfen seelisch aufgerieben
wird, wiederholi ein Clown die Schliisselsiclle der Szene
mit verfremdendem Gestus, Indem er sagl:

"... Die Kraftekonstellation verschiebt sich zu Jorgs
Gunsten. Es fillt ihm deswegen in der folgenden
Auseinandersetzung nicht schwer, noch mehr Leute fiir
sich zu gewinnen,..",

bictet er cinzelnen Zuschauvern SiiBigkeiten an und norigt
sic dabei, sich von ihren Plitzen zu erheben und
stchenzubleiben, Nachdem sich der Clown an den
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verlegenen Reaktionen der Leute aunsgicbig geweidet
hat, fiigt er genuBvoll hinzu:

"Der Mensch ist zuerst einmal schwach und bekennt sich
daher gern zu einer Ubermacht.”

Dann entldbt er die Stehenden generds aus threr Pllicht.
Eine Zuschauerreaktion dazu zeigl deutlich die Wirkung
dieses Strukturteils: Den Sprachgestus des Clowns
kirperlich nachvollzichend, praktizierten die unfrei-
willigen Spiel-Teilnehmer titiges Begreifen:

“lch habe mich irgendwie gerwungen gefuhlt, mitzu-
spielen, obwohl ich bestimmt nicht wollte. Als ich dann
s0 dastand mit dem Bonbon in der Hand, habe ich mich
geschimt und mir gedacht: Genauso wie manchmal,
wenn du dich auf Arbeit von deinem Chef anstellen 1461."

Anmerkung:

1 Hierbei handelt es sich um eine Inszenierung des
Stiicks TagTraum (Gerd Briuer) durch Kairin
Hentschel an der Studentenbiihne "Prinzip Hoffoung”
der Pidagogischen Hochschule in Zwickau.

Litcratur:

Braver G.: TagTraum In: Programmheft zum

gleichnamigen Stiick, Zwickau 1989.
ders. : TagTraum. (Manuskript), Zwickau 1989,

Anschrift des Verfassers: ¢/o London School of Mo-
dern Languages, Belgicka il. 25, 120 00 Praha 2, CSFR.

Romana Maria Trautmann
Szenen einer GroBstadt!
"Das Spiel ist Training lurs Leben,
Genau das Gleiche machen die
Leute ym Theater.
(Jean-Louis Barrault:

Erinnerungen [ur morgen,
Fankfurt/M. 1972, 5. 103.)

Selbst spielen, reflektieren, qualifizieren!

Hektik - Einsamkeit
- Wahn-Sinn - Kultur -

Berlin - GroBstadt - Lebensraum
Kaulrausch - skurnlec Menschen

Unsere Theatergruppe als Selbsiqualifizierungsprojeki
hesteht seit #wei Jahren. Es gibt drei Kernpunkte der
Selbsterfahrung: Ersiens das Erleben der eigenen
Spielpraxis als Selbsterfahrung, Gruppenerlebems, Er-
fahrungsschatzerweiterung, sweilens das Entwickeln der
Anleiterrolle und drittens dic Umselzung fir die cigene
prakiische Arbeit mit Kindern, Jugendlichen und Er-
wachsenen.

Zur Zeit besteht die Gruppe aus sicben Spielerlnnen,
funf sind Sozialpadagoglnnen, cine ist Padagogin und
eine ist Studentin der Freien Universitiit Berlin.

Uns allen war es cin Anliegen, im aktiven Theater-Spicl
im Austausch zu stehen, um nicht im ecigenen "Saft” zu
schmoren,

Wir bezeichnen unsere Theatedform als Bewegungs-
I'mprovisations-Theater. Um kontinuierlich arbeiten
zu kinnen, treffen wir uns cinmal pro Woche in einem
selbstgemieteten Raum eines Nachbarschaftsheimes. Dic
Anlcitung wird abwechselnd ubernommen.  Wir
verstehen uns als gleichberechtigte TheaterakteurInnen.
Die Ubungsabende gestalten wir aus unserem eigenen
Wissensrepertoire, was wir aus Workshops, anderen
Gruppen und Projekten mitbringen. Es werden
Themenschwerpunkte  herausgearbeitet wie z.B.
Bewegung und Stimme, Korper-Sprache.

Welche Szencn enistanden?

Eine GroBstadt oder Metropole wie Berlin bietet tiaglich
interessante, ‘ver-riickte’ und ‘normale’ Situationen.
Nicht nur in der U-Bahn ‘Linie 1' kann ‘mensch’ Ideen
sammeln. StraBen, Cafés, Begegnungen mit Menschen
und die Konfrontation mit der Tagespresse bildeten den
Girundstock fiir das Thema unseres Stiickes ‘S7zenen einer
GroBstadt’.

Wir erarbeiten Szenen zum Thema GroBstadt: Fremd-
Sein, Ankunft in der GrobBistadt, Masse, Hektik, Kauf-
hausrausch, Wohnungsnot und Szenen zu individuellen
Begegnungen ciner schrulligen Alten mit einem Penner,
ciner Fensterspaherin mit einer jungen Hubschen und
cincr Malerin mit ciner karricrcbewuBten Reporterin.

Die improvisierten Szenen sirukturierten wir durch Be-
wegungsmuster, verschiedene Tempi und Laufwege und
durch technische Abldufe auf der Biihne mit Licht und
Musik. Das Biihnenbild bestand aus zusammengeklebten
Zeitungen, welche die Informationsfluten der GroBstadt
symbolisierten. Die langen Zeitungsbahnen hingen an
den Sciten und an der Ruckwand von der Decke. Die
Biihne war zum Publikum gedffnet und auf ebener Erde

Wic kommen wir zu ciner Auffiihrung?

1. Was erfahren wir in Berlin? Wo leben wir?

Wir holen uns da ab, wo wir sind. Die Stadt Berlin lebt
von ihren Veranderungen. Besonders durch den
Mauecrfall entstand eine neue Dynamik in dieser Stadt

mil allen Vor- und MNachteilen. Fiir uns war e5 ein
Anliegen, den Aufbruch darzustellen.

2. Wir beobachlen Stadiszenen,

Wir benutzen das Material dieser Stadt, versuchen

Menschen, Stimmungen, Einfliisse, usw, festzuhalten
und zu spiclen. Wir erleben die Umwelt z.B. die
Menschen in der U-Bahn deutlicher und nehmen die

Besonderheiten anderer Verhallensweisen von
Menschen wahr. Wir werden aufmerksamer fiir die
Milmenschen.

3. Wir probieren Stadiszenen.

Gang- und Bewegungsiibungen werden geprobt und
vertielt. Dabei erfahren wir, daB wir uns wiededfinden in
der Rolle der schrulligen Alten oder dem Penner. Auch
der Penner ‘drauBen’ gibt fiir mich ein Bild, aber ich
spiire den eigenen Penner in mir. Auch ich fihle, daB ich
cin Penner bin. Wir fragen uns, ob die Figur, die ich mir
selbst gewiihlt habe, echt und durchdringend genug ist.




4. Improvisierte Szenen werden strukturiert.

Da wir den Anspruch hatten, moglichst alle auf der
Bithne 7u spiclen, muBten nun Bewegungsmuster und
Laufwege ausprobiert und besprochen werden. Dazu
kamen die Musik fiir die cinzelnen Paare und spiter das
Licht.-In dieser Phase hatten alle ihre cigene Figur ge-
funden und konnten diese auf der Biihne leben und
immerwieder aufrufen.

5. Ein”huffﬁhrungsangcbol stellt neue Aufgaben.,
Mittlerweile konnten wir nacheinander cine Szene nach
der anderen erproben und auf uns wirken lassen. Es bot
sich nun die Miglichkeit, in cinem Obdachlosenheim
aufzutreten. Wir konstruicrten uns die Welt der
Bewohner. Was ist fiir ihr Leben relevant? Was ist fiir
uns wichtig? Das Thema Wohnungsnot kam #zu unscren
anderen Szenen dazu. Es gab ecinige Auscinandersetz-
ungen in unserer Gruppe bei der Erarbeitung der
Szenen, die mnicht verslanden oder als zu ‘hart’
emplunden wurden.

Wiec arbeiten wir?

Im Vordergrund steht die Korper-Arbeit, die Arbeil
am und mit dem Kdrper. Wir arbeiten im Kérper-
Theater mit dem Korper-BewubBtscin, der Korperbewe-
gung, der Korper-Emotion und mit Improvisationen.

Wir betrachten den Korper als Ausdruck von seelischen
Zustinden. Z.B. sucht der Penncer in sich den Penner und
erkennt dabei, dall auch er mil all seinen Gefiithlen lacht,
weint, Hunger hat, sich Liebe wiinscht und jemanden
treffen mochte. Ideen, Phantasien, Emotionen werden
ausgedriickt. Dann versuchen wir, das innere Bewegtsein
in einen kommunikativen Austausch mit der Umwelt 7u
bringen. Dic verschicdencn Figuren treffen sich so aof
der Strabe, in der Wohnung oder auch im Traum im
Tanzlokal. Um das innere Bewegtsein anszudriicken, ist
das KorperbewubBtsein sehr wichtig. Innerliches wird
wahrgenommen, gespiirt und kommt in Bewegung. Dic
eigene Figur, die Malerin, die Reporterin, die Alte usw.
werden gefunden. Mit cigenen Bewegungen von mir
experimentiere ich. Dabei stellen wir uns die Fragen:

Die Aufdeckung der Prozesse im Produkt
ermoglicht cine ncue Abschatlierung der
Begriff spaarung. Mit der szenischen "Lisung”
stellt sich nicht - wie man vordergriindig
meincn konnte - das Stabile, das Produkt cin,
das nur noch befestigt, ausgefeilt, wiederholbar
gemacht werden miiBte, im Gegenteil; mit der
Entdeckung der "Lésung” verdichten sich in der
Theaterarbeit gerade die Prozesse, die inneren
in jedem Schauspicler, die die Rolle, das
theatralische Verhalten, in jedem Augenblick
neu aufbauen, dariiber hinaus aber auch die
kommunikativen zwischen den Spiclern. Denn
.das theatralische Subjekt, das das
‘Biihnenverhalten erzeugt und steuert, handelt
‘nicht nur, es betrachtel auch, zuniichst sich
selbst, im BewuBiscin der Handlung, des
Verhaltens, dann auch den Spielpartner bzw.
dessen Buhnenfigur oder Bithnenverhalten.

(Ritter, H. M.: Prozesse - Produkte, 5. 6.)

Was hat nun dic Bewegung mit mir zu tun, wic wirkt sic
nach innen, wiec werden Gefilthle weitergegeben und
becinfluBt? Wir versuchen 1m Theater-Spiel cine
Echtheit der Gefliihle zu erlangen. Die Emotionalitit
kommt zum Ausdruck. Ganz bedeutungsvoll ist das Sich-
Verselzen-Konnen, Wir wollen authentisch spielen mil
allen Ambivalenzen, die wir in uns tragen. Immer wieder
versuchen wir, mit Improvisations- und Assozialions-
ubungen unser emolionales Gedachinis zu  schulen.
Dabei erfahren wir, dall unser Kérper ein Erinne-
rungsvermogen besitzt, um sich auszudricken. Wir
befinden uns auf der eigenen Spurensuche. Zur Unter-
stiitzung dazu benutzen wir Bilder, Dias, Gedichte,
Zeilungsartikel, malen selbst  Bilder mnach ciner
Ubungseinheit und tauschen uns dann aus, um zu
reflektieren und uns kennenzulernen. Denn, konnte ich
ahnen, daB Anne die Figur einer schrulligen Alten in sich
tragt?

In der Improvisation, z.B. der Alten, sind wir stindig auf
der Suche nach neuen Ausdrucksformen., Der Korper ist
Ausdruck innerer Empfindungen. Dabei erfahren wir
uns sclbst, MNoch-Nicht-Verwirklichtes soll gewonnen
werden. Es gibt manchmal nur eine vage Vorstellung
ciner Alten, die ich aber erst durch meinen Korper
bewuBt erfahre. Das jeweilige Korpergefilhl entwickelt
jede/r fiir sich sclbst. Um dann in Szenen gemeinsam zu
arbeiten, dienen Techniken als Handwerkszeug zur
Strukturierung und Verstindigung,.

Beim Theater-Spielen erfahren wir viele kreative
Prozesse. Yon der bloBen Idee kommen wir zu unserer
cigenen Figur. Dabei ndhern wir uns dem Unbewubten,
womil Gefiithle wie Liebe, HaB, Zirtlichkeil, Angst neu
erfahren werden. Fiir unsere Arbeitsweise haben
emotionale Eigenarten groBeres Gewicht als intellek-
tuelle. Wir verwenden nur sehr reduzieri die Sprache.
Durch das Ausleben der cigenen Kreativitiat gelangen wir
zum Erleben und Erkennen der eigenen Lebensfrende.
Mit dem Noch-Nicht-BewubBten kann als bewubBte
Ahnung auf der Biihne experimenticrt werden. Die
Wirklichkeit wird umgewandelt und etwas Neues wird
geschaffen.

Kurzbecschreibung des  Stiickes 'Szencn  ciner

GroBstadt®

1. Beginn: Alle stehen im Mantel gekleidet, barfull mit
dem Blick nach vorne gerichtet. Das Publikum wird so
empfangen. Nacheinander beginnen alle, sich aus der
Starre zu losen und im Viereck zu laufen. Die anonyme
Masse lduft steif nebeneinander, es gibt Rangeleien und
Konkurrenz. Nacheinander verschwinden alle von der
Biihne.

2. Ankunfl in der GroBstadt: Ein Reisender erfihrt das
Fremd-Sein in der Stadt. Angst, Einsamkeit, Hilf-
losigkeit wird dargestellt. Nach einigen Hilferufen
vernimmt der Reisende ein Stimmengewirr. Aus allen
Richtungen kommen schwarze, steife, zackige Menschen
mit weillen, nichtssagenden |, kalten Gesichtsausdriicken
(Masken) heran, Der Reisende flicht, kann ¢s aber nicht,
er fillt in sich zusammen. Ein Traum wird wahr, er kann
die Masse bestimmen und bezwingt sie zu einer starren
Masse, 7u ciner Statue.
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3. Bewohner dieser Stadt: Verschiedene Menschentypen
laufen auf der Strabe. Von iiberall gibt es verfiihrerische
Angebote, der Kaufhausrausch wird gelebt. Besonders
vor Weihnachten rasen alle von einer billigen Kaufaktion
zur anderen. Dem Konsumrausch wird nachgegangen,
aber Umweltprobleme, Wahlergebnisse interessieren
nicht. Hierbei bezogen wir uns auf die aktuelle Situation
in Berlin, Das iibermiBige Kaufgewimmel war vor allem
7u spiiren, seitdem die Mauer gedffnet worden war. Die
StraBen, U-Bahnen, Kaufhauser waren uberfiillt,Dann
steliten wir individuell verschiedene Menschen dar, wie
sic um cine Wohnung kimpfen. Wohnungsnot ist cin
weiteres Problem, welches immer mehr zunimmt und
fatale AusmaBe annimmt. In besonderem MabBe (rifft es
die Bewohner des Obdachlosenheims, wo die
Auffithrung stattfinden sollte.

Nach dem Ohnmachtsanfall, dic Wohnung mnicht
bekommen zu haben, kristallisieren sich dann die
cinzelnen Typen zu cigenstindigen, wertvollen,
willenskriaftigen und eigentimlichen Charakteren
heraus. Jede/r von uns hat gewisse Fihigkeiten, dic
gelebt werden konnen, mit oder ohne Wohnung.
Kontaktc untercinander finden statt. Z.B. cin Penner
begegnet einer verschrobenen Alten, beide leben ihren
Charme und wicgen sich im Tanzen. Soziale Kontakte
entstehen: Ein Traum, Utopie oder Wirklichkeit?

Nacheinander verlassen alle die Bihne und werfen dem
Publikum ecinen kurzen, knappen Satz zu, wie: "I love
you", "die Welt ist so farbenfroh" oder "Sie sollten ofter
verreisen”,

Schon mal vor uncrwartctem Publikum gespiclt?

Der Auffilhrungsort am 4. Dezember 1990 war das
Wohnheim Berlin in Neukélln, ein Obdachlosenheim.
Mit dem Sorialarbeiter des Wohnheims gab cs vorher
Gesprache tber die Lebenssitvationen der Heim-
bewohner. Wir erwarteten junge und dltere Erwachsene
zum Auftritl.

Die Zeiteinheit der Auffithrung bedeutet, daB
alle Prozesse, die in der Probenphase wichtig
und notwendig erscheinen, in dieser Zeiteinheit
ablaufen miissen, in einem Bogen, ineinander
[hcBend, ancinander anschlicBend, ohne
Unterbrechung, - es sei denn die der
"Zwischenvorhinge” im konkreten oder
iibertragenen Sinne. Sie bewirk! die stirkste
Erfahrung des Prozesses als Form, als
geschlosssene Gestalt, und damit seiner
Produkthaftigkeit - vor allem natiirlich, wenn es
tatsichlich ein Theaterereignis in einem Bogen
ohne diese "Zwischenvorhiange® isi. Die
iffentliche Konfrontation bedeutel dic Weitung
der Aufmerksamkeit iiber den Gruppenrahmen
hinaus.

