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Spiel-Versuch 1991

Gerd Koch

Methodische Anmerkungen aus
AnlaB einer experimentellen Pro-
duktion des "(Badener) Lehrsticks
(vom Einverstandnis)" im Mai 1991
in Berlin

Innerhalb einer Fachtagung mit dem Arbeitstitel
*Auch ein kinstlerisches Produkt war einmal ein Pro-
zeB" wurde dem Wechselverhiltnis von ProzeB und

Produkt nachgegangen.

Gewdohnlich zelt eine sich sozial verstehende Kul-
turarbeit aufl das Gelingen und das wohlwollende
‘Betreuen’ der Spiel- und kreativen Prozesse. Gleich-
wohl kann etwas, was ProzeB war, auch Produkt wer-
den. Ja, und erst, wenn man sich vorstellt, was ein
Produkt ist oder sein sollte, weill man wohl auch, was
der davor ablaufende ProzeB meint(e).

ProzeB & Produkt: Produkt oder ProzeB? Immer wie-
der ein Streit in Theorie und Praxis! Aber, wie Hans-
Martin Ritter sagt, auch cin "Spiel mit alten Hiiten"!

Die experimentelle Fachtagung ist mit Theater-Spiel-
Padagogen, sozial Arbeitenden, Musik- und Theater-
wissenschaftlern wie -praktikern, auch Schauspielerin-
nen, bildenden Kinstlern, Sangerlnnen - also vielen
Interessierten - dem Thema der Erstellung und Pra-
scatation von Produkten in der Kulturarbeit nachge-
gangen - und das in zweiflacher Weise:

1. Theaterprodukte. Entstchung und Prisentation
Kolleginnen und Kollegen berichten (z.T. anhand von
Videos) dber ihre Arbeiten, die zu einem Produkt, also
etwa zu einer Theatcrauffihrung, kamen, Schwerpunkt
wurde auf Theater, Bewegung, Gestenarbeit gelegt.
Konzeption und Leistung: Beate Uptmoor-Winde-
ler (Gesellschaft fiir Theaterpadagogik, Minster); die
Berichte erschiencn 1992 in Heft 9/10 der Zeitschrift
"..KORRESPONDENZEN ... Lehrstiick ... Theater ...
Pidagogik...".

2. Das Badener Lehrstick vom Einverstindnis
Parallel und dariiber hinaus wurde das Experiment
gewagt, cine multidsthetische und -technische Auf-
fihrung  zustandezubringen:  Bertolt  Brechts
*(Badener) Lehrstiick (vom Einverstindnis)" mit der
Fragestellung, ob der Mensch dem Menschen hilft,
wurde - unter Verwendung der Musik von Paul
Hindemith und mit Einbezug technischer Mittler zu
ciner aktualisierten  experimentellen  Auffihrung
gebracht. Es schwebte die 1929 einen Skandal
hervorgerufene Urauffihrung als Modell vor. Als
Spicltext galt der Text der Partitur.

Konzeption und Leitung: Dr. Joachim Lucchesi
(Akademie der Kinste zu Berlin).

Die Koordination und Gesamtleitung der Tagung hatie
ich.

Beide Veranstaltungsteile wurden verkniipfi: Hatte der
1. Teil primér der Darstellung statigehabter Prozesse
und erstellter Produktionen gegolien, so sollte der 2.
Teil nun ganz aktuell und praktisch ProzeB und Pro-
dukt verbinden. Ein mutiges, etwas nostalgisches und
riskantes Unternehmen! Ein Theater- und Argumen-
tationsprodukt sollte innerhalb kurzer, arbeitsteilig
zergliederter Frist aus cinem reflektierten ProzeB ent-
stehen.

An dieser prozeBorientierten Produktion waren weit
iber 70 Personen beteiligt. Der Lehrstiickansatz von
Bertolt Brecht ist gerade dadurch ausgezeichnet, daf
er dic Verbindung von Prozessen und Produktorientie-
rung anstrebt. Man konnte auch sagen: Fiar Brecht und
fiir Paul Hindemith gibt es diese starre Trennung zwi-
schen ProzeB und Produkt nicht mehr, wic es auch
cine starre Trennung zwischen Produzenten und Zu-
schavern nicht mehr geben soll. Im Lehrstickprozel
sind alle Produzierende und auch die sogenannten Zu-
schaver konnen, wie Brecht sagt, “verwertet” werden,
dh. das Publikum ist ein aktiver Teil, der den
ArbeitsprozeD kritisch und konstruktiv begleitet.

Um nun innerhalb von wenigen Tagen die Reflexion
und die Arbeit gleichermaBen bewiltigen zu kénnen,
wurden schon in den Wochen vor der Tagung Ubun-
gen zum prazisen Umgang mit Texten, Theorien und
Konzepten sowiec mit der Musik (Chor, Solisten, In-
strumentalisten) veranstaltet. Fir dieses Verfahren
hatte sich wihrend der Vorbereitung der experimen-
tellen Tagung das Wort "Lokomotive” eingebiirgert,
d.h. einige Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter hatten die
Aufgabe, durch ihre vorherigen Proben die neu hinzu-
kommenden Personen durch das Geschehen hindurch-
zuzichen... Aber, wic ecine Lokomotive nur sinnvoll
sein kann, wenn sic Waggons zieht, so waren auch auf
dieser experimentellen Tagung diejenigen vonniten,
die an den vorgingigen Proben noch nicht teilgenom-
men hatten. Uberhaupt war es eine Absicht, um wie-
der ein Wortbild zu benutzen, so etwas wie ein
"ReilverschluBverfahren” zu versuchen. Diejenigen,
dic schon vorab geibt hatten, sollten nun mit Per-
sonen, dic wahrend der Tagung hinzukamen, zu-
sammenarbeiten. Und dicjenigen, die wihrend der Ta-
gung in viclen verschiedenen Spicl- und Arbeits-
gruppen tétig waren, sollten am Ende der Tagung sich
wie ein ReiBverschluB zusammenfiigen kdnnen.

Um differenziert und reflektiert arbeiten zu kénnen,
hatten sich verschiedene Arbeits- und Spiclgruppen
zusammengefunden, z.B. fiir die Produktion einer Dia-
Schau, einer Tanzszene, ciner Clownsszene und einer
szenischen  Gestalung von  Belehrungssituationen.

Hinzu kamen Proben fiir den Chor, die musikalische
Einiibung mit zwei solistischen Singern und die Kla-
vierbegleitung. Diese verschiedenen Teile ein und des-
selben Prozesses wurden am 3. Tag zu einer Prisenta-
tion zusammengefiigt - an dieser Stelle kam noch ein



sogenannies rundfunktechnisches Experiment hinzu:
Teile der Musik wurden von einer konzertanten Auf-
[Uhrung des "Badener Lehrstiicks” aus Leipzig per Cas-
sctie eingeblendet, ein anderer Teil wurde am Klavier
im Musikraum der Fachhochschule produziert und in
den Spielraum durch Lautsprecher iibertragen
(cntsprechend den Ideen von Brecht und Hindemith in
den 20er/30er Jahren, wo es darum ging, das Volks-
bildungsinstrument Radio fiir die sozial-kulturelle
Breilenarbeit zu nutzen). Die Singer-Solisten, der
Chor (bestehend aus sogenannten professionellen San-
gern und Laiensingerinnen und -singern) sowie dic
verschiedenen Arten des Spielens (Tanz und szeni-
sches Spiel) und das Einfigen einer Dia-Projektion mit
szemischen Anteilen wurden "life” gestaltet.