{Ritter, H. M.: Prozesse - Produkie, S. 6.)

Zu unscrer Uberraschung wurde die Auffiithrung aber
vor allem von Kindern und Jugendlichen besucht, die die

sul it

Szenen auf der Bithne mit Zurufen und ihren
Kommentaren schr stark becintrachtigten. Z.B. kamen
Zurufe wic: "Hey, Alter, wat friBte denn da?", "Warum
liuft die solange?”, "Na endlich, es wird cine Wohnung
frei.”, “Buh, schau mal dic Reiche bekommi die
Wohnung!", "Wat machen die denn da!", "Das ist die
Beste, die bekommt die Reise!”,

Wir Spiclerlnnen mubBten mit Konzentrations-
schwierigkeiten und Arger kimpfen. Aufgrund der
starken Herausforderung versuchten wir, uns dennoch zu
steigern. Wir wollten auf keinen Fall das Spiel
abbrechen.

In der Gruppc gab cs unterschicdliche Empfin-
dungen!

Ein Beispiel aus den Proben: Die Darstellung der
Wohnungsnot machte einigen Spielerinnen aus unserer
Gruppe Schwierigkeiten. Die Szene lief folgendermaBen:
Wohnungsansage iiber Mikrophon: "Zwei-Zimmer-
Wohnung frei, Lassenzeile 9, 1-33, 380,- DM kalt." Aus
der dringelnden Masse kriechen zwei Spiclerinnen, um
dic Wohnung zu bekommen, auf dem Boden und
kimplen sich bis zur Wohnungstiir vor, wo dann doch
eine elegante Dame die Wohnungsschlussel arrogant in
der Hand hilt und an ihnen vorbei geht. Alle brechen
zusammen. Durch die so harte Realitat der Obdach-
losigkeit, keine Wohnung iiber mehrere Jahre 7u
bekommen, empfanden cinige aus der Gruppe die Szene
nicht angemessen, andere wollten aber gerade die
Realitat des allgemeinen Wohnungskampfes aufgreifen
und spielen. Die Szene wurde gespielt. Und wie reagierte
das Publikum? Die Kinder und Jugendlichen erkannten
sehr schnell die Situation. Sie konnten sich wiederfinden,
und wir erreichten bei dieser Szene cine groBe
Konzentration des Publikums,

Erfahrung

Immer wieder bietet eine Auffiithrung fiir uns eine
Chance, uns mit all unseren Angsten und Wiinschen zu
erfahren. Dabei wird das eigene Ich und das Wir als eine
besondere Qualitat emplunden und akzeptiert. Das
SelbstibewuBtsein bekommt wieder ncuen Antrich, und
der Mut zum Spielen steigt erneut. Wihrend der
Aulfihrung gab ¢s unterschicdliche Emplindungen: von
Angst bis hin zur Wut. Doch siegte nachher das Gefiihl
von Stolz und Zufriedenheit. In unserer Gruppenkons-
tellation hatten wir uns durch drei Nevaufnahmen, drei
Monate vorher, noch nicht stabilisieren kénnen. Die
Arbeil an dieser Auffihrung ‘Szenen einer GroBstadt’
forderte und  konfrontierte uns  sehr. Das
Zusammengehorigkeitsgefiihl wurde durch den Erfolg
dicser Auffihrung gestarkt, Fir die nachste Phase
beschlossen wir, uns mehr mit der reinen Korper-Arbeit
auseinander zu setzen, damit wir in der Gruppe uns alle
noch intensiver spiiren und kennenlernen konnen.

Anschrift der Verfasserin: FilandastraBe 35, W-1000
Berlin 41
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Patrik Herrmann
Mit Masken Entdeckungen machen

Bericht iiber ein Projekt mit arbeitslosen
Jugendlichen in Belfast / Nordirland

Der Autor war von September 1990 bis Februar '21 im
Rahmen secines Studiums an der Fachhochschule Fiir
Sozialarbeit und Somalpadagogik (FHSS) Berlin zu
einem Praktikum in Belfast. Er arbeitete in diescr Zeit
am "Drama Department” des "Rupert Stanley College”
fiir Erwachsenen- und berufliche Bildung. Dort bekam er
u.a. dic Chance, in cinem der Ausbildungskurse der
Abteilung fiir cinen Zeitraum von vier Monaten dic
konzepluelle Verantwortung fiir cin praktisches Projekt
zu fibernehmen.

Voriibung

Stellen Sie sich doch mal hin und schreien Sic aus
Leibeskriiften, was das Zeug hilt. Und halten Sie das
cinen Moment durch.

Tun Sie dasselbe dann gleich noch cinmal, aber dieses
Mal, ohne ¢inen Laut von sich zu geben. Wie das geht?
Eben mit dem ganzen Leib: mit den Zehen, den Knien,
ans dem Becken, mit der Brust, den Schultern, den
Augen. Halten Sie auch das cinen Moment an und stellen
fest, was mit lhnen passicrt, was diesen zweiten vom er-
sten Versuch unterscheidet.

Und dann zum dritten Versuch: ein neuerlicher stiller
Schrei, aber unter Neutralisicrung der Gesichisziige:
Fixieren Sie einen Punkt in Augenhohe an der Ihnen
gegeniiberliegenden Wand, entspannen  Sie  den
Gesichtsausdruck und verkorpern dann thren Schrei vom
Hals abwiirts, indem Sie die Pose langsam aber deutlich
bis zu einem Punk! intensivsten Ausdrucks vergrificrn
und von dort, ebenso langsam, bis zum neutralen
Ausgangspunkt wieder verkleinern (Gesicht  bleibt
unbeteiligt!).

Merken Sie, wie schwer es ist, Gesichtsmuskeln und
Mimik zu isolieren, und wie wenig selbstverstandlich der
ganzkorperliche Emotionsausdruck ist?

Theoric

Solche Experimente kénnen sich lohnen: Es lassen sich
nonverbale Ausdruckspotentiale entdecken, die fiir die
alltagliche Selbstwahrnechmung verloren gegangen sind.
Db, sie sind in dic alltagliche Korpersprache
cingegangen, aber #u Bewegungsschemata oder sche-
matischen Posen verkimmert, in die uns kulturclle
Muster zwingen. Auch die Kenntnis von den vielen indi-
viduellen Moglichkeiten und Variationen des Sich-
Ausdrickens und des Kommunizierens ist  damit
verkimmert. Solcherlei Kenninis kann aber zentraler
Baustcin der individucllen Erlcbmisfahigkeit scin. Sic
gehort in jedem Fall zu unserem Bewubtsein von uns
Selbst und von den eigenen Moglichkeiten, die jeweiligen
Bedingungen um uns herum aktiv mitzugestalten.

Diese Uberlegung stand am Anfang des zu
beschreibenden Projektes und markierte seinen Dreh-
und Angelpunkt: mit Hilfe von Masken innchalten,
anhalten, die eigenen Bewegungen und Haltungen

vergrofern, verlangsamen und verfremden lernen, um
sich uber ihre potentielle Vielfalt bewubBt zu werden und
damit iber ein Stick cigenen Lebens und cigener
Michtigkeit,

Diec Masken sollten nie fiir sich alleine ¢ine
spezifische Person reprasentieren, sondern
cinen Typus oder Charakter. Sie werden nur
durch dic Bewegungen und Posen ihrer
Trigerinnen zum Leben erweckt,

Rahmenbedingungen des Projekts - dic Voraas-
sclzangen

Der Kurs, in den das Maskenprojekt cingebunden war,
hicB Performing Arts and Related Skills (PARS)
{etwa: “"Auffuihrungskiinste und damit verbundene
Fihigkeiten”) wund wurde angeboten von der
theaterpidagogischen Abteilung der cinzigen groBeren
Volkshochschul- und Berufsgrundbildungseinrichtung
Nordirland, dem Rupert Stanley College,Belfast.
Finanziert iber das "Jugendtrainingsprogramm” (YTF)
der britischen Regierung - eine zweijidhrige
Pflichtveranstaltung fiir alle 16- bis 18jihrigen
Schulabgangerlanen ohne Lehrstelle - ist er, wie alle
anderen Angebote im Rahmen des YTP (die zumeist im
Handwerks- oder im kaufminnisch/kauffravischen
Bereich angesiedelt sind) der Vorbercitung auf cin
Berufsleben (de facto allerdings haufig die Arbeitslosig-
keit; d.Verf.) verpflichtet. Dabei kommt der sozialen
Grundausbildung eine mindestens so wichtige Rolle zu
wic der handwerklichen. Mit den Mitteln des
Theaterspielens oder -machens geht es beim PARS-Kurs
in diesem Sinne um Grundbegriffe der Perséin-
lichkeitsentwicklung: Mut, Selbstbewubtsein, Direkt-
heit, Kooperationsfihigkeit, Organisation, VerlaB-
lichkeit, Geschick.

Entsprechend der staatlichen Auflagen miissen die
Jugendlichen drei Tage pro Woche zu cinem Praktikum,
hier also im Theater- oder sonstigen Kulturbereich oder
an Orte, wo die Kommunikation mit Menschen zentral
ist, z.B. hinter einem Verkaufstresen. Ein weiterer Tag
ist  gefillt mit PC-Kursen, Gesprachsrunden iiber
"Soziale und lebenspraktische Fertigkeiten" und Unter-
richtseinheiten iiber Grundbegriffe im Theater. Bei
zweiterem stehen Fragen der Sexualitiit und Familienpla-
nung, der Organisation des eigenen Alltags oder die
Berufswiinsche als Themen auf dem Programm. Bei
letzterem reicht dic Themenbreite von Fragen des
Arbeitsschutzes und des Wo-ist-Was am Theater bis zu
Auswertungen von gemeinsam besuchten Auffihrungen.

Nur ein ganzer Tag pro Woche steht fir praktische
Theaterarbeil zur Verfigung., Unser Maskenprojekt
fiillte von September bis Dezember 1990 davon jeweils
cinen halben Tag - mit Ausnahme von zwel ganztigigen
Probentagen am Ende der Zeit.

Cathy, Roisin, Stephanie, Lesley, Ann, Fiona, Kelly,
Mandy, Kenneth, Keith, Marc und Killian

Die insgesamt zwolf teilnehmenden Jugendlichen (die
ich im folgenden auch Studentinnen nenne; d. Verf.),
alle 16 oder 17 Jahre alt, kamen aus dem ganzen
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(kleinen!) Land mit unterschiedlichen Motivationen und
Vorerfahrungen: ein Teil von ihnen war bereits im zwei-
ten Jahr der Ausbildung und eingefiihrt in Grundbegriffe
und -libungen. Einige von ihnen und ein paar der
Neuanfiingerinnen hatten zudem Biuhnenerfahrung iiber
Schultheater, Tanzgruppen o0.4.. Diese Gruppe verband
der vage Traum von einer Karriere im Theater-, Tanz-
oder Filmbereich und dic romantische Idee von der
Bilhne als Weg aus der Provinz oder ihren Problemen.
Andere nahmen teil, weil der Theaterkurs im Vergleich
zu anderen  Pflicht-Ausbildungsgingen noch das
geringstc Ubel zu scin schien. Aber was alle verband,
war der hohe Grad an Mediatisierung. Nordirland ist das
Land mit dem hochsten Fernschkonsum pro Kopf in
Europa. Und das Verstindnis von dem, was eine
Schauspielerln ausmacht, leiteten sic zu hohem Mabe
aus Filmen ab. Das sollte Konsequenzen fiir die Arbeit
haben: Angesichts iberhdhter Ideale und unrealistischer
Vorbilder mubBten die cinen gebremst und vorsichtig
erniichtert, die anderen ermutigt werden,

Fiir alle hatte mit dem Kurs ein deutlicher Schritt aus der
Schillerlnnenzeit  heraus  begonnen, [fir manche
gleichzeitig aus der Familic, da sie unter der Woche,
wegen der Entfernung von thren Heimalort, in Belfast
ein eigenes Zimmer bezogen. Alle auBer zweien
stammten aus Arbeiterklasse-Familien und oft schwie-
rigen Verhdltnissen, Acht von zwoll brachten erhebliche
lebensgeschichtliche Beeintrachtigungen mit: Kontakt
mit Drogen, Heimunterbringung, tragische Todesfille in
der Familie, Probleme mit der persionlichen Reinlichkeit,
Neurodermilis - das waren cinige der Stichworte zu den
bereits gemachten Erfahrungen und psychosomatischen
Symptomen, mit denen ein Teil der Studentlnnen in den
Kursus kam, Probleme, aufl die ich im Rahmen unseres
Projektes nicht nnmittelbar cingehen konnte und wollie,
einerseits weil die Zeit zu kurz und ich nicht kompetent
genug war, andererseits aus methodischen Uberlegungen
heraus: Es sollte alle Aufmerksamkeit aof direkte
Kommunikation im Hier und Jetzt gerichtet sein. Die
Bezichung und Beschrankung aul die kinstlerische
Form sollite Energic und Vitahitat [reisetzen. Eine
psychosoziale Betrcuung geschah derweil an anderen
Stellen im Kurs, teilweise in individueller Supervision
und in Zusammenarbeit mit SozialarbeiterInnen.

Noch etwas fiel auf: Die Studentlnnen brachten alle eine
deutlich musterhafte Bewegungs- und Reaktionsband-
breite mit: Sic traten nicht ctwa brutal oder aggressiv aul
- vielgeduberte Vermutung angesichts des immmer noch
sehr gewaltgeladenen Nordirlandkonflikts, Sie wirkien
im Vergleich zu Gleichaltrigen in Deulschland im Ge-
gentcil  kirperlich  umreifer, introvertierter und
autoritdtshoriger. Obwohl sie auf den ersten Blick einen
anderen Eindruck machten: Dic Madchen waren fast alle
auffallend provokativ anzogen und stark geschminkt, die
Sprache von Jungen wie Midchen erschien durchsetzt
von viclerlei sexucllen Anspiclungen als Tabubruch, dic
meisten von ihnen verweigerten natiirlich immer wicder
mal das Mitmachen und testeten die Grenzen meiner
Geduld. Das geschah aber sellen aggressiv oder
willkiirlich, sondern cher als Signal der Suche nach
meiner Aufmerksamkeit. Unter strengeren Vorgaben

waren sie zudem enorm diszipliniert. Und Schminke und
Mode konnten kaum die kindlichen Kérper verbergen,

Genauver besehen bewegten sich die Jungen steifl und
ziecmlich plump, und alle legten Signale der Abschottung
und des "Riithr-mich-nicht-An" an den Tag. So guckien
sic z.B. haufig nach unten, wenn sie vor der Gruppe ru
reden hatten.

Diese Merkmale haben ihre Ursachen: Erziehung in
Mordirland ist nach wic vor pgepridgt von strenger
Autoritdt, konservativer Moral und stark religios
gefarbten Motiven. Scxualitat und der eigene Korper
sind tabu. Und zudem scheint sich die Apathie, in die die
Ohnmacht der Menschen gegeniber 20 Jahren
fortdavernder Gewalt umgeschlagen ist, teilweise auch
im Korperlichen niederzuschlagen. Im Falle der
Jugendlichen, mit denen ich arbeiten sollte, hat das im
Zusammenspiel mil ihren Lebensgeschichten Auswir-
kungen auf ihre Berufschancen: In dem fiir viele von
ihnen nur in Frage kommenden Feld von kur#fristigen
Aushilfs- oder Dicnstleistungsjobs, im schnellebigen
Theater-/ Film-/ Musikbusiness, oder auch als Grup-
penleiterin in der Jugendarbeit ist die Fahigkeit,
sclbstbewunbBt 7u kommunizieren, direkt awf andere
zugehen und “sich verkaufen® 7zu konnen, unverzichtbar.
Zum oben behaupteten Verlust individueller Erlebnis-
fihigkeit addiert sich hier also der mogliche Verlust von
Berufschancen. Ein Entdecken der eigenen Potentiale
wiare umso dringender notwendig.

Schlummernde Potentiale

Es hieB hinzugucken, denn natirlich gab es neben allem
anderen auch fiir dicse schlummernden Potentiale von
Anfang an Anhaltspunkte: z.B. in Form von Cathy und
Roisins Bewegungsphantasic und Ausdrucksstirke, wann
immer sie in jeder verfiigbaren Pause zu Discomusik
tanzten; in Form von Killians Faszination von der Unver-
schiamtheit des Anarchisten und der Lebendigkeit seines
Darstellers beim gemeinsamen Besuch des Stucks
*Zufalliger Tod eines Anarchisten” von Dario Fo; oder in
Form der Qualititen, die Keith in puncto Teamarbeit
entwickelte, als thm ein verantwortungsvoller Part in
cinem Biihnenhandwerkerleam iibertragen wurde,

Was licB sich nun im unserem Umgang mit den Masken
Meues lernen? Was sollte die Potentiale fordern?

Grundregeln und Konzentrationspunkte

Einige Grundregein gaben die Konzentrations-
punkte vor und entfalteten fiir alle Teinehmerinnen
iiber diec Dauer des Projekies sicht- und fithlbaren Sinn:

1. Die harten, iiberproportional groBen Masken, die wir
selber herstellten, sollten nie fiir sich alleine eine
sperifische Person reprasenticren, sondern cinen Typus
oder Charakter. Sie haben cinen starren Gesichis-
ausdruck und werden nur durch die Bewegungen ihrer
Triagerinnen zum Leben erweckl. Erst die Tragerlnnen
geben der Maske ihren Sinn (und ihre Sinne) durch
Eindeutigkeit, Rhythmus und eine jeweils typische,
unverwechselbare Eigenart des Korperausdrucks.

2. Durch dic Auvgenliocher ist das Sichtfeld beschrinkt.
AulBlerdem miissen ganze Kopfdrehungen vermieden
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werden, weil sonst der Hinterkopl sichtbar und der
Charme der Figur rerstort wird. Damil wird cinc
geschirfte Aufmerksamkeit [iir den Raum
notwendig.

3. Hinter der Maske ist nur mein Gesicht versteckt. Als
Spielerln bin ich ausgestellt wie in einem Schaufenster:
Jede kleine Bewegung beckommi cine cigene Bedeutung
fur das Publikum. Grofie, klare Bewegungen sind
gefragt!

Insbesondere iiberdimensionierte Masken betonen jedes
Nicken, jedes Schiitteln des Kopfes. Mit Kopfbewe-
gungen ist sehr sparsam umzugehen!

4. Zu viele Aktionen 1m Spiclleld zur gleichen Zeit
zerstoren den Charme, Witz und Konzentrationspunki
dessen, was gezeigl werden soll. Das  crfordert
Langsamkeil und Koordination der Geschehnisse!

Und diese Grundregeln implizierten dic angestrebien
Lerninhalte: Konzentration und  exakies Timing,
BewuBiwerdung lir die eigenen Bewegungen iber die
Isolation von Kopf und Torso, Schirfung des Be-
wubtseins lir die Mitakteure und die Auseinander-
setzung mit der Personlichkeit der Maske, mit ihrer
Biographie und damit der cigenen, der von anderen und
ihren jeweiligen Gegenwarten.

Verlaufsbeschreibung - die einzelnen Schritle

Bei der Auswerlung am Ende des Projekies blickien wir
auf zehn halbe und 7wei ganze Donnerstage, cine
Generalprobe und eine Auffibrung zuruck. Welche
praktische Gestalt hatten sic gehabt?

I, Tag: Nach gegensciligem Kennenlernen stellte ich das
Projekt vor, indem ich eine Reihe verschiedenster
Masken unterschiedlicher Machart und Bestimmung zum
Anfassen und Anprobieren auslegte und wir dann iiber
Masken in Geschichte und Tradition und im alltdglichen
Leben redeten. Die generelle Reaktion der Gruppe war
positiv. S0 etwas hatte noch nie jemand von ihnen
gemacht, mann /frau war neugierig. Ich wubBte aber auch,
daB es galt, cinfach anzufangen, daB der Enthusiasmus
schon nach kurzer Zeil abbrickeln wiirde und e¢s von
Anfang an wichtig war, cine gewisse Dynamik zu
etablicren. Alle hatten sofort Lust, auf eine Auffithrung
hinzuarbeiten. "Wann treten wir denn auf?" hieB es gleich
7u Anfang. Ich lieB eine Antwort bewubBt offen.

2, und 3. Treffen: Dic lolgenden zwei Donnerstage
verbrachten wir mit grundlegenden Aufwirmilbungen,
ciner Einfihrung in entspanntes aber aufmerksames,
bereites Stchen und Atmen, mit Balancetraining,
Erkundungen des Spiclraumes und verschiedene Arten
zu gehen. Am Ende des dritten und am Anfang des
vieriecn Projektnachmittags fligle ich den Bau von
Standbildern, die Gemiitszustinde verkorpern, hinzu
sowic Ubungen zur Trennung von Gesichts- und
Korperausdruck.

4, Treffen: Hicr bauten wir dic crsten Masken aus
grauem Kartonpapier und Paketklebeband, wihrend wir
daruber sprachen, wic sich bestimmie Charakiere
(hektisch, trige, zornig eic.) in Gesichisziigen
wicdcrspicgeln konnen, und #war aul der Ebenc grober
Gesichisformen: schmal / breit / rund / kantig / Ort der
Masc / Hohe der Stirn...?

Mit dicsen ersten cigenen Masken geschah dann am
selben Tag noch eine Einfithrung in das Ritwal der
Verwandlung der Maskentrigerlnnen, des Schliipfens in
einen Charakter. AuBerdem erhiell die Gruppe die oben
aufgefiithrten "Grundregeln® schriftlich. Die Haus-
aufgabe zum [olgenden Donnerstag bestand darin, eine
Biographie zur gebauten Maske #u schreiben.,

5. Tag: Dic auf diese Weise erdachten Typen wurden
vorgestellt und wir probierien erste Improvisationen zu
kleinen Situationen, in denen sie sich treffen sollten.
Konzentrationspunkt: War der dargestellie Typ mit der
geschrichbenen Biographic stimmig? und: Wie liefle er
sich in den Bewegungen noch vereinfachen?

Hinter der Maske ist nur mein Gesicht
versteckt. Als Spielerln bin ich ausgestellt wie
in cinem Schaufenster. Jede kleine Bewegung
bekommt cine eigene Bedeutung Fiir das
Publikum. GroBe, klare, langsame Bewegungen
sind gefragt.

fi. Tag: An diesem Nachmittag "entfuhrte” ich dic
Gruppe zu cinem Harlem-Dance-Workshop bei einem
Londoner Tanztheater, das gerade in Belfast gastierte.
Das Erlebnis der Beweglichkeit der TdnzerInnen und der
SpaBl am Gelingen einfacherer, selbstgetanzter Formen
hrachte selbst die *Doc-Martins"-Triger unter den Jungs
zu weicheren Bewegungen. Die Teilnahme wurde Fiir alle
msgesamt cine Abwechslung und Erfrischung,.

7. Treffen: Die Anfertigung der endgiiltigen
"professionelleren” Masken stand auf dem Programm.
Ich hatte flache Plastillinlagen so dber jeweils einen
Kern aus zusammengekniilltem Zeitungspapier ge-
schichtet, daB Umrisse und GroBe der Kopfformen
vorgegeben waren. Nach der Entscheidung fiir cines der
Ausgangsmodelle und einer Einfiihrung in den Umgang
mit dem Material, formten die Teilnehmerlnnen nun das
Gesicht "thres® Charakters in das Plastillin, unterstiitzt
von einem Kollegen und mir. Die Konzentration sollte
hier wieder auf dem Punkt liegen, wie die Charakterziige
der biographischen Gestaltien in cinfache Gesichisziige
iibersetzt werden kénnen. Besondere Aufmerksamkeit
lenkten wir dementsprechend auf Backenknochen,
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Augenhohlen, Brauen, Kinnpartie, Nasenform. Dann
wurden Lagen von Papierschnipseln mit bloBen Héanden
und Klcister angeschmiert und -geprebt.

Auberdem hindigte ich an diesem Tag eincn Probenplan
aus, auf dem alle sehen konnten, was die nichsten
Schritte scin wirden. Am Ende dicses Plancs war von
giner mdoglichen Teilnahme cinem  Stadtteil-
Familienfcstival vor Weihnachten dic Rede, zu dem eine
der Theatergruppen der Volkshochschule mit der Bitte
um cincn Beitrag cingeladen worden war. DaB auch
tatsichlich unsere Gruppe zusagen wiirde, sollte aber
dennoch offenbleiben und abhiéngig sein von dem
Verlauf der niichsten Treffen. Hausaufgabe am Ende
dieses Tages: die Biographie, die die Spielerlnnen ihrer
ersten Maske und deren Personlichkeit zugeschricben
hatten, angesichts der jetzt entstandenen Nachfolgerin
noch einmal zu {iberpriifen und evtl. umzuschreiben.

an

Also begann das [olgende 8. Treffen wicder mit der
gegenseitigen  Vorstellung der verdnderten oder
verfeinerten Charakitere #u den "neuven Gesichiern®. Dic
wicderum mubBten reduziert werden auf Attribute und
Qualitiitcn. Am Ende hatten wir dann einen "Clifford® als
"hektisches Arbeitstier, einsam, drollig und unbeholfen,
schwitzend und bei der Aussprache spuckend®, es gab
"Stuart”, "egozentrisch, zuversichtlich, prahlend” oder
"Barry", "faul, unbeholfen, gesprichig, neugierig”, "Da-
vid", den "sclbsibewuBicn Chelftyp”, den aber "Hauslhich-
keit und Treue” auszeichnete oder "Antoinetie”, "scheu,
humorvoll, zart und grazios® (cinige der Miadchen hatten
sich fiir mdnnliche Typen entschieden!).

Alle Typen, das war offensichtlich, waren welche, mit
denen sich die Jugendlichen auseinandersetzten wolllen -
entweder, weil sic thnen einfach interessant vorkamen
oder weil siec im realen Leben existierten und cinen
ticferen (guten oder schlechten) Eindruck hinterlassen
hatten. Im Vergleich zum ersten Entwurf der Biogra-
phien fiel auf, daB dic Bereitschaflt groBer wurde,
skurrile und befremdliche Seiten anstatt klischechafi
attraktive Zige an der dargestellten Gestalt zu
probieren. Zunehmend frappierend fiir jede Beobach-
terln wurde, wie gut manche Masken vum individuellen
Typ des/r Studentln selbst paBte, wie sehr sie der
urcigenen Physis dhnelten.

Von nun an probierten wir viel mit den Masken, machten
die Ubungen zur "Grundschule” aber auch immer wicder
ohne dicselben, weil das Abstandnchmen von Augen und
Mimik als den gewohnten Hauptwerkzeugen der stillen
Kommunikation, bei gleichzeitiger VergroBerung der
Gestik, ohne Maske schwieriger ist und genauer iiber-
priift werden kann. Es hieB: Was ohne Maske geht, geht
auch mit.

Das Hauptaugenmerk aller dazu angeleiteten Ubungen
lag bis zuletzt auf folgendem:

(a) Fixierung eines sicheren Bewegungs-,
gestischen und Haltungsrepertoires fiir den
gewidhlten Charakter (z.B. in Improvisationen
durch dessen Konfrontation mit unerwarleten
Ereignissen);

Verlangsamung, Vereinfachung
Vergroferung der Bewegungen,
Aufmerksamkeit fiir Signale und
Interaktionen von den Mitakteurinnen, weil
es leicht passicrt, daB es dic Spiclerlnnen sich
hinter der Maske "bequem machen” und den
gescharfien Sinn fiir das, was um sic herum
vorgeht, verlicren;

wis heibt ‘kollektive Bewegung’',
‘Gresamitbild', "Balance von Aktivitdt und
Ruhe’ im Vergleich zu individuellem 'Sich-zur-
Schau-5Stellen’ und 'Anderen-die-Schau-
Stehlen'?

Uber die Kernarbeit ergab sich gleichzeitig die
Moglichkeil, anderes #u thematisieren: Sinn und Unsinn
von Piinktlichkeit, der Zweck ecines Ordners oder
Tagebuchs, in dem die Jugendlichen Malterial sammeln
und Ubungen aufschreiben sollten, Sclbstdisziplin versus
Anpassung an Autoritat, damit alle in der Gruppe die
Chance zu gleichberechtigtem Mitmachen bekommen,
der Faktor Neugierde als Teil einer Grundeinsiellung,
die liir das Erfahrungen-Machen forderlich ist - bei
unserer Probenarbeit, aber dariiberhinaus im Leben
iiberhaupt.

(b)

und

(c)

(d)

Spite Oricnticrnng auf das Produkt

Seit dem siebten Treffen lag, wie gesagt, die Einladung
zum Aufiritt vor. Beim ncunten Treffen (ragle ich nun
die Gruppe nach ihren Geliihlen brgl. ciner Realisicrung
und tral aul spontane Befirwortung. Wir entschieden
uns, aul dic Anfrage zu antworten, obwohl wir nicht
cinmal den Ansatz cines Stiickes hatien. Aber was wir
hatten, waren ja in Improvisationen erprobte Charak-
tere, mit denen wir uns zutrauien, “hauen” 7u konnen.

Ich gab die Varstellung vor, wir seien eine professionelle
Theatergruppe, die sich gut “verkaufen® miiBte - wie
wiirde dann cin Kontaktbriel an dic VYeranstalter
aussehen? Wir redeten iiber Stil und Form und dariiber,
wic der Bricl spanncend klingen kénnte, ohne zuviel zu
versprechen. Die Jugendlichen tippten ihn auf offiziel-
lem Collegepapier in ihrer PC-Klasse. Und das Ergebnis
las sich dann so:

"Wir arbeiten an ciner Darstellungsform mit selbst-
gebauten Masken, griBer als im Leben, und mil ver-
grobierten Kdrperbewegungen, Jede Maske portraitiert
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e¢inen unterschiedlichen amiisanten Charakter, und
indem sic sich treffen, wird cine Geschichte lebendig.
Weil wir noch am Proben sind, wiren wir dankbar [iir
folgende Informationen: Fiir welche Altersgruppe ist das
Festival gedacht? Werden Kinder von ihren Eltern be-
gluilcl?;Gibl es eine Biihne? (...)."

Ich kontakticrte derweil die verantwertliche Frau im
veranstalienden Stadtteilzentrum, die mir versprach,
offizicll auf den Bricf 7zu antworten. Und das geschah
auch. Sie richtete sich formell an eine professionelle
Theatergruppe und beantwortete dic Fragen detailliert -
allerdings erst ncun Tage vor der Aulfuhrung, Zu dicsem
Zeitpunkt hatte unser Stiick schon Umrisse. Ich wubie
aber natiirlich bereits, daB der AuffihrungsanlaB ein
kleines Weihnachtsfestival fiir Kinder und Jugendliche
sein wirde und daB das Motlo "Fest der Kindheit”
lautete. (In cinem der idrmsten Ghettos Belfasts eine
iiberaus positive Uberschrift!) Das Stiick mubte also von
Kindern verstanden werden, sollte am besten etwas mil
dem Motto zu tun haben, und es bot sich an, nicht ganz
unkritisch mil ihm umzugehen.

Wir hatten noch zwei, ausnahmsweise ganztagige Treffen
und evtl. cinen Extratermin fir cine Gencralprobe zur
Verfiigung. Schnell einigten wir uns darauf, dab manche
unserer durchweg crwachsenen Charakiere "verjingt”
werden mubBten. Deshalb beschaltiglen wir uns den
gribten Teil des ersten der #wei ganzen Tage mit dem
gewagten Experiment der "Verjiungung®, der Uber-
tragung der jeweiligen Charaktereigenschafien auf das
Alter der Schiilerlnnen - aufl der Bewegungsebene wohl-
gemerkt. Das geschah unter der Annahme, daB die
Grundziige (wie hektisch, tolpatschig etc.) die gleichen
bleiben wiirden.

Erst danach sctzten wir uns zusammen, um einc “story-
line®, eine Geschichte zu erdenken. Ich konzentrierie das
Brainstorming um cine Leitfrage: Was fur Erfahrungen
machen Kinder in einer Erwachsenenwelt? Wie waren
die eigencn Erfahrungen? Dic Antworlcn umspannicn
cine weite Palette, aber am haufigsien drehten sie sich
um Schulsituationen. Deshalb schlug wicderum ich vor,
an eciner Klassenszene weiterzudenken, in der die
Elemente Autoritat, Cliquensolidaritat, Indifferenz
gegeniiber AuBenseiterschicksalen und selbsigefilliges
Lehrerverhalten vorkimen. Alles Baustcine, um die es
im Gesprach vorher schon ging,.

Uber ein Tafelbild gab ich der Gruppe schlieBilich das
dramatische Gerust einer moglichen Geschichte vor:

{a) Wasist das Schlusselproblem der Geschichte?
(b)  Wie soll die "Eroffnung” ausschen?
{¢)  Wo soll der Hohepunkt licgen und welche Form
soll er haben (dic cines Zusammenpralls, am
~ Ende einer Spannungslinie...) ?
(d) . Wie ist dic Losung? Wie liuft das Ende ab? Was
‘ist die Moral der Geschichte, die "message”, die
wir vermitteln wollen?

Als Hausaufgabe zum nichsten (und letzien) Mal vor
dem Auffilhrungstermin  sollten nun  alle unter
Beaniworlung dieser Fragen eine Geschichte schreiben.
Jede /r war aulgefordert, sich dabei genau zu uberlegen,
wer er/sic im Stick ist, was fiir Beziechungen er/sie 7u

anderen Charakteren hat / wo es stattfindet, also wie das
Milicu beschalfen ist, wie dic Umstinde sind / was sich
dic Charaklere antun und warum.