Interessant war, daB die speziell fir solches Verfahren
gedachte Spiclvorlage von Bertolt Brecht und Paul
Hindemith die Teilnehmerinnen und Teilnehmer in die
Lage versetzte, ihre Produktionen (besser gesagt: Teil-
sticke ihrer Arbeitsprozesse) so zusammenzufligen,
daB cine stimmige und bewuBt widerspruchsvolle
Montage hergestellt werden konnte,

Die Arbeit am "Badener Lehrstiick” begann am Frei-
tag, parallel zum Austauschireffen, und hatte den
Schwerpunkt am Samstag und Sonntag. Bewulfit wurde
von den Initiatoren der Tagung cine "Stdrung” einge-
plant, daB nidmlich am Sonnabend, nachdem schon ein
ganzer Tag des Ubens und Spiclens vergangen war,
ncue Teilnchmerinnen und Teilnehmer in die Gruppen
einflicBen konnten. Es war beabsichtigt, den prozes-
sualen Selbstlauf und die Gefahr des Einkapselns von
Spielgruppen aufzustéren. Dies ist gelungen, durchaus
nichl immer zur motivationalen Zufriedenheit der
schon einen Tag lang sich im SpielprozeB befindenden
Personen. In der Tat waren diese "Storungen” nicht
immer und mit gleicher Intensitit und Kreativitit in
den cinzelnen Gruppen zu verarbeiten. Deutlich ist
jedoch in jedem Fall geworden, daB ProzeB und
Produkt in sozal-kulturellen Arbeiten eine didaktische
Einheit bilden miissen.

"Gebraochsanweisungen®-  gleich: Ideem zur

praktischen Lehrstickarbeit

Um Prozef und Produkt sich annihern zu lassen, hatte
ich allen Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern in den
Spiel-Erfahrungs-Gruppen solche Ge-
brauchsanweisungen/ methodische Ideen {ormuliert -
als Angebot zusdtzlich zu ihrer schon mehr oder weni-
ger vorhandenen Fahigkeit, asthetische Erfahrung und
soziale Praxis in Gruppenarbeit anzuregen.

0 In allen Gruppen muB das Lehrstiick als Ganzes
mindestens einmal verlesen werden!

o Wichtig ist, daB viele Proben und Gesten-Expe-
rimente gemacht werden. Nicht zu schnell auf die
cinc Fassung kommen. "Das Lehrstiick Ichrt da-
durch, daB es gespiclt wird®! Erholungspausen
gut cinsctzen und wirklich zur Erholung, zum Set-
zenlassen des Erspiclten nutzen!

o Bitte, Pausen immer schon dann machen, wenn
man/{rau noch nicht ganz ‘aus der Puste* sind!

o Und: Gesprichsrunden von Spielrunden trennen.
Die Wirklichkeit der Spiclerlnnen mit  hinein-
bringen: &ffentliche Lernprozesse, die olfen fir
Variationen und Abweichungen sind, veranstalten.
Diec Widerspriiche sind unsere Hollnungen
{Brecht). Und: Fragen sind besser als Antworten.
Musikmachen und Spielemachen ist besser als bloB
Héren und Gucken. !

© Jede Gruppe solltc thren Zeitplan bestimmen. Zum
Teil wird der Zeitablawf durch die Koor-
dinatorinnen und Koordinatoren bestimmt,

Bitte, auch bedenken, daB die Zeitplanung durch
vorliufige Zusammenarbeitswiinsche mit anderen
Spicl-Lern-Gruppen becinfluBt werden kann. Jede
Gruppe sollte an der Tir des Ubungsraums eine
ungelahre Zeitliste anhelien.

0 Nicht geaug kann betont werden: Lehrstiicke sind
Haltungsexperimente, sind Selbstverstandi-
gungsangebote. In der Arbeit mit ihnen sollen
Trennungen von Produzentlonen und Konsuo-
meotlonen aufgehoben werden. Es soll ein kontro-
verser Produktionsvorgang entstehen. Das Lehr-
stiick ist gewisscrmallen ein Angebot, Es steht auch
zur Disposition - wie auch die sozialen und astheti-
schen Kontexte der Milspiclerlnnen zur Kritik an-
stehen. Die Stiicke sind nicht fiir Schauspielerinnen
gemacht, obgleich ja alles im Medium des Theaters
stattfindet ...

0 Zwar soll man Angst vorm Fliegen haben (siche
auch das Stick), aber keine Angst vorm Spiclen
(obwohl man die auch hat).

o Lehrstiicke gind ganz unmittelbar ein Ubungsfeld fir

cine andere Kommunikation. Sic sind Ubungs-

-



stiicke fiir dialektisches, widersprischliches Umge-
hen mit Personen, Texten, Formen, Inhalten, Ab-
sichten, Stimmungslagen. Und sic sind ein Stick
Utopie eines anderen Umgangs miteinander:
Gleichberechtigt im gemeinsamen Tun/ Produzie-
ren, Im Lehrstiick 1aBt sich einiges sinnlich er{ah-
ren, aber die Lehrsticke haben auch einen theore-
tischen-konzeptionellen Hintergrund: Theorie nicht
in Theoriesprache, sondern in Spicl-Form. Und:
Durch gemeinsames Produzieren wird Theorie erst
hergestellt, wird ein Versuch unternommen, "die
Welt besser zu bestehen” (Alexander Mitscherlich).
Um noch eine Idee zum besseren Verstindnis der
Lehrstiick-Arbeit: Von der Psychoanalytikerin
Ruth Cohn gibt es die sog. TZI-Methode = The-
men-zentrierte Interaktion. Ist die Lehrstickarbeit
pnicht auch eine TZI? = Text-zentrierte
(orientierte) Interaktion (WIR <-> ICH <->
THEMA /TEXT)?

Gegenidber der sonstigen padagogischen Um-
gangspraxis mit Lehrstiicken, wird an dieser ex-
perimentellen Tagung nicht nur die Kleingruppen-
Kommunikation in den Mittelpunkt gestelit. Es gilt
auch, verschiedene Medien, Techniken, Spielfor-
men, asthetische Praxen miteinander zu verbinden:
ein Stick anderer Offentlichkeitsarbeit?! Eine Ver-
bindung von Innen und AuBen, von ProzeB und
Produkt. Auch ein Produkt kann/soll Urheber ei-
nes neuen Prozesses sein.

o Fir Brecht war ja dic Zuschaukunst wichtig und

sollte entwickelt werden. Uben: Beobachten, Be-
nennen, Korrekturvorschlige prazsieren. Da micht
alle immer im Spiel sein konnen, ist dies vielleicht
ein praktischer, die Spiclfreude stitzender Vor-
schlag: Jeder ist mal Spicler, mal Zuschaver. Und:
Jede/r sollte (besser: muB) jede Rolle oder jede
Vanantc mal ausprobicren. Man glaubt gar nicht,
was dabei schon herauskommen kann!

o Immer bedenken: Die Versuche sind es, dic in-

teressicren. Aufl jede Reflexion, aul jeden Ge-
danken, auf jede Spiel- und Interpretationsidee
mulB cine Umsetzung ins Spicl, cine Probe aufs Ex-
cmpel folgen. Also: LaBt die Kritik immer prak-
tisch, gegenstindlich, korperlich werden.

o Auch beim 2. Tag, der fir manche der 1. Spicliag ist,

daran dcoken, daB Lockerungs- und Ken-
penlerniibungen gemacht werden missen. Viel-
leicht lockert ein so angeregter Kdrper auch den
Geist! Bedenken: Neuhinzukommende verdndern
dic Dynamik der Spiclgruppe und eines jeden
Subjekts!