Derweil schrieb ich unter der Woche selbst den Rahmen
ciner Geschichte, Und das entpuppte sich als notig, denn
am folgenden Probentag bestand die Gruppe zur Hilfle
aus Teilnchmerlnnen, die in der vergangenen Woche
pefehlt  hatten, wihrend die Hilfte aller damals
anwesenden nun fehlic - und der Rest haite nur ein paar
Silze oder gar nichts geschrieben (etwas was ubrigens
hauliger vorkam),

Also hockten wir uns zusammen. Ich fragie sie, ob sie
Interesse hitien, das Schliissclproblem ‘Einsamkeit in
der Erniedrigung ("humiliation” cin Wort, das sie selber
schon geprigt hatten; d. Verf.) und Stirke in der
Solidaritit’ zu nennen und die Schulszene drumherum zu
bauen. Wieder sammelten wir Assoziationen: die Gangs
in der Klasse / der Anfiihrer / die Witze auf Kosten der
Schwiacheren / der Egoismus, bei Konflikten mil
Autorititen, dic cigene Haut retten zu wollen.

Und dann habe ich ihnen entlang meiner vorbereiteten
Geschichle einfache Szenen vorgeschlagen und umrissen
und sic haben kommentiert und verindert: morgens zu
Hause / stilisiertes Frihstick mit Eltern / Schulweg /
Klasscnraum / altmodische Lechrmethoden (Auswendig-
lernen, Tests) / Lehrer stellt einen Schiiler in die Ecke /
Klassc kiimmerl sich nicht oder macht sich sogar noch
lustig / als der Lehrer den Schiiler beschimpft, solida-
risicren sie sich mit ihm.

Das erlaubte ich mir auch deshalb, weil die Geschichie
letztendlich nicht das Wesentliche unserer Darstellungs-
form sein wiirde. Sie muBte nur den Charme der Masken
erhalten und die trainierten Charaktertypen und ihre
Giesten zum Zuge kommen lassen.

Wir besctzien dic Rollen danach, wic wir dachten, daB
Charakterziige und benotigte Personen zusammenpassen
wiirden. Dann wurden Secquenzen geprobt (in der
Gruppe gehen / im Klassenraum Kontakt aufnehmen,
ohne sich umdrehen zu missen / die Autoritdt des
Lehrers im Nacken spiiren ete.), und die Entscheidung
zur Fixicrung von Elementen als endgiiltige Stiickteile
fiel ad hoc. Klar war zudem: Requisiten und Garderobe
s0 schlicht wie moglich!

Dann waren ¢s noch sechs Tage bis zur Auffiihrung, Ich
setzte mich sof ort hin, um ein Skript zu schreiben, das ich
allen schickte, mil eciner Erinnerung daran, was sie
jeweils mitzubringen hatten. Nicht frither als erst fast am
Ende des Projekis hatten wir also ein niederge-
schriebenes Rollenbuch. Und die Generalprobe am Tag
der Auffiihrung war das erste Mal, daB wir das Stiick
iberhaupt im Zusammenhang spielten. Wieder fehlie
eine zentrale Figur, dafiir war ein anderer Teilnehmer
gekommen, der beim vorherigen Treffen gefehlt hatte,
Dic letzten der Spiclerlnnen kamen zwei Stunden spiiter
als der Probenbeginn angesetzt war, weil mal wieder
Bombendrohungen den Stadtverkehr lahmlegten.

Aber es hat Funktioniert! Wir konnten schlieBlich an
cinem Nachmittag funf Tage vor Heiligabend etwa 150
Kinder und ihre Eltern 25 Minuten fiir uns cinnehmen,
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Und trotz aller Aufregung - dic kleinen Skurrilitaten und
Eigenarten der Figuren wurden groB und deutlich
sichtbar, Mit ecinem Stiick ohne Sprache diese ziemlich
rauhen Kids im Publikum mucksmiuschenstill zu halten,
sci cine verbliiffende Leistung gewesen, bekamen die
Spielerlnnen am Ende zu horen. Die waren nicht nur
wegen der Komplimente sehr zufrieden mit ihrem
Auftritt.

3
Riickblick

Nach der Auffithrung sahen wir uns wegen der
Weihnachtsferien fir drei Wochen nicht, Und dann auch
nur noch einmal zu eciner Auswerlung: Die Gruppe
schien zu dicsem Zeitpunkt wic ausgewechselt - fasi
niemand hatte mehr besondere Lust, noch cinmal mit der
Maske 7u improvisicren oder ausfithrlicher iiber die
hinter uns gelegene Zeit zu reden. Das Projekt war fiir
dic Studentlnnen abgeschlossen. Ich forderte sic aul, cs
sich als eine Erfahrungsreise vorzustellen, und fragte,
was spanncnd gewesen sci. Eine sagle, es ware ihr nicht
schwer gefallen, in "ithre” Figur, "thren” Charakter hinein-
zuschliipfen. Das sei ihr wie cing leichte Veranderung
ihrer cigenen Person vorgekommen. Andere schilderten
dic Herstellung der eigenen Maske, besonders die
*Schmicrerel” mit dem Kleisier, als schonsies Erlebnis.
Zwei duberten, daB sic die Akzentuierung der
Korpersprache genossen hitten. Und Kenneth lieB
plitzlich verlauten: "Es war ein paar mal so, als ob ich
neben mir gestanden und mich selber aus der Ferne
geschen hitte.”

Zum Abschicd bekam jeder ein groBes Szenenphoto von
sich mit Maske, auf das ich hinten eine personliche
Widmung geschriecben hatte. Die Masken wurden
aulerdem von ihren Produzentlnnen mit nach Hausc
genommen, Und als wir uns verabschiedeten, geschah
clwas, was vielleicht ein Hinweis dafiir sein konnte, dab
aul der Ebene der Entdeckungen am ¢igenen Korper, bei
aller Kiirze der Zeit, clwas in Bewegung geraten war.
Einige aus der Gruppe kamen auf mich zu, um mich zu
umarmen,

Ich bin einem Teil von ihnen dann noch ein paar mal
iiber den Weg gelaufen, aber habe Distanz gehalten, weil
das bewuBte Abschicdnchmen voncinander nicht wieder
verwischt werden sollte. Heute halte ich noch (bisher
cinseitigen) brieflichen Kontakt mit der Gruppe.

Wihrend sic mittlerweile schon zwei andere Projekie
und mehrere Aufiritte hinter sich haben, gehort unser
Maskentheaterstiick zum Repertoire und es ist geplant,
es wieder aufzufihren,

Schlisse: Warum und wann cin Produkt - und
warnm moglichecrweise nicht

Es war unter unseren Zielen hilfreich, uns erst relativ
spiat liir ecin Produkt 2u entscheiden. Denn das
ermiglichte, daB dic Konzentration bei der Erarbeitung
von und der Identifikation mit den Typen und ihren
Bewegungen verweilen konnte - und damit bei der
Entdeckung des ecigenen Kérpers - in entspannter
Atmosphire, ohne den verfilschenden, Ffiir die
Identifikationsiibungen verhidngnisvollen Druck, etwas
zeigen #u miissen. Denn der bringt den Blick von auBen,
wo doch die Synchronisation Charakter - Hallung von
innen kommen soll. Nur ohne ihn konnie die feste Basis
entstehen, die der Auffihrung das Risiko des MiBerfolgs
nahm.

Auberdem muBten das Angebot und seine Fortschritte ja
offen und nachvollzichbar fiir "Spédt-" oder "Wiederein-
steiger” gchalten werden wegen der unregelmiBigen
Teilnahme der Jugendlichen und wegen moglichen Quer-
cinsteigerlnnen. Durch das fruhe Einprobicren cines

Stilckes wire der Fortgang 2unchmend exklusiver
geworden,
Aber irgendwann verlor die reine Ubung an

Eigenfaszination. Die oft mithsame Selbstbeschrinkung
um der Neuentdeckung willen zehrte am Motivations-
grad. In dicsem Moment konnte das Datum ciner Auf-
fiihrung als Zielorientierung disziplinieren, Reserven
mobilisieren und die Arbeit kanalisieren.

Der “bedrohlich® naherriickende Vorzeigelermin brachte
uns natiirlich unter Zeitdruck, verhinderte am Ende
manches Nachhaken (bei nichtgemachten Hausaufgaben
7.B.) und letztendlich cine vollkommen selbstindige
Stuckentwicklung durch die Gruppe. Und natiirlich kam
in meinem Hinterkopf der ambitionierte, perfektionie-
rende Blick des Gruppenleiters durch, der von der
Qualitat der Auffuhrung auch seinen eigenen Ruf
abhiingig sicht. So geschen implizierte die Anniherung
ans Produkt sicher manche mehr oder weniger dirckie
Fremdbestimmung.

Dennoch wiire ich wieder dafir, dann, wenn ¢ine so gule
Basis wie mdoglich gelegt ist. Denn es gibt bei der
Orienticrung aul ¢inen Bubnenauftritt hin neben allem
anderen, noch extra etwas 7u lernen: 1. den Transfer
vam privaten zum dffentlichen Aufireren, die
Einbezichung der Zuschauerlnnenschaft, das Halien
threr Aufmerksamkeit; 2. Verantwortlichkeiten:
Zeitpline missen eingehalten werden, Teamwork wird
wichtiger, Aufgaben - vom Erkunden des Aultrittraumes,
iiber die Organisation von Requisiten, bis hin zur
Offentlichkeitsarbeit - konnen verteilt werden, Im
Mikrokosmos Theatergruppe kann also  soziale
Aufgabenteilung geiibt werden.

In jedem Fall mub der/die Spielleiterln balancieren, und
das beschriebene Projekt gab ein bestatigendes Beispiel
dafiir: balancieren zwischen eciner Aufgabe, die
1
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anspruchsvoll und Ansporn genug ist, und der Sicherheit,
daB die SpiclerInnen sich noch wohlfihlen mit dem Level
ithres Beitrags zum Projekt. Dann kann das Produkt zur
Bestatigung des SclbstbewubBiseins sciner Schoplerlnnen
dienen, Fiir das mull die Basis aber vorher gelegt worden
s¢in. Allein ein inhaltlich konzentrierter Provel ohne
voreilige Auftrittsalliren leistet das. Sonst mag dic
Auffihrung viclleicht cinen genau umgekehrien Effckt
auf das haben, was der ProzeB doch eigentlich fordern
sollte.

Theater-Machen als Lehr- und Lernmittel - dabei dard es
nicht um das spektakuliar Vorreigbare gehen, sondern
nur um die Sicherung von Erfahrungsmdiglichkciten beim
(Theater)Spiel. Dann konnen sich die Beleiliglen
wahrnehmen und auf sicherem Boden interagieren. Das
dabei Fixierte, Gelernie, mag dann evil. auch vorgezeigt
werden - vorzeigbar wird es allemal sein.

Machsatz

Die Idee 7zu dem Projekt, iiber das berichtet wurde, und
manche der Lehrsitze verdanke ich der Inspiration Uwe
Kriegers, Dozenl am  Fachbereich  Spicl-  und
Theaterpidagogik der Hochschule der Kiinsie Berlin, bei
dem ich selber einen Workshop zur Maskenarbeit
absolvierie. Und ohne dic Bereitschalt und Zuncigung,
mit der mich "meine” Studentlnnen fur vier Monale als
Lehrer akzeptierten, ohne ihre Spielfrecude, hiitie ich die

beschrichenen Erdahrungen nicht machen konnen.
Merci!

Anschrift des Verfassers: Pacclliallee 61, W-1000
Berlin 33

Hans Jiinger

... auf heiBer Spur _..

Wie man in der Schule ein Musical
produziert.

Voriiberlegungen

Fiir wen das alles?

Die Produktion cines Musicals in der Schule wird von
Anfang bis Ende begleitet von drei Fragen:

- mit welchen Schiilern haben wir ¢s 7u tun (was
macht ihnen SpaB, wo licgen ihre Stirken, was niitzt
ihnen)?

- mit welchem Publikum haben wir es zu tun (was
macht ibm Spall, was versteht es)?

- mil welcher Schule haben wir es zu tun (welche
Miglichkeiten bietel sie)?

Die erste der drei Fragen ist obne Zweifel die wichtigste.
Schule findet fur Schiler statt und nicht fir ein Stick,
dessen Auffiihrung oder deren Publikum. DaB das
Publikum gut unterhalien, von den gezeigten Leistungen
becindruckt oder rum Nachdenken angeregt worden ist,
hat nur insoweit Bedeutung, als es den Schiilern das
Ciefuhl gibt, etwa geleistet zu haben. Bewertungsmafistab

—

Fiir ¢in derartiges Projekt sind die Lernfortschritte der
Schitfer. Das crfordert gelegentlich herben Verzicht fiir
den Kiinstler im Musiklehrer, aber das sind wir ja
gewohnl.

Von den Schiilern ausgchen heit auch: [ir vorhandene
Schiilergruppen (Klassen, Kurse, Neigungsgruppen)
ecin Stiick suchen, anstatt fir cin vorhandenes Stick neue
Schulergruppen #u bilden. Feste, unabhingig von der
Musical-Produktion existierende Gruppen profitieren
auch als Gruppe von einem solchen Unternechmen, das
dadurch an pidagogischer Tragweite gewinnt. Dariiber-
hinaus bieten feste Gruppen den Vorteil, daB der
betrenende Lehrer seine Schiiler von Anfang an kennt,
also viel gerielier auf ihre Bedirfnisse cingehen kann
{ganz abgeschen von den Annchmlichkeiten, die cine
vorhandene Infrastrukiur bietet: fester Platz im Stunden-
und Raumplan usw.).

Aber hier liegt der Hund begraben. Denn in aller Regel
wird man unier den Schulopern, szenischen Kantaten
und Schulermusicals, die von den Verlagen angeboten
werden, nichis finden, was der vorhandenen Schiiler-
gruppe "wic auf den Leib geschneidert” ist. Also bleibt
uns nichts anderes iibrig, als das Schneidern sclbst zu
versuchen.

Die ¢rste Aufgabe bestchl darin, ein Sujef zu finden, das
den  Interessen und  Unterhaltungsbediirfnissen  der
beiciligien Schuler und des voraussichtlichen Publikums
optimal gerecht wird, und das es erlaubt, die Stirken der
Schuler und die Moglichkeiten der Schule optimal 7zu
nutzen. Gelegenheiten, Padagogisches in das Stiick
cinzubaucn, linden sich allemal.

Dabei ist auch zu beriicksichtigen:

- bietet das Thema geniigend fiir Schiiler und Publikum
attraktive Handlungselemente (je nach Alter der
Schiiler Indiancriiberfall oder Striptease, vor allem
aber Familien- und Kinderzimmerszenen)?

- gibl es genug rum Thema passende Musikstiicke,
vielleicht sogar solche, die die Auffihrungsgruppe
bereiis beherrschi (ein Seeriuber-Musical iber Claus
Stortebeker etwa diirfte cinfacher herzustellen sein
als cine Bearbeitung des Iphigenie-Stoffes)?

Dicse Handlungsclemente und Musikstiicke sind Aus-
gangspunki fiir den niichsten Schritt.

Handlungsgeriist
Alles unter einen Hut!
Eine Handlung ist gut, wenn sie

- maoglichst viele der fiir Ausfiihrende und Publikum
aiftraktiven Situationen enthélt;
miglichst viel sichthare Aktion enthilt (eine
Verfolgungsjagd durch den Zuschaverraum st
wirksamer als jeder noch so geistreiche Dialog);

- mdglichst vicle Situationen bietet, in denen Musik
gemacht werden kann;

- miglichst alle zur Verfiigung stchenden Schiiler und
Schiilerinnen mit einer Relle bedenkt (wobei es nicht
einfach ist, geniigend attraktive weibliche Rollen zu
finden).




AuBerdem sollte meiner Meinung nach die Handlung

- pegensdtzliche Gruppen gegeneinander ausspielen,
die sich womdoglich auch noch gut musikalisch
charakterisicren lassen (gut und bise, Indianer und
Cowboys, Punker und Popper);

- ein einheitsstiftendes Element enthalten: einen
"running gag", ¢in Leitmotiv, einen roten Faden, der
die Orientierung erleichtert;

- einen Hohepunkt haben, auf den sie zulauft, an dem
cine aufgebaute Spannung aufgeldst wird;

- ein Happy End haben, das die Inszenierung eines
groBen applausentfesselnden SchuBbildes erlaubt;

Folgerichtig und plausibel muB sie nicht unbedingt sein -
das 1st man aus der klassischen Oper ja auch nicht
gewohnt.