0 Am Abend des 2. Tages soll dic jeweilige Gruppe
sich aul cinc Spicl-/Darbictungsweise einigen; dic
wird dann am 3. Tag mit den anderen zu-

sammengefiigt. Es emplichlt sich wohl, die Rei-
henfolge von Brecht/Hindemith erstmal zu nehmen

- oder gibt es grobe Einwinde? Wenn ja: Am be-
sten, selber testen!

o Bitte, jetzt auch mit Requisiten usw. spiclen. Das
motiviert und bietet manchmal noch andere Blicke
aufl dic Sache. Auf Kleinigkeiten achten: Im Fort-
gang einer Szene konnen sie wichtiger und grofier
werden.

o Da wir vielleicht keine Flugzeugwrack-Teile aufs
Podest bringen kbonnen, sollten die Teilnehme-
rinnen Materialien mitbringen, die als Dokumente
menschlicher Unvernunft gelten kdénnen: Wohl-
standsmill, Plastiktiten, Kanister, ein kaputter
Staubsauger, eine defekte Maschine, die transpor-
tierbar ist ... Jede/r sollte sich ein passendes Klei-
dungsstiick mitbringen (wohl nur cines, weil wir
keine Ausstattungsrevue machen!)

o Es kann das Problem auftreten, daB man ohne Text
in der Hand (endlich) ‘richtig* spiclen méachte! Ver-
stindlich. Aber, weil der Text ein Mitspicler isl,
sollte der nicht sehr schnell und nur vordbergehend
verabschiedet werden. Warum nicht mit dem Blait -
in der Hand spiclen? Wir sind doch keine Schau-
spicler, sondern spiclende und denkende Men-
schenkinder ... Interessant ist schon, mal ohne Text
zu spiclen: Wie wirkt das, was blieb schon hingen,
was wurde wic umschifflt oder geglittet ..?! Das
Stiick ist ja auch nicht aufs persdnliche Identifi-
zieren, sondern cher aufs Zeigen angelegt ... Be-
trifft uns aber doch .. Vielleicht schreibt die
Gruppe einen neuen Text oder fiigt einen aus der
Pressc vom Tage mit ein ...7!

Soweit meine leichigingig gefaBten Gebrauchsan-
weisungen, dic bewuBt alltagssprachliche oder im
Spicl-Leiter-Jargon  @bliche Redewendungen be-
nutzten; denn in Anbetracht der knappen Vorbe-
reitungs- und Durchfihrungszeit sollte hier kein Pro-
blem entstchen und/oder bearbeitet werden. ﬁuf:h
hier sollte einmal experimentiert und damit etwas ns-
kiert werden. Im iibrigen haben sich micht alle Spicl-




leiterlnnen an meine Ideen gehalien - sic hatien ja
auch selber welche und nicht die schlechtesten! Hinzu
kamen noch die Ideen, die sich spiclleitend wahrend
der Proben/der Detail-Experimente ecinstellen.

Stichworte zu cincm Resiimee, aber mehr noch zu
weiteren Anfgaben

Es zcigte sich, daB wir Initiatoren und wohl auch
Brecht und Hindemith von einigen Illusionen aus-
gegangen sind, besonders, was das schnelle Einstu-
dieren von Gesangspartien anbetrifft. Aber auch dic
spiclerischen, tdnzenschen oder technisch-medialen
Aufgaben sind kaum innerhalb ciner so kurzen Zeit zu
bewiltigen. Umso hoher ist es all denen anzurechnen,
die an der Tagung teilgenommen haben, daB sic mit
auBerordentlichem Einfallsreichtum, aber auch mil
grofler Stringenz an der Thematik gearbeitet haben.
Vermutlich war es auch ganz sinnvoll, schon am ersten
Tag cinige Einfihrungen konzeptioneller Art (durch
Joachim Lucchesi) in historischer und systematischer
Weise 7u geben. Und es war sicher eine Anregung, am
Einfubrungsabend das Produkt und die vorhergegan-
genen Arbeilsprozesse eines Brechi-Lieder-Abends
kenncnzulernen. Hennk Lauerwald fihrie eigene
Kompositionen zu Bertolt Brechis Liebesgedichien
vor. Dicser Abend war nicht unumstritten, aber gerade
wegen seiner Strittigkeil zeigle er sehr gut die Verbin-
dung von ProzeB und Produkt an und fiihrte gleichzei-
Lig in die literarische und sozale Argumentation cines

. Autors wie Bertolt Brecht ein. - Motivational und-

sachlich pitzlich war auch dic Teilnahmemoglichkeit
am 1. Teil (Austausch @iber Produktion) der Tagung!

Die experimentelle Aulfiihrung, die wir an der Fach-
hochschule veranstalteten, muB wahrscheinlich in die
Berichterstattung @iber die Lehrstick-Experimente ein-
gchen; denn mach der Urauffihrung 1929 wurde das
"Badener Lehrstiick vom Einverstindnis® zum ersten
Mal wieder nach der damaligen "Modell*-Inszenicrung
am 12. Mai 1991 aufgefihrt. Wir haben versucht,
cinen Zeilsprung von 62 Jahren zu machen, und wir
haben versucht, das Hier-und-Jetzt heute aktiv arbei-
tender Kultur(sozaljarbeiter und Kul-
tur(sozial)arbeiterinnen  zZusammenzufigen. Das ist
gelungen!

Ein nichster - zu wiinschender! - Versuch bzw, eine
Lehrstiick-Versuchs-Reihe mifite ciniges stirker be-
riicksichtigen und/oder heraus- und hineinarbeiten:

1. Es ist mehr Zeit vonndten. Das heibt: Mehr Zeit
kann variabel, unterschiedlich intensiv [fir verschie-
dene aus der Lcehrstiickarbeit auch spontan entste-
hende, nicht bei Planung voraussehbare Bediirfnisse,
genutrt werden. GewissermaBen cine Arbeit im Ei-
genzeit-Verstindnis wund mit  geselliger Be-
ricksichtigung von Fremdeeit (und ihrer wechsel-
scitigen Korrektur, Beecinflussung und dem Wahr-
nehmen der Berechtigung beider Zeitbudgets in cinem
gelingenden pddagogischen ProzeB). Innerhalb solch

eines Zeitvermogens wiren auch Abschnitte [ir das
gut gesetzte Pausieren, fiir ungehetzte und ihr Recht
beanspruchende Reflexionsphascn sowic fur das ge-
genseitige Vorzeigen von Zwischenergebnissen oder
die Einladung anderer Spicl-Lern-Gruppen in den ei-
genen ProzeB mdglich - das hieBe doch auch: Zu-
schaver kdnnen verwertet werden ...

Bei langandauernden Spielprozessen bedarf es des
Aufsprengens  der (meist) Kleingruppen-Gepflo-
genheiten: Es kann Erfahrungs- und Erlebnis-Armut
cintreten, bleibt man allzu lange nur in der (cinen)
Kleingruppe. Auch kdnnen Intimisierungsprozesse
cintreten, die das quasi offentliche Modell des Lehr-
stick-Probehandelns verunmdglichen oder mindestens
erschweren. Auch [ir individuell oder von Gruppe zu
Gruppe verschiedenen zu planende Unternehmungen
wie Hospitationen, Filmbesuche, Spazierginge, Aus-
stellungs- und Theaterbesuche etwa, warc nun sclbst-
verstandlich Zeit. Einem Stick Welt- und foder Reali-
tatsverlust (der auch phasenweise sein Gutes hat!)
wire so vorzubeugen. Noch weiter gegangen: Ist ein
Lehrstiickversuch in ciner Tagungsstitte eingerichtet,
dann kann das gemeinsame Kochen und Instandhalten
des Hauses Chancen zum wechselseitigen Erken-
nen/Wahmehmen in anderen ‘Medien® als dem Me-
dium des Spiels bedeuten (Ich sehe hier, daB ich mich
von der Argumentation primdr eines Theater-Padago-
gen entferne und immer mehr als Sozial- und Grup-
penpidagoge spreche - und in der Tat ist die Arbeit
mit dem Lehrstiick-Ansatz ja keine Domine nur der
Theater-Pidagogen - wohl aber fiir alle die interessant,
dic an einer experimentellen Pidagogik oder Hand-
lungs-Forschung im sozialen Feld - einschlieBlich der
Literatur und der Kinste iberhaupt - interessiert
sind), Auch gibe es in solch cinem ‘unreinen’ Arran-
gement der sozial-dsthetischen Kommuniktion sicher
Anlisse, die unterschiedlichen Zeitintensititen von
sog. Spiel-Zeit, sog. Gruppen-Kommunikations-Zeit
und sog. (anderer) Real-Zeit zu beobachten; denn wir
brauchen ja nicht nur Spicl-Riume, sondern eigentlich
Spiel-Zeiten fir das Gelingen einer Selbstritigkeits-
Kultur.

*2. Zeit und Geld: cin landliufiges Paar. Lingere Kurse

sind teurer, Auch der viel beschworene Laienansatz in
der Lehrstiickarbeit bedarf der professionellen Mitar-
beit(er), und das (noch) in der Verpllichtung, sich sel-
ber iberflissig zu machen. Auch das nun will profes-
sionell ‘inszeniert' sein! Dariber hinaus besteht dic
Aufgabe, dic Teilnchmerinnen dort abzuholen, wo sie
gerade stehen (wie eme gute, traditionelle sozialpad-
agogische Maxime heifit) und es mufl noch ein ibnges
getan werden: Es mull professionell so auf die Men-
schen 7ugegangen werden, daf mit ihnen dber sic
hinausgegangen wird (eine Forderung von Brecht, die
die prospektive Scite der Menschen ernstnahm): ihre
Kompetenzen /Potentiale sollen in eine Performanz
gebracht werden, also dbersetzt: zur Auffihrung ge-
bracht werden.



Geld und Zeit sind auch padagogische GroBen, Und
dicjenigen, dic an cinem Lehrstiickversuch teilnehmen,
miissen - selbstverstindlich! - fir diese gesellschaltlich
smnvolle und humanc Tatigkeit von Erwerbsarbeit
problemlos freigestellt werden, Hierzu sind tarifpoliti-
sche, aul Bildungsurlaub zielende und erwerbsarbeits-
zeit-verkirzende Notwendigkeiten anzustenern. Ich zi-
ticre den franzdsischen Sozaltheoretiker André Gorz
(Und jetzt wohin? Berlin 1991) zur Erweiterung der
Moglichkeit von Eigenarbeitl der Measchen:

"Arbeitszeitverkiirzung hat our Sian, wenn sic Zeit
reisetzt [ir [amilidre, gesellschaftliche, kooperative
oder kulturelle Tatigkeiten, deren Zweck nicht in ihrer
Bezahlung Liegt; und unter diesen Tatigkeilen gibt es
natirlich auch solche, die es den Personen, Gemein-
schaften oder Gemeinden erlauben, ibre Selbstindig-
keit zu  vergroBern und die  Selbstge-
staltungsmoglichkeiten des cigenen Lebens und der
Lebensumwelt zu erweitern. Der Wunsch, beruflich
oder behordlich versorgt und der Selbstverrichtung in-
dividueller oder kollektiver Aufgaben enthoben zu
werden, nimmt im gleichen Mabe ab, wic das kul-
turelle Niveau, die Lebensqualitat und die frei verfig-
barc Lebenszeit anwachsen. Das Bediirfnis nach
Fremdversorgung verringeri sich zugunsten der Forde-
rung nach groBeren Sclbstbestimmungsmoglichkeiten,
welche in der Weigerung den Aunsdruck findet, sich
weiter von Fachmenschen, Behorden, beruflichen Fiir-
sorgern, Technokraten und Medizinern bevormunden
und seine Bediirinisse, Erwartungen, Vorlicben und
Freizeitbeschiltigungen vorschreiben zu lassen. In ei-
ner Gesellschaft, in der die durchschnitthche Arbeits-
zeit bei (oder unter) 30 Wocheastunden liegt (das sind
ca. 1100 Stunden pro Jahr), milssen diejenigen
Dienstleistungen, dic den Zeitmangel zum Grund und
dic Einsparung von Zeit zum Zweck haben, an Wich-
tigkeit verlieren und zugunsten von Titigkeiten wei-
chen, deren Ziel es ist, Zeil zu veransgaben und sich
am Tun und am Geben mehr als am Konsumicren und
Erhalten zu {reuen.

Eine Politik der AZV muB ausdricklich aul grobere
Selbsttitigkeit angelegt sein; sie darf folglich dic frei-
gesetzte Zeit nicht der Kolonialisierung durch Frei-
zeitindustric und Warenkonsum dberlassen.” (S. 165)

Also: Reduzierung der enteigneten Zeit/der Zeit der
Enteignung menschlicher Kréfte, hin zur Selbstuitig-
keit; denn “die freie Entwicklung eines jeden (ist) dic
Bedingung fiir die freic Entwicklung aller® - so hell-
sichtig Karl Marx wund Friedrich Engels im
*Kommunistischen Manifest”. Leicht gesagt, kompli-
ziert zu machen!