Musiknummern
Prima la musical

Wie der Name schon verril, sieht bei einem "Musical”
dic Musik im Vordergrund. Es kommt also daraul an,
moglichst viele Stellen zu finden, wo sich eine
Musiknummer in dic Handlung ecinbauen laBt. Dalir gibt
es viele Moglichkeiten:

- Inzidenzmusik: in der Handlung kommt (sowicso)
Musik vor, z.B. tanzt jemand, oder jemand stellt das
Radio an, oder in der Kirche wird gesungen;

- Auftrittsarie: Personcn (Personcngruppen), die
erstmals auf der Bilhne crscheinen, stellen sich
musikalisch vor (besonders raffiniert ist es, wenn
diese Auftrittsmusik spiter leitmotivisch verwendet
wird);

- Themensong: in ciner bestimmien Situation trild
eine Person aus der Handlung heraus (die
*Songbeleuchtung” geht an) und kommentiert das
Geschehen, nimmit 7zu cinem Problem Stellung, das
die Szene aufgeworfen hat;

- Szene: cin Teil der Handlung wird nicht durch

gesprochenen  Dialog, sondern durch Gesang
dargestellt;
- Melodram: ein Teil der Handlung wird mil

Instrumnentalmusik begleitet, untermalt, kommentiert
(auch hier bieten sich Leiimotiviechniken an);

- Ouvertiire/ Zwischenspiel/Finale: im Vor- und
Zwischenspiel kann sich das Orchester austoben (das
sonst ja last durchgehend awf diec anstrengende und
undankbare Rolle des Begleiters beschrinkt ist), im
Finale kann man alle beteiligten Personen 7um
groBen SchluBilableau drapieren (wenn moglich unter
Verwendung vorangegangener Leitmotive).

Musikstiicke
Woher nehmen und nicht stehlen?

Genau das ist die Falsche Frage. Der Verzicht aul cigenc
Kompositionen mag vielleicht des Musiklehrers nar-
zitische Gefiihle verletzen, aber es gibt schon so viele
gute und brauchbare Musik, daB es unvernunftig wire,
darauf zu verzichten. Zudem hat es entscheidende Vor-
teile, sich bekannter Tirel zu bedienen:

- es spart Zeit und Kraft und macht so aus einem
Musical ctwas, das man "mal eben” machen Kann
(viclleicht alle 2 Jahre):

- e¢s macht den ausfithrenden Schiilern mehr Spab und
hebt ihr SelbsthewuBtsein: wenn sie ctwas spielen
oder singen, was sic sonst nur aus dem Lautsprecher
kennen, stellt sich ein sehr heilsamer "Nanu, ich
kann das ja auch!"-Effekt cin, ein Seitenwechsel,
der das Medium Radio-Fernschen-Schallplatte zu
entzaubern hilft;

- es macht auch dem Publikum mehr Spal, wenn
bekannte Titel parodiert werden - hier ist es der
"Nanu, das kenn ich doch!"-Ef fekt;

Wer gern selbst komponiert, kommt ohnehin auf seine
Kosten, weil es immer wieder Stellen gibt, fiir die ein
passendes Musikstick nirgends aufzutreiben ist.

Texte
Klauen - montieren - Reimlexikon studieren!

Man braucht fiir ein Musical sehr viel Texte, Deshalb ist
cs am praktischsien, man bedient sich da, wo man
Brauchbares [lindet. Was nicht genau palt, wird
verandert, wo noch was fehlt, wird montiert, und 1m
Notfall (der allerdings Gfter eintreten wird als bei der
Musik) wird darzugedichtet. Letzteres ist nicht so
schwicrig, wie man denkt, wenn man weil, daB es
Reimlexika gibt (#.B. Willy Stcputat: Reimlexikon,
Reclam Mr. 2876; oder ganz komfortabel Erich Matter:
Riicklaufiges Warterbuch der deutschen Sprache, VEB
Bibliographisches Institut Leipzig 1981), macht SpaB und
liecfert gerade, wenn man noch ungeiibt ist, vicle
unerwarlete Sprach-Gags.

Grobe Sorgfalt sollte man auf die Anpassung der Texte
an die Melodien verwenden. Genaue und sprach-
richtige Zuordnung lohnt sich: ¢s erleichtert den
Schiilern das Lernen und dem Publikum das Verstehen.
Leicht hat man es in dieser Bezichung bei den (wenigen)
selbst komponierten Liedern: hier wird selbstverstind-
lich zuerst der Text und dann die Melodie gemacht,

Dialoge
Knapp und redundant, platt und geistreichl!

Die Dialoge haben hauptsichlich die Funktion, die
Musiknummern zu verbinden und den Handlungsablauf
klar z7u machen. Deshalb miissen sie so knapp wie irgend
maoglich sein (die Musik soll ja im Vordergrund stehen),
aber auch so redundant wic notig (wichtige Namen,
Zusammenhénge miissen standig wiederholt werden).

Ein Musical soll unterhaltsam sein. Dabei sollien die
Dialoge nicht aus dem Rahmen fallen. Nun ist es sehr
unlerschiedlich, was verschicdene Menschen wilzig
finden. Eine Losung ist diec Mischung von Gags aller
Anspruchsniveaus., Also: keine Scheuw wvor platten
Witzen - dic kommen am besten an. Und: keine Scheu
vor intellektuellen Scherzen - es [indet sich immer
jemand, der sie versteht, und der findet sich dann auch
leichter mit den Plattituden ab.

Bei solch differenzierten Aufforderungen an den Dialog
wire es ein schr aufwendiges Vorgehen, wenn man ihn
er-improvisieren lassen wiirde. Unsere Versuche in
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dieser Richtung haben wir aus Zeitgrinden aufgeben -
das ist doch mehr was flir Theatergruppen, die nicht auch
noch die ganze Musik proben miissen. Den Verlust an
Spontancitit und Echtheit der Sprache kann man
vorsichtig dadurch auszugleichen versuchen, daB man
das Ohr intensiv an den Schillermund hilt (und sich
vielleicht des “Lexikons der Jugendsprache” von Miiller-
Thurau bedient).

Proben
Qualitar? Ja. Selbstbewu fisein? Jal

Eine Schule ist kein Opercttenhaus. Dort dient alles der
gulen Auffiihrung. Hier dagegen ist die Auffihrung das
rweitwichtigste; am wichtigsien sind die Auffihrenden.
Schon soll die Auffihrung cin Erfolg werden, beim
Publikum gut ankommen, Fachleute rufriedensicllen,
Aber doch in crster Linic deswegen, weil das cin
Erfolgsertebnis fiir die Schiiler bedeutet.

Die Proben sollten moglichst frih beginnen. Sic sind
nimlich ein Korrektiv fir den Musical-Autor. Dic
Erfolge und MiBerfolge bei den Proben zeigen ihm, wo
die Arrangements 7u leicht oder zu schwer, die Gags 7u
seicht oder 7u anspruchsvoll sind.

Arbeit deligicren
Do it yourself -aber nicht alles!

Bei ciner Musical-Produktion sind auch in einer Schule
auBerordentlich viele Aufgaben #u erfullen: Chorleitung
/ Orchesterleitung / Regic / Biihnenbild / Requisite [/
Kostim / Maske / Licht / Ton / Inspizieny [ Soufflieren
/ Tonband- und Videoaufzcichnung / Programmhelt /
Public Relation - zuviel Nir eine Person. Und es gibl an
ciner Schule auBerordentlich viele Lehrer und Schiiler,
die Lust haben, eine dieser Aufgaben #u ubernehmen.

Zwei Dinge sind dabei wichtig:

a) Man muB dic richtigen Leute finden. Richtig sind:
- Leute mit Effahrung (es mub nicht jeder was Neucs
lernen),
- Macher (Ergebnisse sind wichtiger als grolie Planc),
- Leute, die sich verstehen (eine Musical-Produklion
ist kein gruppendynamisches Seminar).
- Wenn die Auffiihrung schon kippt, dann soll es
wenigstens nicht an Nebensichlichkeiten liegen.

b) Nicht unterschitzt werden sollte die Aufgabe der
Koordination des Milarbeiterteams, Wenn jemand
die Funktion des Produzenten iibernimmt, ist das
sicher nicht iibertrieben.

Priasentation
Verpackung ist das halbe Leben!

Kaum zu uberschatzen fir den Erfolg des Musicals ist
die Bedeutung des “Drumherum”: bunte Kulissen, helles
Licht, kaltes Biiffett in der Pause, Programmbheft,
Plakate, Presseinformation - alles ganz "wic im richtligen
Leben® - geben nicht nur dem Publikum das Gefiihl,
ginem Ercignis beizuwohnen, sondern vor allem den
Schulern das Gefiihl, ein Ereignis zu sein.

Nachlese
Wertmachen!

Die griBien Opler bringen Schulleitung, Kollegium und
Eltern. Die mussen nidmlich akzeptieren, dall der
geregelte Unterrichtsalltag gestort wird, dall die
Pauscnhalle manchmal blockiert ist, daB Kollegen
vertreten werden miissen und vor allem, dall Schiiler im
Fachunterricht fehlen, um an Musical-Proben teilzy-
nchmen.

Deshalb miissen Schulleitung, Kollegivm und Eltern
davon iiberzeugt werden, daB ein Musical-Projekt den
beiteiligten Schiilern nicht nur Spaf macht, sondern
ihnen auch Lernmdglichkeiten bictet; abgeschen von

"fachspezifischen” Lernfortschritten  in Musik  und
Darstcllendem Spicl haben wir beobachtet:
- Zuwachs an Selbsibewufisein, hervorgerufen

durch die Zugehbrigkeit ru ecinem erfolgreichen
Projekt, durch Solo-Auftritle und die Bestiligung, die
sic einbringen;

- Zuwachs an Kommunikationskompetenz, von
dcutlicher und ausdrucksvoller Artikulation iiber das
sprachliche Repertoire bis hin zu neuen Verhaltens-
maodellen:

- Zuwachs an Kooperationsfahigkeit, Bereitschafl,
voncinander 7u lernen, sich gegenseitig zu helfen, zu
ermutigen, zu bestatigen,

Der bheste Moment, Schulleitung, Kollegium und Eltern
davon zu iiberrcugen, daB ecin Musical-Projekt den
Unterrichtsausfall wert ist, den es verursacht, ist der Tag
der Auffithrung. Dann nimlich kann man diec Erfolge auf
allen Ebenen direkt vorzeigen. (Werbefachleute nennen
¢s "Wertmachen™,)
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Marianne Streisand

Arbeiten an einer historischen Revue

Es sollen hicr theaterpidagogische Arbeiten vorgestellt
werden, die wirl in den Jahren 1977 bis 1980 gemeinsam
mit Studentlnnen der Humboldt-Universitat in Berlin
(vormals DDR) unternahmen. Bei diesen Arbeiten
entdeckten wir [iir uns die Revue als ecine brauchbare
(bzw. theaterpidagogische) Form, weil sic bemahe alle
szenischen Mittel, Methoden, Fahigkeiten und
Fertigkciten zulidBt und so der Kreativitit, dem
besonderen Konnen und der Phantasie der SpielerInnen
keine Grenzen setet. Uber dicse  Arbeiten  an
verschiedenen historischen Revuen soll hier nicht nur
berichtet werden, um ein Stiick "Theatermachen” zu
dokumentieren, sondern vor allem, um die angewandie
Form und Methode weiterrugeben und damit eventuell
auch zum Nachmachen zu empfehlen.

Zur Dramaturgic der Revuc

Der Begriff "Revue” ist auBerst komplex, Das deutsche
Fremdwort Revue geht ruriick aul das franzosische
Nomen "la revue” und bezeichnet wie dieses 1. allgemein
cine Rundschau, 2. militirisch cine Truppenbe-
sichtigung, 3. theatralisch cinc Bithnenschau und 4. 1m
Pressewesen einen Zeitschriftentitel. (vgl. Kothes 1977,
12), Die theatralische Bihnenschau Revue ist dabei cine
Form, die seit der zweiten Hilfie des 19. Jahrhunderis,
als sic in Paris ibre internationale Ausformung in der
“lahresrevue® fand, wesentlich stabil geblicben ist. Sic
wurde dann in Berlin und Wien tradiert als Ausstattungs-
brw. satirisch kritische Revue und in den rwanziger
Jahren von Piscator entdeckt und umfunktioniert fiir
politisch-agitatorische Zwecke, bekannt ist insbesondere
seine "Revue Roter Rummel” von 1923 als Wahlkampf-
Unterstiitzung fiir die KPD. Die theatralische
Bihnenschau Revue ist eine lockere, gleichgeordnete
Rethung von  Szencn oder “Nummern"  sehr
unterschiedlichen Charakiers oder Genres: von der
kurzen dramatischen Szenc iber Sketch, Gesang, Musik

bis hin zu lebenden Bildern, Tanz, Rezitation oder
artistischen Nummern, Diese verschiedenartigen und
unzusammenhingenden Szenen oder Nummern sind

gruppiert um cin bestimmtes, oft schr weitgefalites
Thema oder einen fast alles ermoglichenden Titel und
werden hdulig verbunden durch einen Conferencier oder
sog. "Nummerngirls”, die die jeweiligen Szenen ansagen
bew. anzeigen., Der Revue fehlt die traditionelle
dramatische Fabel oder der sog. "Rote Faden". Was der
Revue dennoch Einheit und Struktur verleiht, ist, wie
H.H. Stuckenschmidt zutreffend 1926 formulierte, “der
Kontrast, das Gegencinander und Nebeneinander
sensualer Effekte, dic Wechsclwirkung heterogener
"Reizeindriicke” (zit. n. Kothes 1977, 5. 15). Eine Revue
isl, dramaturgisch geschen, also iiberall dort vorhanden,
wo zusammenhanglose szcnisch dramatische Einzele-
lemente zu einer Auffiihrung montiert werden. Und da-
mit hat die Revue ihre Wurzeln natiirlich in beinahe allen
Kulturen, der Welt. Jede Jahrmarkisauffihrung war, so
gesehen, eine Revue.

Arbeitsbedingungen

Der Fachbereich (damals: die Sektion) Germanistik der
Berliner Humboldt-Universitét fithrte von 1971 bis zur
"Wende", 1990 fiir die Studentlnnen des jeweils 1.
Semesters - es waren ca. einhundert - jdhrlich cin
sogenanntes Kulturpraktikum durch. Dazu Fuhren sie Fiir
ca. zwei Wochen in cin landschaftlich schr schon
gelegenes  Universitiitsheim in  der Nihe Berlins.
Unterbringung und  Verpflegung  waren  fir  die
Studierenden kostenlos, Die Studentlnnen hatten sich
vorher bereits fir cinen der dort angebotenen Zirkel -
Musik, Bildende Kunst, Schreiben, "Theaterspielen” und
anderes - cingeschricben. Ziel dieser "Kulturprakiika®
war es, den Studierenden, deren Ausbildungsziel ja
zumeist der Berul des/r Deutschlehrerln  war,
Fertigkeiten, Wissen und Mecthoden der musisch-
dsthetischen Praxis zu vermitteln, die sie in die Lage
versetzen sollten, spiter mit ithren Schillern dhnliche
Aktivititen ins Leben 7zu rufen. Die "Kulturpraktika”
waren eine sehr produktive und kreative Studien-Form
und -zeit, wichtig auch als Effahrung eines alternativen
Miteinander-Umgehens und einer anderen Art und
Weise des Lernens abweichend von der in der
Universitiit iiblicherweise praktizierten, rein kognitiven
Wissensvermittlung. Und zudem war ¢s cine Zeil, in der
die "Neuen” an der Universitit sich und die Dozenten
erst cinmal kennenlernen konnten.

Unter dicsen, fur theaterpadagogisches Arbeilen ruge-
gebenermaben idealen Arbeitsbedingungen haben wir
zchn Jahre lang die Spielgruppen geleitet und in den
ersten Jahren cin recht traditionelles Laien-Theater-
spiclen praktiziert; wir haben fertige Dramentexte - etwa
Srenen aus Brechts "Mutter” oder das Vorspiel yum
"Kaukasischen Kreidekreis” - so recht und schlecht auf
dic Biihne gebracht. Spiiter befriedigte uns dieses
cinfache MNachspiclen schon vorhandenen dramatischen
Matcrials immer weniger, weil wir auch der Meinung wa-
ren, dab diese Arbeit von Berufskunstlern einfach besser
geleistet werden kiénnte. Wir suchten cine Form, in der
das Spicl der Amateure nicht als netter Dilettantismus
angeschen werden, sondern deren  spezifische Be-
dingungen positiv. z7um Tragen kommen konnte. Wir
gingen also dazu dber, uns auch die szenischen Vorlagen
fur unser Spiel selbst zu erarbeiten. So entstanden in den
Jahren 1977 bis 1980 vier - wie wir es nannlen -
historische Revuen,

Dahei waren die Themen, unter denen die Praktika
jeweils standen und 7u denen wir die Revuen erar-
beiteten, nicht Frei von uns selbst gewiahlt, sondern von
der Sektionsleitung vorgesehen - entsprechend dekadisch
sich wiederholenden bedeutenden Jahrestagen, So gab es
cine Revolutionsrevue (1977), cine Revue zur 500jah-
rigen Geschichte und literarischen Rezeption des Faust-
stoffes (1980), die "Revue um Herrn B.B." anlaBlich des
20. Geburtstages von Brecht (1978) und eine Revue mil
dem Namen "QOktoberfest” zur Geschichte der DDR
(1979). Aus den beiden letztgenannten Arbeiten will ich
hier berichien,

35




Vorbereilungen

Vor dem Beginn der Praktika trafen wir uns mit den
Studentlnnen, die sich fiir die Spiclgruppe entschieden
hatten, erkldrten ihnen unser Vorhaben und forderten
sie auf, soviel Material zum jeweilen Thema zu sammeln
als moglich. Material - das meint zum Beispicl im Fall
der Brecht-Revue natiirlich Texte von und iiber Brecht,
insbesonderc auch scine autobiographischen Schriften
(etwa die Tagebiicher, Briefe oder das "Arbeitsjournal®),
AuBerungen von Zeitgenossen und Mitarbeiterlnnen von
Brecht (wie Bunge/Eislers "Fragen Sie mehr iiber
Brecht®) oder Frische/Obermeiers "Brecht in Augs-
burg”), aber auch Dokumente der Alltagsgeschichte aus
seinen verschiedenen Lebensstationen  (Zcitungs-
annoncen, Schlagertexte, Kochrezepte, Modeblitter, An-
standsbiicher, Erzichungshilfen etc.), weil sic uber dic
wirklichen Lebenswellen meist mehr erzahlten als alle
Geschichishiicher. Wir baten die Studentinnen auch, sich
mil bestimmten Problemen bereits in Berlin intensiver
zu beschidftigen und kurze Vortrige dazu vorzubereiten,
die sie den anderen Spielern wihrend des Praktikums
halten konnien.