Meines Erachtens solllen dic gesellschaftlich-dko-
Verunmoglichung von Lehrstiick-Arbeit als Selbstver-
stindigung und Selbsttitigkeits-Modell wihrend ciner
Lehrstickarbeit nicht verschwiegen werden (auch dies
im @ibrigen eine Méglichkeit, der Kleingruppen-Kultur
in ihrer Gelahr, defizitir zu werden, vorzubcugen).
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3. Nun eine gewisscrmaflen wieder enger in der Lehr-
stickarbeit stehende Beobachtung: Es scheint - erstens
- machbar, die Chorpartien, fir die Musik vorliegt
oder gewinscht wird, mit nicht-professionellen San-
gern 7u gestalten (es gibt eine groBe Zahl von nicht-
professionellen Chéren); zweitens eine daraul einge-
richtete Ausbildung zur Chorleitung nebst ciner Me-
thodik, die das Singetechnische und das Uben, wie die
nicht minder wichtige cmotionclle Seite des Singens zu
beriicksichtigen weiB, und drittens ist das Singen im
Lehrstiickkontext wohl nicht unter die Kriterien von
"hifi", sondern eher - wie es im Jazz heilt - unter den
Aspckten von *dirty notes” zu verstchen. Anders ge-
sagt: Die Sangerinnen sollten sich wihrend des Vor-
trags nicht nur simmlich, sondern auch textlich héren
{(konoen und wollen). Hermann Scherchen: Musik ver-
steht man nicht, man hért sic - und das will - wic das
kog-nitive Verstehen - gelernt sein, evil. mittels der
Anleitung des Singens/zum Singen im Lehrstick-
Kontext. Auch ist nicht zu vergessen, dab rhythmisches
Sprechen bzw. das Finden eigener statt komponierter
Melodien moglich ist. Sicher: Professionelle Sangerln-
nen schaffen Sicherheit im Chor - aber auch Verunsi-
cherung. Das schadet nichts, sollte aber erkannt und
produktiv einbezogen werden. Stichworte hier: Sog.
starke Stimmen konnen Stiltzen sein; aber eben diese
Stiitzen sind hdufig aul Auffibrungen, auf musikolo-
gisch einwandfreic Einstudierung und cinen eventuel-
len Schonklang der Konventionalitit hin ausgebildet.
Singen als Teil cines sinn(g)lichen
Selbstverstindigungsprozesses isl so ihre Sache nicht
geworden. Deshalb hier - in Abwandlung des Brechi-
schen Satzes dber die Zuschauver: Auch solche Ge-
sangsausbildungen konnen/sollen verwertet werden ...
‘Hochqualifizierte Muster' wiren in Anleitung, Kom-
position und eben auch im Gesang aufzugreifen. Die
arbeitsteilig entstandenen Qualifikationen wiren zu
nutzen; auch wire der Begrill des Laien fibrigens zu
vermeiden, da er aus dem hicrarchischen, klerikalen,
Ungleichheit fixierenden Weltbild stammt (solche
stindische Ordnung widerspricht dem tendenzicll auf
Gleichheit gerichieten Brechtschen Lehr-Stiick-Ansalz,
der ja - wie bei Antonio Gramsci - auf cine Zivilgesell-
schaflt zielt, eine Kultur des citoyen meint).

Fiir solistische Partien sind sicher (noch) Singerlnneo-
Spicler vonndten; ebenso in groflen Teilen fir die In-
strumentalisten ist Professionalitit unverzichtbar... ob-
gleich auch hier Ahnliches gelten kann, wie fiir die
Singuhnm.-&wﬁe:dﬁmwiwﬂrdmsﬁngﬂﬂdﬂ
Philosophen und Wissenschaftler haben (im Siane von
Sloterdijfks  “miederer Theorie® und Benjamins
*plumpem Denken" als Charakteristik Brechtschen
Philosophierens), so wie Brecht sich ja manchmal als
stiickeschreibender Philosoph verstand (stilisierte). Ich
wiirde bei gesanglichen und instrumentalistischen (Wie
ja auch bei den spiclerischen) Teilnchmern am
Lehretiick ein Mehr an Philosophie, Weisheit
oder auch Problemverstindnis cinem eventuellen
Weniger an musikalisch-technischer Befahigung vorzie-
hen. Was nicht heiBt: Hauptsache dic Ideologie/Linic
ist integer; was schert mich die Kunst! Als Modelle




und Vorstcllungen dienen mir hier diec Arbeiten mei-
nes verstorbenen Kollegen, Johannes Hodek, mit sei-
ner "Musik gegen die Dummbeit” oder mit dem Pro-
gramm “Mit Hanns Eisler am Grab von Elvis Presley™:
Hell, also aufgeklart, gesungen, sich zuh&rend, stau-
nend, kntisch, gerne cin Kommentarlied verwendend,
Melodien aus unterschiedlichen Musikfeldern ver-
schrinkend, das verbalsprachliche Medium nicht
scheuend ... also wie Hanns Eisler selbst in Proben
sich verhaltend - oder wie manchmal Wolf Biermann
oder Ernst Busch oder der Kasseler Professor fiir De-
vianz-Forschung und Mann mit der Kindertrommel,
Roll Schwendter oder wie Hermann Scherchen beim
Dingieren/Einstudieren, musik-philosophisch versiert
wie der Dirigent Michael Gielen oder wie ein sich al-
ternativ nennendes Blasorchester mit dem Namen
“Tuten und Blasen® aus Hamburg oder das niederlin-
dische "Willem Breuker Kollektief* agieren (sie alle
wiren mir Muster fir musikalisches Philosophieren in
Offentlichkeit und im Medium von Musik - ich habe
hier Kenntnismingel, wiinschte mehr Experimente mit
der Musik und den Lehrstiicken zusammen).

4, Ich schlage den Bogen zuriick zu unserer praktisch-
experimentellen Arbeit mit dem "Badener Lehrstiick
vom Einverstindnis” im Mai 1991. Was wiirde ich jetzt
hauptsichlich anders machen? Die Vorbereitung
milBte nicht nur aus individuell-Okonomischen Griin-
den aul mehrere Schultern verteilt werden, Nein, auch
von der Lehrstick-Arbeitsweise her ware es wiin-
schenswert - etwa so: Wir Initiatoren schreiben einen
linger dauernden Spicl-Expenmental-Kurs aus - viel-
leicht in pidagogischen Fachzeitschriften, in der Ta-
gespresse, in Verbandsorganen, legen Zettel in Bil-
dungseinrichtungen aus, sprechen Akademien, Chore,
Musikgruppen oder etwa Gkologische Imitiativen und
Teile der sog. neven sozialen Bewegung an. Dann gibt
es ein Gesamitreffen aller aul dem ctwas zur Lehr-
stilck-Arbeit und zur Geschichte wie zum methodi-
schen Vorgehen ausgefihrt und ansatzweise geabt
wird. Es folgt eine Aufteilung in verschiedene
Arbeitsbereiche (fir eimzelne Szenen, fiir Musik, Tanz,
Bilderserie, Chére, Technik, solistische Arbeit usw.).
Diese Gruppen arbeilen aus cigenen Bediirfnissen im
Rahmen des Lehrstiick-Ansatzes. Arbeitshinweise
werden an alle verteilt; die Koordinatoren/Initiatoren
halten konsultative Kontakte 7u den separat arbeiten-
den Gruppen/Kollektiven., Alle sechs Wochen etwa
finden gemeinsame Ubungswochenenden statt. Nach
viclleicht gut cinem halben Jahr gibt es eine Sffentliche
Prasentation, zu der dic Medien eingeladen werden.
Fir Zuschauer miBle cin cigenes Aktivisierungs-
programm aufgebaut werden, so daB sic an der
*kollektiven Produktionsberatung® (Wittfogel) des
Lehrstiick-Verfahrens teilnehmen kann, Hier sind An-
leihen bei Augusto Boals "Forum-Theater® (mit Publi-
kumsbeleiligung) zu machen. Vielleicht ergibt sich
nach solch cinem Austauschtreffen ein Impuls fir cine
veranderte Weiterarbeil, in der entweder gesellschaft-
lich dirckt eingegriffen wird oder aber im litcrarisch-
theatralen Kontext mit anderen, auch selbst geschrie-

benen Sticken, weiter expenmentiert wird, Auch
kdnnte ein Ergebnis  sein, einen spezellen
Aufmerksamkeitshereich weiter auszubauen, etwa die
Musik, etwa philosophisches Fragen, den Karper ...

Zur Koordination des Ganzen wire es sicher un-
verzichtbar, eine Arl permanenter Lehr-Stick-Lemn-
Werkstatt zu haben. Dort wiaren alle Spieltexte ko-
piert’ vorratig; es gibe einen Medienpool fir Doku-
mentation und Sclbstkonfrontation (mobil und aus-
leibbar); Begleitmaterial, historisches und aktuelles,
wire vorhanden; Kooperationspartner-Adressen Ligen
vor; Instrumente, Schminke, Requisite sind vorhanden;
Fachleute fiir Theater, Musik, Literatur, Okologie, Ge-
schichte, Okonomie, Philosophic wiirden experimen-
telle Lehr-Lemn-Sequenzen anbieten - und das alles im
Lehrstick-Padagogik-Rabmen  als  Anrcgung  fur
Selbstverstindigungsprozesse, DaB so etwas im Be-
reich des Moglichen licgt, davon zeugen Stadttcilliden,
Lernwerkstitten in Padagogischen Hochschulen, Ver-
netzungen kleiner sozialer Kermgruppen (Boal:
niicleos) im In- und Ausland (vgl. fiir die alte BRD:
Hermaon Glaser/Karl Heinz Stahl: Birgerrecht Kul-
tur. Frankfurt, Berlin, Wien 1983, zuerst erschienen
unler dem in unserem Zusammenhang passcnderen
Titel "Die Wiedergewinnung des Asthetischen. Per-
spcktiven und Modelle ciner neuen Soaokultur® - be-
sonders die Passagen zur "Kultur als gesellschaftlicher
Spiclraum®, S. 146 [f., und “Topographische Umset-
zung: Die Stadt als Kulturlandschaft®, S. 210 ., sind zu

Selbstverstindigungsprozesse sind selbst-reflexive Pro-
zesse. Wir bedirfen ihrer in der Konzeplualisierung
von Fortschreiten (nicht Fortschritt, wie schon Brecht
wubie) gesellschaltlicher Entwicklung. Dazu noch
einmal der Sozaltheoretiker André Gorz =zur
"rellexiven Modernisierung” (Ulrich Beck):

"Denn: aus dem ‘kognitiven Zwang zum Fortschritt'
(Wolfgang Krohn), sich in der Form der Selbst-Re-
Mexion aul die cigenen Handlungsregeln, Wissens-
weisen und Werturieile (zuriick) zu beziehen, konnen
wir nicht aussteigen - oder sollten wir jedenfalls nicht
aussteigen wollen, Er gehdnt zur Mindigkeit nicht nur
der Moderne (denn es gibt antike und christliche Ver-
sionen), aber jedenfalls ist ein guter Fort- oder Aus-
gang (aus?) der Moderne ohne reflexive Selbst-Kor-
rektur nicht vorstellbar. Man kann zwar diese refle-
xive Riickwendung der Fortschrittskritik auch als die
hochste, gewissermaBen potenzierte Form des Fort-
schritts ansehen. Sie erfordert aber einen Abschied
von der bisherigen Bewegungsform des wissenschaftli-
chen, technischen und gesellschaftlichen Fortschrirts:
der der liniaren i oder anders gesagt der
‘Flucht nach vorn‘. Reflexive Modemisierung verlangt
cine cthische, soziale und dkologische Sclbst-Begren-
zang, die eher an antike Tugenden der Selbst-Sorge
crinnern mag als an das moderne Pathos der Emanzi-
pation (wenngleich sie dem Emanzipationsgedanken -
reflexiv angewendet - micht widersprechen muB).” (S.
185)
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Ulrike Erhard

"Knapp an die knappe Wirklichkeit
heran - das ist die Losung"

(Walter Benjamin, Versuche iiber Brecht, Frankfurt am
Main 1971, S. 15)

Bertolt Brecht:

Das Badener Lehrstlck

Arrangiert nach der Hindemith Partitur
Urauffuhrung 1829 als "Fragment”

1. u. 2. Minnerstimme

Sprecher(in)

3 Clowns

Chor

Dic Menge

Fern-Orchester mit Radioibertragung

TEILE DES LEHRSTUCKES:

1 Bericht vom Fliegen
Der Sturz

2 Untersuchungen, ob der Mensch dem Menschen hilft.
Erste Unltersuchung

3 Der Chor spricht zum Abgestirzten

4 Betrachiet den Tod

5 Belehrung

6 Zweile Untersuchung, ob der Mensch dem Menschen
hilft.
Szene fir Clowns

6a Berrachtung der Toten

7 Examen

Das Badener Lehrstiick vom Einverstindnis beginnt so:
BERICHT VOM FLIEGEN

Chor:

Zu der Zeit, wo die Menschheit

anfing, sich zu erkennen,

haben wir Wagen gemacht

aus Eisen, Holz und Glas

und sind durch die Luft geflogen mit grofler Schoellig-
keit.

Und zwar mit einer Schnelligkeit, die den Hurrican
um das Doppelte iibertraf.

Und zwar war unser Motor

stirker als dic Pferde, aber

kleiner als cin einziges.

1000 Jahre ficl alles von oben nach unten
ausgenommen der Vogel

sclbst auf den altesten Steinen

fanden wir keine Zeichnung

von irgendeinem Menschen, der

durch die Luft geflogen ist.

Aber wir haben uns erhoben.

Gegen Ende des 3. Jahrhunderts unserer Zeitrechnung
erhob sich unsere



Einfalt

aufzeigend das Mogliche

ohne uns vergessen zu machen: Das
Unerreichbare,

DER STURZ

Der Fihrer des Chors spricht den Gestiirzten an:
Fliege jetzt nicht mehr.

Du brauchst nicht mehr geschwinder zu werden.
Der nicdere Boden

ist fdr dich

jetzt hoch genug. Dab du reglos liegst genigt.
Nicht oben iber uns

micht weil vor uns

nicht in deinem Laufe

sondern reglos.

Sage uns, wer du bist.

Der Gestilr Zte antworiet:

Ich beteiligte mich an den Arbeiten meiner Kameraden.
Unsere Flugzeuge wurden besser,

wir flogen hher und haher,

Das Meer war iiberwunden,

schon waren dic Berge niedrig.

Mich hat erfaBt das Fieber

des Stadtebaus und des Ols.

Meine Gedanken waren Maschinen und

die Kimpfe um Geschwindigkeit

Ich vergaB iber den Kamplen

meinen Namen und mein Gesicht.

Und iber dem geschwinderen Aufbruch
vergal ich meines Aufbruchs Ziel.

Aber ich bitte euch

zu mir Zu lreten und

mir Wasser zu geben.

Und unter dem Kopl cin Kissen.

Und mir zu helien, denn

ich will nicht sterben.