Herangehensweisc

Unser methodisches Ziel war ¢s, daB das "Produkt” - also
zum Beispiel “Die Revue um Herrn B.B® -, das innerhalb
der zehn bis vierzehn Tage erstellt wurde, zum wirklich
authentischen Ausdruck dieser Gruppe Studierender zu
dem jeweiligen Thema wurde. Das heiBt, es sollte
moglichst wenig von “auBen®, also auch nicht von uns
Spielleitern, in den Denk- und ArbeitsprozeB der Gruppe
hineingetragen werden, sondern alle "Nummern® sollien
von den Spiclerlnnen maglichst selbst erarbeitet baw,
"geschricben” werden. Das, was zum SchluB herauskam
und am letzten Tag des Praktikums den anderen
vorgespiell wurde, sollte aus der gemeinsamen Kenntnis
des Gegenstandes, der sozialen und historischen
Erfahrung und momentanen Befindlichkeit dieser
konkreten Gruppe Studierender erwachsen sein. Welche
Haltung, welche Kenninisse, welche Interessen-
schwerpunkte durch dic Auscinandersetzung und die
spielerische Erfahrung sie zum Beispiel zu Brecht
hatten, das sollte gezeigt werden.

Wir haben dabei meist so gearbeitet, daB wir am Beginn
der 10 Tage am Vormittag und Nachmittag Ubungen und
Spiele zur Phantasicentwicklung, zu Parlner- und
Gruppenkontakt, Sensibilisicrung usw. - also das jedem
Theaterpadagogen wohlbekannte "warming up" - mach-
ten und uns am Abend zusammensetzten, um das
jeweilige Thema =zu debattieren, das mitgebrachte
Material zu sichten, die Vortrige zu horen und uns eine
bestimmte Haltung zu den Problemen 7u erarbeiten, fiir
die wir am niichsten Tag versuchten, theatralische Bilder
zu finden. Im Laufe der Zeit arbeiteten wir dann an den
Nachmittagen hédufig in einzelnen Gruppen, wo
bestimmte "Nummern® selbstindig entwickelt wurden,
dic wir an den letzten zwei Tagen nun zu cinem
"Gesamtkunstwerk” montierlen. Dabei legten wir immer
Werl darauf, gar nicht so viele Texte selbst zu schreiben,
sondern die mitgebrachten Dokumente moglichst hiufig
selbst sprechen zu lassen, so daB die fertigen Revuen im
wesentlichen eine Dokumentenmontage waren. Der alles

enischeidende Punkt war das Finden szenischer Bilder
und Vorginge, dic - ohne viel Text-Kommentar - die
Haltung der Gruppe zur jeweiligen Frage deutlich
machten.

Dazu cin Beispiel aus der "Revue um Herrn BB
Gegenstand  dicser Montage war das Leben des
Stiickeschreibers von der Geburt bis zu scinem Tode,
ausgewahlt naturlich nach jenen Stationen, die dic
Gruppe interessicrien. Eine Frage, um dic ¢s an den
Abenden lange Diskussionen gab, war die nach der
fortwirkenden Produktivitit von Brechis Texlen aus der
Jugend oder aus der Exil-Zeit; also die (ja auch in der
Brecht-Forschung lange debattierte) Frage, ob die
groBlen Stiicke des Exils wie "Galilei”, "Herr Puntila und
sein Knecht Matti", "Kaukasischer Kreidekreis” usw.
wirklich den "Héhepunkt” von Brechts Werk darstellien.
Wir waren in den Diskussionen zu dem Schiuf
gckommen, dal - um es sehr verkiirzt zu sagen -
vielleicht die groBien Exil-Stiicke doch von Hollywood
becinfluBt waren bzw. von Brechts Hoffnung auf den
groBen Durchbruch auch in Amerika - eine Hoffnung,
dic sich ja, wic wir wissen, nicht bestitigt hat. Eine
besondere Rolle bei den Debatten in der Gruppe spielte
auch das Verhalten Brechts vor dem “Ausschub fir
unamerikanisches Verhalten”, wovon wir eine Platte mil
dem  Orginalton-Mitschnitt  mitgebracht  hatten.
MNachdem wir diesen Punkt fiir uns - gleich, ob
wissenschaftlich stichhaltig oder nicht - gekliart hatten,
suchten wir fiir diese, unsere Haltung cin moglichst
knappes, sprechendes theatralisches Bild:

Wir hatten Brechts Exilstationen durch das Hochhalten
von Fahmen der jeweiligen Exillinder - Osterreich,
Schweiz, Frankreich, Dédnemark, Schweden, Finnland,
Sowjetunion, USA - angezeigt, wihrend der Brecht-
Spicler mit seinem Koffer pantomimisch lauft und eine
Gruppe den bekannten Schlager "Das kann doch cinen
Seemann nicht erschiittern/Keine Angst, keine Angst
Ros'maric” singl. Dabei bckommt dic "Platte” cinen
"Sprung”, so daB die letzte Zeile des Schlagers stindig
wicderholt wird, ¢s also immer wicder und nervidtend
nur noch heibt "Keine Angst, keine Angst, Ros'ma -
Keine Angst, keine Angst, Ros’ma” usw... Bei der USA-
Fahne hiort dic Gruppe zu singen auf, und eine einsame
Geige (cin Spicler beherrschte dieses Instrument)
beginnt den Titel "You are my Lucky Star® moglichst
gefithlvoll zu spiclen. Dazu tritt cine riesige Mickymaus
(fiir die wir eine sehr schine Maske gebastelt hatten) auf
- unser Bild liir amerikanische Kulturindustric und
Kunstkommerz und beginnt mit Brecht einen
Boxkampf, B.B. wird schwer getroffen. Ein trauriger
Clown kommt und klebt B.B. zwei blutige (Papier-)
Tranen auf dic Wangen. Dann beginnt die Geige wicder
7zu spielen und der Boxkampf geht weiter. B.B. wird
besiegt, er wird von der Mickymaus k.o. geschlagen und
licgt am Boden. Dann hebt die Mickymaus den SiegerfuB
auf Brechts Brust und stellt die authentische Frage, die
Brecht vor dem "AusschuB fiir unamerikanisches
Verhalten" beantworlen muBte,

Mickymaus: Mr. Brecht, sind Sie jetzt oder sind Sie
jemals Miiglied der Kommunistischen Partei irgend
eines Landes gewesen?
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grecht (am Boden licgend): Ich mochte nicht auf
im;ndwc!chc juristischen Streitfragen eingehen. Deshalb
mochte ich die Frage vollstindig und so gut ich kann
beantworten: Ich war und bin kein Mitglied irgendeiner
Kommunistischen Partei. (Hecht 1977 /38)

Dic "“Revue um Herrn B.B." spiclle inmitten der
Zuschauer, die in cinem Kreis um die Spielfliche saBen
gnd die wir versuchten, hin und wicder in das Spiel
ginzubezichen. Die ersten Stiicke, die wir in Szene
setzten, waren auch [ormal noch ganz auf die Trennung
von Biihne und Zuschauerraum hin inszeniert. Bei der
Revue “Oktoberfest™ 1979 verzichieten wir nun ginzlich
auf die thcatralische Form. Es war ein reines
Jahrmarkisfest.

Oktoberfest! Brecht ist au fond
bitrgerlicher Komiker. Er transzendiert
die biirgerliche Lebensform wie alle grofie
Kaomik, istaber der cinzige, bei dem das
Lachenim Ernsi befreit: wie eine
Revolution.

(Hermann Schweppenhiuser: Verbotene

Frucht. Frankfurt a. M. 1966, §. 91)

AnlaB dicses Spektakels war der 30. Jahrestag der
Grindung der DDR - die Themen waren, wie gesagt,
nicht frei von uns selbst gewihlt, wir mubBten damit
fertigwerden, Die ldee des "Oktoberfestes” befreite uns
von eciner affirmativen Bekenntnis-Inszenierung und
lransportierte  Geschichtlichkeit in ciner schwer zu
kritisicrenden Weise. Die Grundidee war die folgende:
wir gliederten die Geschichte der DDR von 1949 bis 1979
in sichen groBie Zeitabschnitte entsprechend der
langfristigen  Wirtschaftsplanc der DDR  (1949/50;
30/55; 56/59; 59/65; 66/70; T71/75; 76/79) und einem
offencn SchluBieil; die Zeitabschnitte wurden jeweils
von iiberlebensgroBen “Zeitgeistern” angesaglt. Nun
warcn auf dem “Rummelplatz® (einem groben Saal)
sicben  Jahrmarktsbuden  aufgestellt.  In  jedem
Zeilabschnitt  fand das "Oktoberfest” bei gleich-
bleibenden Spiclstittcn (Buden), in denmen nun das
Dargebotene jeweils immer wieder aktualisiert wurde,
einmal statt. Es gab da cinc "Kultur-Budc”, in denen die
fir den jeweiligen Zeitabschnitt aktuellen politischen
Lieder gesungen wurden, also von "Bau auf, bau aul” und
‘Dic Partei, die Partei, die hat immer recht” iiber "Sag
mir, wo du stehst” bis z7u "Komm 7u mir und laB deinen
Drachen steigen”. Es gab cine Puppenbiihne "Rote
Liebe®, auf der mit immer gleichen Puppen Lichesszenen
aus der je aktucllen DDR-Dramatik gespielt wurden
(von Friedrich Wolfs "Biirgermeister Annan® bis zu
Heiner Miillers "Hamletmaschine™; iibrigens ergab dieses
Verfahren beinahe eine Literaturgeschichte der DDR im
Kicinen) und den *Tanzboden”, wo zu den je
*ellgenossischen Schlagern getanzt werden konnte. Es
Ehisticrte eine "Magische Bude”, in der einem Kreis von 6
bis 8 Leuten die Zukunft “vorausgesagt" wurde, cin
“Auktions-Stand®, an dem wir Zeitsouveniers wie eine
Kohle von Adolf Hennecke oder die Miitze von Tave
Schur meistbietend versteigerten (auch das Loch in der

aucr zu versteigern, wurde uns von der sonst liberalen
Praktikumsleitung nicht erlaubt). Und schlicBlich gab es
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cine "Wurfbude', in der man mit je drei Wurf
Pappfigurcn abwerfen konnte, deren Namensschilder wir
nur auswechselten, So konnte man in der Sequenz
1956/59 Stalin, in der Sequenz 1966/70 Chruschtschow
und in der Sequenz 1971/75 Ulbricht "abschieBen”.
Zwischen den "Oktoberfesten” verlosch jeweils das Licht.
Das Publikum, das inmitten der Buden umherlief, mubBie
sich  zwischen den verschiedenen Programmen
entscheiden, in einer Scquenz alle Buden zu besuchen,
war nicht moglich.

Bevor aber das Publikum die "Festwicse™ (den Saal)
betreten  konnte, mubte es zunichst noch ein
“Traditionszimmer" passicren. Hier fiihrte der “Deutsche
Michel” das Publikum in Gruppen von 6 bis 8 Personen
durch die deutsche Geschichte, dargestellt in Lebenden
Bildern, Symbolen, Schildern, Fahnen etc.. So standen da
ctwa Martin Luther, Thomas Minzer, Goethe, Marx und
Freud ebenso wie Friedrich 11., Bismarck, Goebbels und
Hitler. Die Besuchergruppen hatten dann jeweils einen
Trimmerberg aus Steinen wegzuriumen und konnten
erst nach dieser "Initiation” den Saal betreten. Ubrigens
fuhrten wir - mit Spielgeld - auch die verschiedenen
Wahrungsreformen durch, so daB man die fur cin
Oktoberfest obligatorischen Bockwurst und Bier zu
cinem jeweils anderen Kurs bekam, in den ersten
Sequenzen  sowieso  nur  auf  Bezugsschein  und
Lebensmittelkarten.

Ein Problem fiir uns war natirlich, einen offenen SchiuB
7zu finden, wie er damals - 1979 - noch der Realitat
enlsprach, (Heute wire es, wollte man sich noch ¢inmal
auf ein solches Geschichts-Spiel cinlasen, vermutlich
cinfach, den SchluB zu finden: 1990 miiBien dic Buden
und der gesamte Festplatz cinfach nur zusammenbre-
chen.) Damals fanden wir cine Losung, die manche
Interpretation offenlicB. Am SchluB licBen wir noch
cinmal cine Sequenz durchlaufen, aber stumm. Wir
hatten vor die Scheinwerfer an jeder Bude role Filter
geschoben, so daB eine rosa Geisteratmosphére entstand,
in der zwar alles weiterlief (Thealer gespiell, gesungen,
getanzt wurde usw.), aber man wubte nicht, was dort
geschafft wurde. Einige Zuschauer fanden den Schiufl
auch cntsprechend befremdlich. Zicl dicser Oktober-
Revue war es, ein historisches BewubBtsein in erster Linie
bei uns selbst, den Spiclerlnnen, aber auch beim
Publikum 7zu akrtivicren, das historisches Gewordensein
erinnert und damit auch die Gegenwarl als historisch
gewachsen, also veriinderbar, begreift. Zum anderen
setzie sich dieses "Oktoberfest” mil dem in der DDR-
Geschichtsschreibung manifesten Theorem der “Eni-
wicklung vom Nicderen zum Hoheren® auseinander: Hier
pamlich fand keine Hoherentwicklung, sondern cin
"Immer-Gleiches® statt.

Die Methoden und insbesondere die Form der Revue,
die wir hier erprobt haben, sind - wie wir meinen -
nutzbar auch fur andere Themen und Zwecke. Darum
war es mir wichtig, sic hier vorzustellen. Ihre Vorteile
fiir theaterpadagogische Arbeit, so man sich iberhaupt
auf die Herstellung cines Produkts einlassen will, sind
deutlich: ¢s konnen von den Spiclerlnnen selbstindige,
unabhiingige Spielteile entwickelt werden, dic den
spezifischen Fahigkeiten, Interessen, Vorlicben und
Temperamenten der Einzelnen nicht nur gerecht werden,
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sondern sie geradezn [Grdern und bendtigen. Denn erst
aus der Montage und dem Kontrast der hichst
verschicden-artigen "Nummern® entsteht in der Revue
die Spannung.

Anmerkung:

1) \ﬁir - das ist neben mir noch Dr. Hovst Lohr, damals
Regicassistent und Regisseur am Hans-Otto-Theater,
Potsdam.

Lilcratar:

Hans Eisler: Gespriiche mit Hans Bunge. Fragen Sic
mehr iiber Brecht, Leipzig 1975.

Werner Frisch / K.W. Obermeier: Brecht in Augsbhurg,
Berlin und Weimar 1975,

Werner Hecht: Brecht im Gesprach, Berlin 1977,

Franz-Peter Klothes: Die theatralische Revue in Berlin
und Wien, Berlin 1977,

Anschrift der Verfasserin: HufelandstraBe 26, O-1055
Berlin

Rezensionen

Vom FatzerMaterial zum
MenschenMaterial

MenschenMaterial 1 Die MaBnahme. Eine
Theaterarbeit mit Josef Szeiler. Brecht-
ZentrumBerlin, Akademie der Kiinste zu

Berlin, vom 16. Dezember bis 22.
Dezember 1990, hrsg. v. Aziza Haas, Josef
Szeiler und arbara Wallburg,

BasisDruck: Berlin 1991,

Mit diesem Buch liegl nun eine zweite Verdffentlichung
von Josel Szcilers Theaterarbeil vor, dicsmal allerdings
nicht in Wien hergestellt, sondern in Berlin in
Zusammenarbeit mit dem cinst "chrwiirdigen™ Brecht-
Zentrum. War das FatzerMaterial sozusagen eine
“interne” Wiener Produktion, so &ffnet sich jetzt der
Arbeitsprozell in der Zusammenarbeil und Konfron-
tation cincrscits von Szeiler und secinen Wicner Mit-
arbeitern (es ist auch von "Schiilern” und abschitzig von
“Knechten” die Rede) und andererseits von Teilnchmern
aus der chemaligen DDR (boshaft auch als "Sklaven®
bezeichnel), eine Offnung, dic sich in der Konfrontation
mit der Offentlichkeit der Akademie der Wissenschaften
noch radikalisierte.