"Sommer 1982: Dic Operation 'Frieden in Galilaa® der
Priventivschlag im Libanon; Israel setzt alles ein, was
das wisscnschafltlichc Arsenal bietel: Grumman Haw-
keye, ein Radarflugzeug, das fir die Jagdbomber vom
Typ F15 und 16 zweibundertfinfzig Zicle auf einmal
ermitteln kann; vor allem zum ersten Mal in der Ge-
schichte der Schlachten die systematische und massive
Verwendung von ferngesteverten Automaten, dem we-
niger als zwei Meter groBen Scout, einem Miniaturspiel-
zeug, den Glasbienen, der Erfindung Emst Jingers,
ebenbiirtig. Mit Fernsehkameras und thermischem Bil-
dersystcm ausgestattete Tsahal-Augen dberfliegen das
belageric Beirut, knapp iiber den Déichern der Gebaude,
den offen-daliegenden Palistinenservierteln, und auf den
mehr als hundert Kilometer entfernten Bildschirmen
schen die israclischen Analytiker das Bild der Bewegun-
gen der Bevolkerung, dic thermische Grafik der Palasti-
nenser-Fahrzeuge,

Im Oktober 1982 richten die Vercinigten Staaten cin
militirisches Raum-Oberkommando cin und kindigen
den bevorsichenden Start eines Frithwarnsattcliten an.
Im Frihjahr 1983, am 23. Mirz, spricht Prasident Rea-
gan von der Aufstellung eines ballistischen Ra-

kentenabwehrsystems, das Fusionsenergie verwendel,
eine Waffe mit verstarkter Strahlung, eine Strahlen-
biundelwalfe, Partikelstrahlenkanone. Am 5. Juli 1983
schieBt eine, mit einem Lasergeril ausgeristete KC 135
im Flug cine Sidewinder-Rakete ab, die sich mit mehr -
als dreitausend Stundenkilometern bewegt.” (Paul Vin-
lio, Krieg und Kino, Logistik der Wahroehmung, Frank-
furt am Main 1989, 5. 190).

In Berlin an der Fachhochschule fiir Sozialarbeit und
Sozialpidagogik wurde im Mai 1991 der Versuch ge-
macht, innerhalb weniger Tage unter dem Motto: Pro-
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zeB und/oder Produkt, dieses Lehrstick zur Wieder-
auffibrung zu bringen. Teilnehmer waren Studentlnnen
der FHSS, Interessenten an der Arbeit mit dem Lehr-
stick - als SelbstverstindigungsprozeB (Brecht), auch
Fachleute aus den Bereichen Musik, Theater
(Padagogik). Die Vorbereitungen fir dicsen Vier-Tage-
ProzeB intensivierten sich im Januar 1991. Musiker
probten dicsc kaum gehdrte und gesungene, auch
"unerhérte”, Hindemith-Partitur.

Zwischen den Teilen des Lehrstiickes 6 und 7
"Betrachtung der Toten™ hatte Brecht 1929 den
“Totentanz™ von Valeska Gert als Film zeigen lassen,
Dieser Film fiihrte beim Publikum zur i Ab-
lehnung und zum Verlassen der Auffithrung. Daraufhin
lieB Brechi eine sofortige Wiederholung erfolgen.

Zu ciner Wiederauffihrung des "Badener Lehrstiicks” ist
es seil 1929 nicht gekommen.

Warum dieses nicht geschah, ist eine verwickelte Ge-
schichie zwischen Auffihrungsrechien und speziell der
unterschiedlichen Positionen (politisch, gesellschaftlich)
zwischen Brecht und Hindemith. Doch dieser Frage soll
hicr nicht nachgegangen werden. Stattdessen frage ich
nach dem Zeitwert dieses Lehrstiickes. Ist es noch akru-
cll? Wieso 1991 cine Wiederauffahrung? Das heiBt
kliren, welche Fragen in diesem Lehrstiick gestellt wer-
den, und welche Bereiche der heutigen Zeit zum
“Thema® und zu politischen Selbstverstindigungs-
prozessen gemacht werden.

Ich stelle Vermutungen an: Es sind Fragen zur Aus-
einandersetzung mit:

Der Verdringung des Todes (Hauptzweck der biirger-
lichen Gesellschalt, W. Benjamin),

der Okologie (des Wachstums)

der Okonomie (der Selbstbegrenzung)

des Hungerns und Sattwerdens

der Verianderung des humanen Lebensraumes

der Menschlichkeit /Freiheit /Gewalt

der Geschwindigkeit und Aufldsung von Raum/Zeit-
Geliihlen

des moglichen Widerstandes gegen diese Prozesse

der Minderheiten und der Solidaritat

der Kunst und Philosophie

Das Lehrstick von Brecht lese ich mitten im Kricg
(genauver gesagt - am 20. Februar 1991 - die Bodenol-
fensive wird angekiindigt) - des “Golfkrieges” oder
“Krieg am Goll", geographisch begrenzt geseben, wie es
das Fernsehen macht:

Die Dimensionen zwischen dem Zeitpunkt des Wieder-
Lesens des Lehrstickes, dem des Golfkrieges und der
historischen Entstehung des Textes von 1929 bringt eine
Wirkung von Gleichzeitigkeit und Ungleichzeitigkeit, die
verwirrt /klirt /Trauer hinterlalt,

In der Uberarbeitung des Lehrsticks im Jahre 1930
plante Brecht anstelle des Totentanz-Films das Zeigen
von Dias, Fotos von Toten aus dem 1. Weltkrieg und
dem Gaskrieg. (Dies verblieb, in der Planung).

Frage: Welchem Raum kénnen wir anvertrauen, was
"Realitat™, was Wahrheat 1s1?

Ich suche Fotos aus Zeitungen seit dem 16. Januar 1991
beraus. Und frage, ob es gelingen konnte, diese Fotos
(Zeitungsfotos aus: Frankfurter Rundschau, Berliner
Zeitung, Tageszeitung (TAZ), Berliner Morgenpost) im
Gesamizusammenhang des Lehrstiicks zu lesen/und an-
ders mit Ruth Berlau 1955 gefragt: “unsere Unwissen-
heit dber gesellschaltliche Zusammenhange, die der Ka-
pitalismus sorgsam und brutal aufrecht erhalt, macht die
Fotos zu Hicroglyphentafeln..., die es zu entziffern gilt.”

Im Mai 1991 (der Krieg galt bereits seit Wochen als
‘beendet”) wurde das Lehrstick wieder aufgefiihrt,
Nach dem Teil 6 wurden folgende Zeitungsfotos - an ei-
ner von zwei Barfiligen gehaltenen Leinwand als Dias -
projiziert. Dic Augen der Leinwandtriger wurden vor
dem ersten Foto mit einem Tuch verbunden. Ein elektri-
sches Metronom wurde vor die Leinwand gestellt. Das
Metromom zerteilte durch den schncllen Takt die Stille
in kitrzeste Einheiten, machte die Zeit zur Geschwindig-
keit und hob Raumdimensionen auf, schlug im Takt des
Herzens.

Dieser dramaturgische Einfall ging auf einen Studieren-
den der Fachhochschule ' zuriick, der kurz vor der
Aulldhrung meinte, das Publikum kénne sich bereils an
dic gezeigien Kriegsbilder im Fernschen "gewdhnt™ ha-
ben. Hinter der gehaltenen Leinwand haben wir eine [i-
xierte Leinwand aufgestellt.