Wic schon beim  “FatzerMatenal® habe ich  als
interessierter  AuBenstchender  Schwierigkeiten  mit
diesem “Malerial”, In meiner damaligen Rezension "Den
Fatzer-Kommentar weiterschreiben - das Scheitern cines
Versuchs" (Korrespondenzen 1990, H. 7/8) hatte ich
deutlich zu machen versucht: * der zweck wofiir eine
arbeit gemacht wird ist nicht mit jenem »weck identisch
7u dem sie verwendet wird." (Brecht). Uber die
Intensitéit und Produktivitit der “Theaterarbeit” erfahre
ich in diesem Buch sehr Widerspriichliches - davon
spialer.mehr -, kaum aber eine Reflexion dariiber, wie
diese Erfahrungen durch Texte zu vermitteln sind. Die
Frage scheint mir zu sein, so meine Einschitzung nach
dicsen zwei Publikationen, ob Abbildungen (Photos) und
Beschreibungen (Biographien und Protokolle) allein
ausrcichen, um Erfahrungen und Wissen weiterzugeben,
Was im SpiclprozeB sinnvoll ist - nimlich Reflexion und
Analyse zuriickzustellen und stattdessen mit Kdrper und
Sprache theatral zu arbeiten und im Wechsel mit dem

praktischen Tun das Gesechene und Gehorte zu
beschreiben, bleibt in der schriftlichen Fixierung reine
Phinomenologie, dic ohne erginzende Reflexion wenig
Erfahrungswert fiir dic Lesenden enthilt. Die Texte
dokumenticren zu unprazise dic "arbeitsweisen®, machen
si¢ kaum "transparent” und werden deshalb ihrerseits nur
schwerlich "welche ermoglich(en)” (S. 193).

Sclbstkritisch heiBt es’ in einem Protokoll: “der
abgelieferte text weicht einigen fragen villig aus,
benennt problemstellungen ungenaun.” (5. 167) Damil
Erlebnisse zu Erfahrungen werden, sind Distanz und
Reflexion notig. Insofern ist es bedauerlich, daB ein Text
von Szeiler sowic ¢in Interview mit ihm nicht mit
abgedruckt wurden, da hier das Fehlende teilweise
vorhanden ist.

Das vorliegende “MenschenMaterial 1" besteht also
crstens aus Photos: 15 Portritphotos der Teilnehmer und
Teilnechmerinnen - lachende Gesichter, am Anfang in
PaBphotogriBe, gegen Ende des Buches cin zweites Mal
im Format 13 x 15, aus Photos von der Theaterarbeit in
den Raumen der Akademie, 14 Mackiphotos der
Teilnehmer und Teilnehmerinnen, drei pornogra-
phischen Photos und drei Photos von Berlin, Weder habe
ich in den lachenden Gesichtern - laut Szeiler “ein
Gemisch aus hysterischem Lachen® - cinen Kommentar
zur "MaBnahme” erkennen kionnen, noch die
MNacktphotos als Ergebnis der "Erfahrung in der Arbeit”,
wie Szeiler sagl, verstanden,

Zweitens enthilt das “MenschenMaterial 1°: 18 kurze
Autobiographien, den Text der Moskauer Fassung der
"MaBnahme”, Heiner Miillers "Verabschiedung des
Lehrstiicks®, einen  umfangreichen Protokollteil,
(geschrichen von 18 Teilnehmern und Teilnehmerinnen,
Verlaufs- und Ergebnisprotokolle, Polemiken und
"Abrechnungen”, Kommentare und Reflexionen der
Theaterarbeit, von einer halben bis 23 Seiten Linge,
insgesamt 123 Seciten), Alfred Kurcllas Kritik an der
"MabBnahme” von 1931 und einen Ausschnitt aus Tacitus’
"Annalen”. Vergeblich habe ich nach cinem
Kompositionsprinzip gesucht, und sci ¢s cin assoziatives
oder das der Montage.,
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Die Probleme wicderholen sich im Detail.

Dic Biographien bilden keinen produktiven "widerspruch
um text, zur ‘mabnahme™ (8. 85), wie beabsichtigl. Das
hographische Maicrial bleibt stattdessen oft belichig,
rein privat und ist zumeist ohne jegliche Radikalitit, was
mich im ibrigen nicht iiberrascht und auch ke Vorwurf
sein soll; es kann so aber die offensichtlich intendierte
Funktion der Gegeniibersicllung von  Kollektiv  im

Lehrstiick-Text und  individuellem Lehrstick-Spieler
nicht erfiillen. Kritisch wird in cinem Protokoll
angemerkt: "biographische bekenntnisse verkamen zu

allgemeinplitzen cines fiktiven lebenlaufes, es ging mehr
um selbstrechtfertigung als um kritisches hinterfragen
des eigenen ichs. fehlendes vertrauen 7zu anderen und
fehlendes vertrauen zu sich selber griffen incinander.
man blich dic nummer, die josefl szeiler cinem zugedacht
hatte.” (5. 74)

Die Moskauer Fassung wurde anscheinend abgedruckt,
wie aos den Protokollen 7u erschlieBen ist, weil sie im
Vergleich mit den anderen Fassungen, die alle im
Arbeitsprozel verwendet wurden, besonderes wichtig
war; warum, bleibt jedoch vollig unklar. (In Parenthese:
Dic Numerierung VIII (5. 68) hat keine Bedeutung,
sondern ist nur schlampig aus Steinwegs Ausgabe der
*MaBnahme" {ibernommen worden.)! Heiner Miillers
*Verabschiedung” ist sicherlich ein wichtliger Text, aber
es gibt inzwischen von ihm auch ganz andere, in gewisser
Hinsicht entgegengesetzte zur Lehrstick-Problematik.®
Und ist Kurellas dogmatische Kritik an Brechts
angeblich "kleinbiirgerlichem Standpunkt®, ebenfalls aus
dem Steinweg-Band entnommen? Steht sie fir die
historische Dimension der Lehrstiick-Diskussion"?
Ebenso gut hitten Texte von Biha, Florian oder Durus
abgedruckt werden konnen?; fir die heutige Diskussion
scheinen sie mir alle nicht besonders relevant, oder hat
es wihrend der Thealerarbeit eine intensive
Aupscinanderselzung gegeben? Deren Ergebnisse wiren
dann allerdings sehr wichtig! Aber auch hier kein
Hinweis - Fehlanzeige! SchlicBlich 15t mir dic Bedeulung
des Tacitus-Zitats nicht klar,

Es bleiben also die Protokolle. Und hier edahre ich
neben vielen Wiederholungen und banalen Nebensich-
lichkeiten in der Tat Wichtiges iiber die Ausgangs-
situation, die Intention, die Methoden und den Lehr-
stiick-Text; "Theaterarbeil”; eine Collage wichtiger
Passagen der Protokolle:

Die Ausgangssituation: "erstes treffen der lente, die
am ‘workshop’ mitmachen wollen im brechtzentrum. (...)
es sind etwa finfzehn leute von achtzehn bis finfzig,
mehr frauen, cinige kenncn sich. josef szeiler stellt kurz
sich und seine bisherige arbeit vor, er wird an sichen
tagen, jeweils zwolf stunden, dic maBnahme in der
akademie der kiinste, ... anleiten. in der regel jeden lag
von 9.00 bis 2l.00 uhr, (...). keine ausnahmen beim
probenregime, wer cinmal fehlt, ist raus. essen und
trinken sind mitzubringen, alkoholverbot. am sonntag
fortlaufend cine stunde training, eine stunde lesen,
private gespriiche sollen vermieden werden, das
programm fiir dic ibrigen tage ergibt sich aus dem
ersten. es handelt sich um eine reise in sachen
maBnahme, ...)" (S. 169)

Die Intention: "wenn ich szeilers ambitionen richtig 7u
deuten vermag, dann ging es thm um das aufsuchen,
aufspiiren der wurzeln der theatralitit, die meines
crachtens im menschlichen korper und  seinen
darstellungsmoglichkeiten liegen. der mensch als mittler
zwischen raum und zeit und als deren verdnderer. ging ¢s
szeiler wirklich um den versuch, sich von raum und zeit
zu losen, um die sprengung der [esseln der modernen
zivilisation und deren dsthetischen grundsatzen? dieses
konzept sprechen wic armbanduhren- und zentimeter-
malimentalitat des regisseurs dagegen.” (8. 72)

"seeiler: das ist ein theatertext! der punkt ist, nicht
politisches theater, sondern theater politisch machen!
dic wahrnchmungsweiscn der menschen 6ffnen, die
umwelt kriegt einen anderen stellenwert, entgegen einem
durch medien, produktion, verkehr usw. gesellschaftlich
und (damit zwanghaft) gesetzten rhythmus.” (5. 78)

Eine wichtige Methode: "gut, wenn auch nicht neu, die
idee, bewegungen in zeitlupe ablaufen zu lassen. hier
darf der versuch, raum zu vergroBern, zeit zu verandern
als gclungen betrachtel werden. dem kérper dort als
material zu begreifen, wo er nichts anderes ist. doch das
spannungsfcld bewegung-text stellte sich ausschlicBlich
durch die textintonation und die kérperbewegung dar.
der inhalt des texes spielt da keine rolle.® (5. 73)

"den text nicht wortlich nehmen, sondern gegen ihn
anspielen, anschreien, langsamsein, ihn verweigern.” (S.
77)

Der Text: "die grundfrage: es geht um EIGENTUM -
auch in der ‘maBnahme’ - um eigentum von tod und
leben, dariiber werden entscheidungen getroffen.” (5. 92)
*dic maBnahme, cin text zwischen gestern und morgen,
dazwischen ich.” (5. 173)

*ein groBes problem bei der MABNAHME sind dic
chore, das hangt mit der verschiitteten musikalitat des
kirpers zusammen. der chor hat cine tradition seit
aischylos. diese tradition wurde unterbrochen und durch
brecht und miiller wieder aufgenommen, text als
rhythmus, nicht als inhale.” (S. 182)

“‘diec maBnahme' greift das theater, wie es betrichen
wird, fundamental an. sie ist fir das lese-theater nicht
geeignet - wie soll man begreifen, was cin mensch ist,
wenn man sich selber nicht wie giner verhdlt? also: vom
theater 1st daher zu sagen, was man vom kirper sagl
(derrida iiber artaud). ‘dic maBnahme’ ist ein verbotener
text - verboten fir dic gesellschaft, die den menschen
verbictet. ‘die maBnahme’ ist ein existentieller text. das
verbot zwingt den text ins experiment, fordert dazu auf,
sich als menschenmaterial zu begreifen, auch mit dem
aspekt von fleisch und kadaver, aber auch mit dem aspekit
von organisation von material, von so etwas wie: mensch-
werden, uberhaupt erst werden.” (5. 88)

Wie in allen intensiven Lehrstick-Spielprozessen kam
auch in Szcilers Theaterarbeit eine “tendenz des
verschirfens gegen das harmonisieren ... auf” (5. 86).
Mur so konnen Spielende Erfahrungen mit sich selbst,
der Gruppe und den Texten machen - cs ist “cine reise in
den cigenen abgrund/untergrund” (S. 81). Die Frage ist
nur, ob ¢s dazu notwendig ist, “geschunden® und
"numeriert” zu werden (S. 84), bzw. ob Szeiler “ein
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zynisches verhiilinis zu den menschen” hat (S. 77). Einige
schr negative Anmerkungen deuten jedenfalls an, dall
einzelne Mitspieler es so empfunden haben: Da ist die
Rede von "menschmaschine und maschinenmensch® (5.
72) und vom ‘“herunterlassen der hose als lctztes
biirgerliches bildungserlebnis® (S. 74), von "laborraticn”
(S. 96), von “Hanswursterei® (5. 124), von der
“szeilermaschine” (S. 126), von "geheimbiindischer
ausstrahlung des ‘szeilerclans™ (S. 137) und von Berlin
als "malnahme von mir der versuch der emanzipation
vom josef” (S. 167). Differcnziert, aber gleichwohl
kritisch und meines Erachtens einen entscheidenen
Punkt treffend heibBt s in Protokoll Nr. 23: “ das problem
des szeiler-theaters ist die voraussctzungslosigkeit, es
gibl keinen grundkonscns, kein gemeinsames verslandnis
iiber eine arbeit, zumindest nicht in dicser sitwation,
nicht mit den leuten. so gibt cs konoflikic, dic
moglicherweise an den wirklichen vorbeiarbeiten, diesc
nicht deuthch werden lassen."” (S. 172)

Eine Biographic sowie cin Portrit- und Nacktphoto von
Josel Sreiler giblt es iibrigens nicht, ebenfalls kein
Protokoll, was von ithm als Spiclleiter vielleicht auch
nicht zu verlangen ist. Aber cine Stellungnahme, cin
Kommentar zu dem von thm geformten und sich sclbst
formenden "Menschenmaterial® scheinen mir doch
uncrliBlich. Was denkt Seciler iiber scine Mcnschen-
Material-Experimente, was erwartel er sich davon, mitl

welchem Ziel macht er scine Theaterarbeit? Viele
Fragen, keine Antworten.

Allenfalls iuber dic Protokolle laBt sich ciniges
erschlieBen wund natiirlich aus  Szeilers  nicht

abgedrucktem Text und Interview. Dort erlautert er, dal
das Ziel des “praktischen Versuchs®™ darin lag, "einen
anderen Arbeitsthythmus als Gegenentwurf zu cinem
AubBlen zu finden. Das betraf jeden Aspekt der Arbeit,
den Text und den Kérper. (...) Wenn man eine langsame
(Zeitlupe - F.V.) und cine normale Bewegung
konfrontiert, dann kriegt man aufl die normale cinen
anderen Blick. Sie scheint dann nicht normal, sondern als
Rhythmus, der von etwas diktiert ist. Der Unterschied
isl, daB der eine Rhythmus bewubBt gesetzt ist - man weill,
daB man in Zeitlupe geht - und der andere ist iiberhaupt
nicht mehr reflektiert, der ist automatisiert. (...)
Natiirlich ist ber dicser Erfahrung der Moment der
Ermiidung ein entscheidender: Erschipfung verindert
Wahrnchmung, Man spricht anders, man hort anders,
man schaut anders. Das wird zugedeckt von
Produktionsweisen, die letztendlich barbarisch sind,
zerstorerisch bis tief hinein in den letzten privalen
Bereich. (...) Es gibt nicht cine Lisung, es gibt eine
Praxis. Der Miiller hat gesagl, man miiBie diese Arbeit in
Berlin ‘Die Strafkolonie des Josel Szeiler’ nennen - das
hat mit dem Zusammenhang des Kafka-Textes ‘In der
Strafkolonic’ und der ‘MaBnahme’ zu tun. Das hat auch
damit 7zu tun, dab man zu nichts kommt ohne Quilerei,
ohne Anstrengung. (...) Es geht nicht um Verstiandnis, Es
geht um den fremden Blick drauf, um fremde Fragen,
damit man weiterkommt und wieder in die Praxis gehen
kann.” Szeiler macht dort auch den irritierenden Titel
“MenschenMaterial® als Provokation deutlich.

Fiir Szeiler gibt es "nur drei Formen der Kommunikation
(...): Witz, Aggression und MiBverstdndnis®, Dieses und
manches zuvor Zitierte klingt radikal und produktiv, ist
fiir mich aber doch cine problematische Reduktion;
auBerdem: Witz scheint es in der realen Theaterarbet
nicht gegeben 7zu haben - es war alles bitter ernsi;
MiBverstandnisse gab es all zu viele, vermutlich weil der
"Grundkonsens” fehlte wnd die diskursiven, “erkla-
renden” Elemente zu stark ausgeblendet wurden, und
Aggressionen beherrschten offensichilich die
Spiclprozesse, aber wie wurde mit ithnen umgegangen?
Zerstorerischer HaB  zwischen einigen Beteiligten
verdriangle und zerstorie die nach aller Erfahrung in der
Tat notwendige Aggression zwischen den Lehrstiick-
Figuren.

Wenn es stimmt, was in cinem Protokoll behauptet wird:
"josef szeiler ist der jesuit unter den theatermachern” (S,
106), dann trifft sich Szciler hicrin mit einem Aspekl der
Brechtschen Lehrstiicke. Boshaft schreibt J. Bach 1932 in
der “Arbeiler-zeitung” Wicn' iiber das Lehrstiick: Es
lehrt Jesuitenmoral™; der Theologe Thieme betont 1931
im “Hochland®: “Schlichier, gradliniger, unzweideutiger
haben wir christliche Grundwahrheiten seit Jahrhun-
derten nicht mehr singen horen als in dicsem von den
ersten Takten an fesselnden, ja erschiitternden Stiick.”
Und auch Heiner Miiller riickt Brecht trotz seiner cngen
Beziige zur Luther-Bibel in die Nahe des Katholizismus.

Bekannt, aber bisher zu wenig erforscht sind die rituellen
Aspekie des Lehrstiicks, eine Tendenz, die iiber
christliche Beziige hinaus aul Brechts Kontrapunkt in der
Theatergeschichte des 20, Jahrhunderts verweist: auf
Antonin Artauds "Theater der Grausamkeil”. Auch
Brechts Lehrstiick ist ein Theater des Karpers, vor allem
des zerstickelten und verstimmelten. “Brechts
Lehrstiicke durchbrechen die Isolierung und verkniipfen
die Lehre (und das Lernen - F.V.) wieder mit der Praxis
und dem Korper (Einiibung in Haltungen), mit der Lusl
und mit der Gewall. (...) In den Lehrstiicken scheint die
Lust zugunsien der Gewall gedampflt, doch spielt sie
auch hier als Lust in der Gewalt und als Gewalt in der
Lust ihre verlockend-verfiihrerische Rolle. (...) Es ist
auch noch cine andere, [reilich verwandte Lust im Spicl;
die Lust am Mechanischen ..."¢, Nicht nur das "Badener
Lehrstiick vom Einverstiandnis® ist cin Lehrstick vom
Sterben; in Brechts Texten geht es um Leben und Tod,
sic thematisieren den Tod und damit cin Leben, das ihn
nicht verdrangl, sondern ihn als radikale Negation
ertrigt.

Von dieser Sub-Schicht des Brechtschen Lehrstiicks, von
der Szeiler meines Erachlens ausgeht und aufl die er
zugleich in seiner Theaterarbeit hinaus will, spiire ich bei
der Lektire allerdings nur noch marginale Reste,
formuliert in hilfloser, oft entleerter Sprache. Nur
vermuten ldBt sich - doch mit guten Griinden -, daB diese
Sub-Schicht schon in Szeilers Theaterarbeit selbst nur in
deformierter und erstarrter Form existierte. Zwischen
Gewalt als subversiver Kraft und Gewalt als
menschenverachtendem Zynismus ist ein schmaler Grad.
Meine Neugier verschwindet beim Lesen immer mehr
hinter Kopfschiitteln und Achselzucken, ich spiire sogar

Wut in mir hoch kommen. Hier wurde eine Chance
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vertan, wenn nicht schon fiir die Teilnechmer an Szeilers
Theater-Arbeit selbst, dann doch auf alle Fille fiir die
Leser und ihre potenticlle Theaterpraxis mit der
*MaBnahme".

Anmerkungen:

1. Bertolt Brecht; Die MaBnahme. Kritische Ausgabe mit
giner Spielanleitung von Reiner Steinweg, Frankfurt
1976, S. 99T ..

2. Solange wir an unsere Zukunft glauben, brauchen wir
uns vor unserer Vergangenheit nicht zu fiirchten. Ein
Gesprich mit Gregor Edelmann iiber BILDBESCHREI-
BUNG, WOLOKOLAMSKER CHAUSSEE und die
Wiederanfnahme des Lehrstiickgedankens, in: Heiner
Miiller: Gesammelte Irrtiimer. Interviews und
Gespriche, Frankfurt 1986, S, 182ff...

3. Ebenda, 5.352ff ...
4. Ebenda, §.400.
5. Ebenda, S.393(T...

6. Rainer Nagele: Brechis Theater der Grausamkeit:
Lehrstiicke und Stiickwerke, in: Walter Hinderer (Hg.):
Brechts Dramen. Neue Interpretationen, Stuttgart 1984,
8. 305 ...

Florian VaBen

Theaterpidagogik und Dramaturgie
im Kinder- und Jugendtheater

Theaterpadagogik - cin Begriff mit vielen Facetten,
hinter dem sich ecin Berufsfeld mit ebenso viclen
Miaglichkeiten und  Fragestellungen  auftut, ein
Berufsfeld, das relativ neu ist und das im Gegensatz zu
dhnlichen etablicrien Begriffen und Berufsfeldern wic
Kunst- und Musikpidagogik durchaus immer noch
verstandnisunsicheres Kopfschiitteln bzw.
verstindnisloses Hoch- oder Zusammenzichen der
Augenbrauen hervorruft. Dabei ist der Begriff durchaus
auch wieder in  vicler Munde:  Schauspicllchrer
bezeichnen sich so, Spielleiter von Amateur- und
Schultheatergruppen, Schauspicler im Kinder- und
Jugendtheaterbereich (vor allem, wenn es sich um
Formen des Miispieltheaters handelt), Animateure und
schlieBlich auch Vertreter einer vor allem aufl Kinder-
und Jugendliche ausgerichteten Offentlichkeitsarbeit an
Stadi- und Staatstheatern, wiec immer diese Arbeit im
einzelnen aussehen mag. Und neben den miinnlichen
Theaterpidagogen unterschiedlicher Couleur gibt es
natiirlich (und zwar in der Uberzahl) auch die weibliche
Spezies der Theaterpadagoginnen,

Die vorliegende Dokumentation zur internationalen
Tagung der ASSITEJ, vom 16. - 18. Juni 1989 in
Bremen (herausgegeben von Jérg Richard, Professor fiir
Spielpadagogik und Kulturwissenschaft an der dortigen
Universitit) legt den Akzent aul cinen doppelien Bezug
theaterpiidagogischer Arbeit: den zu den traditionellen
Aufgabenstellungen von Dramaturgie und den zur
Produktion von Theater fiir Kinder und Jugendliche, Ein
wichtiger Ausschmitt des Berufsfeldes wird hier sowohl

von grundsitzlichen Fragestellungen als auch wvon
miglichen Aufgaben und den Ergebnissen langjahriger
Praxis her erhellt. Zusdtzlich crscheinen Tagung und
Dokumentation als ein erster gezielter Austausch von
Erfahrungen in BRD und chemaliger DDR, markicren
also eine historische Zisur,

Informativer Schwerpunkt der Dokumentation ist die
Wicdergabe der drei Hauptreferate:

Ulrike Haf (Berlin-West) setzt sich mit der
Kernfrage, der Berzichung zwischen Theater und
Padagogik, auscinander und gelangt nach einem

temperamentvollen und provozierenden Rundschlag
gegen cinschlagige Positionen #zu wichtigen Essenlials
heutiger Theaterpidagogik. Wichtig ist ihr die Annahme
der pddagogischen Herausforderung und die positive
Akzeptanz des Zwiespalts zwischen kiinstlerischem und
padagogischem Denken, ibr Ziel die Herstellung eines
"Raumes von Offentlichkeit” fiir die Kinder und
Jugendlichen durch das Theater und in ihm angesichts
der Zerstirung von "sozialen Raum” durch die neuen
Technologien, weiter eine "Schule des Sehens” und das
"Theaterspiel als Mitteilung der Jugendlichen iber sich
selbst”, als Wirklichkeitsausdruck und "Einmischung®.

Enger (und in manchem konventioneller) bezogen auf
dic Wirksamkeil von Theaterauffihrungen, und damit
niher an der traditionellen Dramaturgie, erscheint der
Begriff der Theaterpiidagogik bei den beiden Vertretern
des "Theaters der Freundschaft® (Berlin /Ost),

- Christel Hoffmann geht es um die Beschreibung
cines besonderen "Auf merksamkeitsverhaltnisses” in der
"Begegnung mit Kindern und dem Theater”, in dem das
Theater die "Kinder als Partner ernst nimmt”, ihre
Gedanken,  Erfahrungen  und  Werlvorstellungen
aufnimmt und "kiinstlerisch auf den Punkt bringt”, In der
Gestaltung dieses Verhiiltnisses sieht sie die Rolle des
Theaterpiidagogen: offen sowohl fur die kindlichen
Erfahrungsweisen wie auch die kiinstlerischen
Produktionsformen, in der Beobachtung, Kontrolle und
Deutung des beiderscitigen Zusammenspiels.

- Kristin Wardetzky legt einen intcressanten Bericht
uber unmittelbar anwendungsbezogene Rezeptions-
forschungen zu Wahrnchmungs-, Reaktions- und
Ancignungsweisen kindlicher Zuschauer vor (in einer in
der alten BRD so noch kaum vollzogenen Detailanalyse),
dic nchben der Forschungsarbeit den produktions-
dramaturgischen Aspekt theaterpidagogischer Arbeit
herausheben.

Die nachfolgenden Kurzberichie aus den Arbeitsgruppen
differenzieren die Arbeitsrichtungen weiter: Aufgaben
der Regic in den Theaterclubs stidtischer Biihnen, in
denen Jugendliche sich den Arbeitsformen und den
literarischen Gegenstinden des Theaters auf ihre Weise,
in der ihnen cigenen Asthetik und Kérpersprache
nihern, und die padagogische und nicht ruletzt
"emotionale” Betreuung der jugendlichen Spieler (Peter
Hathazy, Gottingen ) und schlieBlich dic
theaterpidagogischen  Momente  schauspielerischer
Titigkeit selbst, vor allem in den Beispiclen der
nicderlandlischen Theatergruppe “Wederzijds® und des
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MOKS-Theater aus Bremen mit einer iiberreugenden
Konzeption von Mitspicltheater.

Alles in allem ein wichtiger Beitrag zum
Selbsiverstindnis theaterpiadagogischer Praxis auch iiber
das Kinder- und Jugendtheater hinaus. DaB daneben -
vor allem in den Diskussionen dieser Bremer Tagung -
immer wieder schablonenhafte Voistellungen von
Theater und Padagogik auftauchen und dal
selbstverstandlich in dem derzeitigen Wertesystem das
Kiinstlerische hoch und das Padagogische nicdrig
gehandelt wird - mit diesem Zwiespalt wird dic
Theaterpadagogik noch cine Weile leben mussen: es
gehort zu der "Fragilitiit" nicht nur des "Berufzweigs”,
sondern, wie Ulrike HaB sehr richtig [eststellt, zu der des
"Gegenstandes”.

Die Dokumentation kann gegen cine Schutzgebiihr
von DM 10.- besicllt werden iber: ASSITED c V.,

Geschiflisstelle, SchiitzenstraBe 12, W-6000
Frankfurt/Main 1, Tcl. 069 - 291538.
Anschrift des Verfassers: Hans Martin Riuer,

SchopenhauerstraBe 47, 1000 Berlin 38

Theaterpdadagogik in Deutschland

Hessisch-Thiiringische
und weitere Modelle

Wenige Monate nach der Wiedervereinigung erscheint
ersimalig ein Buch, das sich auf dem Gebiet der
THEATERPADAGOGIK kritisch mit Uberlegungen,
Modellen und Projekten der “vereinigten Fremden”
(Peter Iden) auseinanderseizt.

Theaterwerkstatt

Lichtblick und Hoffnungsschimmer zugleich sind die
Begegnungen von Ost- und Westdeutschen im (Jugend)
Kultur- und Bildungsbereich, die vorrangig in der
THEATERPADAGOGIK kreatives Tun, Kommunika-

tion und Persinlichkeitsbildung, also die Verbindung von
Herz, Kopf, Bauch und Hand erfordert,

In dem Buch (Hrsg. Miller-Droste /Schmuck), das mehr
als eine Dokumentation der HESSISCH-
THURINGISCHEN THEATERWERKSTATT s,
reflekticren  Teilnehmer und Theaterexperten  mil
Hoffnung, Sympathic, mit Distanz und Ironie die
intensiven Erfahrungen des praktischen Miteinanders
bei dem 1. Treffen auf Burg Fiirsteneck. Bei aller
Fremdheit der Deutschen in Ost und West wird doch
deutlich, daB gemeinsame Theaterarbeit, unter Einbezug
professioneller Theatermacher, Assoziationen, Gefilhle
und Erkenntnisse freisetzt, die in normalen
Begegnungen und Gespriachen sich niemals entwickeln
kinnten.

Weilere Projekie im neuen Deutschland, #wischen
Institutionen und auf Verbandsebene, entstehen geprigl
von gegenscitigem Respekt und dem Verzicht auf
Vercinnahmung unterschiedlich gewachsener Struktu-
ren. Einige werden im Buch vorgestellt.

Zur Verbesserung der Kommunikationsstrukturen und
der praktischen Arbeitsmoglichkeiten  trigt  der
dokumentarische Teil des Buches bei. Gruppen und
Initiativen in Hessen und Thiiringen, in der
Offentlichkeit  bisher wenig  bekannt, konnen sich
nunmchr austauschen, Gastspicle arrangieren ete.. Eine
kleine Hilfe fiir diec auBerdem notwendige Koordination
und Betrenung der Gruppen und Initiativen vor allem auf
dem Land. (Herausgeber - Information)

Das Buch crscheint in der Schriftenrcihe der
Bundcsvercinigung kulturelle Jugendbildung als
Band 15 (208 S., 30 Fotos).

Bestellung gegen Rechnung, DM 10,- Schutzgebihr,
bei:

Bundcsverband Theaterpidagogik e.V., Gutleut-
strae 13, W-6000 Frankfurt / Main 1, Tel. 069 -
236958

Call for papers

Die néchsten KOORESPONDENZEN: erscheinen

mit dem Schwerpunkt "Spurensuche”. Wir [reuen
uns aufl Beitrage!

Redaktionsschlub ist am 1. Februar 1992,

Unser nachster Spiel-Workshop findet vom 21.
bis 24. November in der Bildungsstitte GroB
Munzel (Westernhagen 4 - 6. 3013 Barsinghausen
8, Tel. 05035 / 1255) statl.

Thema ist “Spurensuche”.

Anmeldung bei Florian Vaben, Immengarten 5,
3000 Hannover 1.

Theoriec und Praxis.

Zur Information: Gesellschaft fiir Theaterpiadagogik

Die gemeinniitzige Gesellschaft fiir Theaterpiadagogik e.V., Miinster, veranstaltet mehrmals im Jahr
theaterpadagogische Workshops, sammelt Material und Erfahrungsberichte zur Arbeit mit Bertolt Brechis
(Lehr-)Stiicken, gibt dic Zeitschrift "Koorespondenzen: ... Lehrstiick ... Theater ... Pidagogik ..." heraus,
betreibt das Lehrstiick-Archiv Hannover (per Adresse: Prof, Dr, Florian VaBen, Seminar fiir deutsche
Literatur und Sprache, Welfengarten 1, 3000 Hannover 1), versucht theaterpidagogische Vernetzung in

42




entwicklungsdienst
theater - methoden

EINE PROBE AUF DIE WIRKLICHKEIT -
cine Weilerbildung

16. - 20. Dezember 1991 1m Jugendhol 4973

Vlotho Oeynhausenerstralle 1| mit dem AKE
Bildungswerk, Horstweg 11, Vlotho, 05733 -
6RO00

Diese Woche soll die Balance zwischen den
oft zu kurzen Wochenendworkshops und dem
Anspruch des Theater der Unterdriickten als
giner kontinuierlichen Arbeitsform der
BewuBtseinbildung herstellen. Anstatt im
Theater Schauspicler fremde Realitédten
proben zu lassen, dic wir bel cinem
Theaterbesuch durch zuschauen miterleben,
wollen wir unscre cigene Wirklichkeit
erproben. Unser Leben ist fremdbestimmt
von Fakien und Tatsachen. Unsere Traume
werden vom Konsumangebol gesteuert. Wo
stechen wir - was isl unsere Wirklichkeit -
kinnen wir unsere eigenen Triume
verwirklichen, indem wir sie erproben?

Das Seminar wird nach dem
Weiterbildungsgesetz gef ordert. Kosten: 300,-
/150,- DM

entwicklungsdicnst
theater - methoden

Alwin Baumert
DiirrenholstraBe 49
8500 Niirnberg

Arnold Piepel
Stadttheater

Kithe Kollwitz Stralie 150
5500 Nordhausen

Barbara Frey
MiihlenstraBe 148
4800 Bieclefeld 1

Fritz Letsch
Pariser Stralie 23
2000 Miinchen 80

5 Jahre Brandes & Apsel

Tanz & Therapie

Fe Reichelt
Atem, Tanz und Therapie

Schliissel des Erkennens und Veranderns
208 5., DM 29,80, Frz. Br., mit Bildteil

Ausdruckstanz und Tanztherapie
Theoretische Grundlagen und ein Modell-
versuch, 4, Aufl., 136 S., DM 26,80, mit Bildteil

Katya Delakova

Das Geheimnis der Katze

Eine Tanzerin und Lehrerin weist Wege zum
schopferischen Uben. 136 S., DM 29,80,
Hardcover, mit vielen Zeichnungen und Fotos

Theater

Gerd Koch/Florian Vafien (Hrsg.)

Lach- und Clownstheater

224 5., DM 29,80, mit vielen Abbildungen
Zwanzig Fachleute aus Theorie und Praxis
prisentieren die wichtigsten Aspekte des zeitge-
néssischen Lach- und Clownstheaters.

c: ?\W
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-
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Gerd Koch N
Lernen mit Bert Brecht

Bertolt Brechts politisch-kulturelle Padagogik
352 S., DM 34,80

Ingrid Hentschel ’
Kindertheater. Die Kunst des Spiels zwischen
Phantasie und Realitat. 440 S., DM 49,80

Dorothee Prewo

Und immer lockt das Spiel
Grenzitberschreitungen in Theater, Politik und
Alltag. 80 S., DM 16,80

Bitte kostenloses Gesamiverzeichnis anforde

Brandes & Apsel Verlag ¥
Nassauer Str. 1-3
D—6000 Frankfurt a. M. 50
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