REIHENFOLGE DER ZEITUNGSFOTOS:

1. Radioapparal, Anlenne senkrecht in der Mitte des
Fotos, alic Frau mit Tuch um den Kopl, dreht am Knopl
des Radios, zwei Frauen im Hintergrund mit verschlos-
senen Augen stiitzen die Kople auf thre Hinde, Blick
nach unten. Ein kleines Kind im Vordergrund greift
nach cinem Gegenstand.

2. Mann, Kopl und Gesicht durch Tuch verhillt, nur
Augen blicken in dic Kamcra, Transistorradio im Vor-
dergrund.

3. Im Vordergrund: Stubl von hinten, darauf sitzend -
mit dem Riicken zur Kamera - cino Maon im Bade-
maniel, dbereinandergeschlagene Beine, Kopf aufstit-
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zend, nach oben blickend, aufl ein Flugzeug, das von der
oberen Mitte des Bildes mach rechis [liegt. Hinterer
Bildrand: Reklamewinde, aufgestellt auf einer
Grasllache.

4, Vordergrund, linker Bildrand: Vier Leichen Gber der
Bordsteinkante ibercinander liegend. Mitte des Bildes:
Fahrendes Auto auf AsphalistraBe. Bildhintergrund:
Moderne Stadthduser

5. Drei Flieger, aufrecht sitzend aufl dem Sofa, in Flie-
geruniform, in dic Kamera blickend. Hinterer linker
Bildrand: Fernsehapparat auf dem Tisch, darauf stehend
Comicfigur und Flugzeugmodell.

6. Tote @bereinander Liegend.

7. Geoffnetes Cockpil cines Flugzeuges, Flieger darin
sitzend, Mann von rechis das Cockpit besteigend, ihn
begriflend - strahlende Gesichter. Bildunterschrift:
"Rickkehr vom Einsatz, Ein Flugzeugmechaniker be-
grilt den Piloten eines amerikanischen "Phantom-
Kamplflugzeuges" nach der Landung aul cinem saudi-
schen Flughafen.

8. Vordergrund, linker Bildrand: Leiche liegend iber
Gerdte, veratzt, verbranot, Kopl nach unten. Vorder-
grund, rechter Bildrand: Mann auf die Leiche zeigend;
erstarrie Geste.

9. Zeitungsbericht, Uberschrift: “Piloten: Wir hatten
Angst zu sterben.”

10. Toter Soldat, mit dem Kopf im Wiistensand Licgend.

11. Mirte des Fotos: Nackter Oberkorper eines Manncs,
licgend aufl ciner Bahre, weifles Tuch auf der Stirn.
Rechter Bildrand: Frau schoeidet dieses Tuch. Linker
Bildrand: Frau hilt Arm des Verletzien in Ver-
bandstiichern fest. Bildunterschrift: *Das erste Folo ci-
oes verletzten US-Amerikaners, das die Zensur freige-
gcben hat: Er hatte sich am bheiben Wasser verbritht.

Kriegsverletzie dirfen immer noch nicht gezeigt wer-
den”

12. Blick anf das Gesicht eines Kindes, Haut, Augen
veratzt, Mann mil Tuch um den Kopl hilt Kopl des
Kindes,

13. Vordergrund, rechter Bildrand: Junge, sitzend im
Sessel auwl der StraBe, Blick in die Kamera, Kopl aul-
gestiitzt, Gasmaske im SchoB haltend. Hintergrund: Zer-
storte Hauser, Menschen in den Triilmmern stehend.

14. Soldat mit Helm, sich kauernd gegen Sandwand,
Kopf im Halbdunkel.

15. Wiederholung von Bild 10 (seitenverkehrt).

16. Vordergrund, rechter Bildrand: Flieger in Uniform,
sichend, linker Bildrand und Hintergrund: Drei Pro-
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pellerarme eines Flugzeuges (Foto von 1941)

17. Kopl von John Lennon mit getarntem Kriegshelm
(Netz mit Pllanzen). Blick in dic Kamera( Foto aus dem
Film: Wie ich den Krieg gewann).

18. General Powell und General Schwarzkopl, sitzend in
Sesseln, strahlende Gesichter.

19. Schale stirmend, (UbergroB) auf dic Kamera zu
(unscharf). Rechter Bildrand unten: CNN International.

20. Schwarze Umrisse von Soldaten, einzeln hinterein-
ander marschicrend, Wiste, Hintergrund: GroBe
Kampllastwagen in Richtung Kamera stehend.

21. Zcitungsbild, Text weill auf schwarz: “US-Verteidi-
gungsminister Cheney: Die Bodenoffensive liuft "sehr
gut”/dic Irakische Nachrichtenagentur “ina®; Die ira-
kischen Verbinde haben dic Situation sehr gut unter
Konlrolle.”

22. Vordergrund, rechter Bildrand: Gesicht cines US-
Soldaten mit Tuch und dunkler Brille verhillt, in der
Hand ein Maschinengewehr haltend, das bis in den lin-
ken Vordergrund des Fotos reicht,

23. Vordergrund, Bildmitte: Im Wistensand hockende
Frau im dunklen Gewand, Kopf verhallt, nach unten
blickend. Hintergrund: Brennende Olquellen, schwarze
Rauchschwaden bis an den oberen Bildrand reichend.

25. Vordergrund, rechts: Helikopter, in der Wiiste ste-

hend. Hintergrund: Breite Rauchsiulen hochsieigend,
brennende Olquellen.

26. Rote Folie, verzerr.

27. Aufgebrochene, mechanische Musikmaschine, men-
schenkoplaholich, Handkurbel rechts, mit dem linken
Arm Trompete blasend.

28. Mittelalterliche Zeichnung vom *Untergang von
Sodom und Gomorrha®.

29. Vordergrund, rechier Bildrand: Flieger in Flieger-
jacke, stchend, glinzend rundes Gesicht. Linker
Bildrand und Hintergrund: Cockpit eines Flugzeuges
(Foto von 1991).

30. Wiederholung von Foto 3 (seitenverkehrt).
31. Wiederholung von Foto 1 (scitenverkehrt).
32. Fadenkreuz, in schwarzes Filmmaterial cingeritztes

Fadenkreuz darstellend ein stilisiertes Fadenkreuz einer
automatischen Zielkamera im US-Bomber.

33. Fadenkreuz.
4. Fadenkreuz.



.

Die drei letzten "Fotos™ wurden an die fixierte Leinwand
in groBer Geschwindigkeit projizicrt, nachdem den Bar-
filBigen das Bettuch, das als Leinwand gedicnt hatte, ab-
genommen worden war. Gleichzeitig wurden sie sehend
gemacht: Die Augenbinde wurde ihnen abgenommen.

JEDES FOTO EINE ABSTRAKTION ODER:
Ubungen zur Wiederherstellung der WAHRHEIT
- Fragen als Postskriptum (Juni/Juli/Oktober 1991)

1. Wie verhilt es sich mit der einfachen (und [alschen)
Gleichung Fotographic = Abbild der Realitit, wenn der
Blick aul dic Realitit durch dic militarisch-politische
Zensur bestimmt wird? Das heifit, daB kein "Abbild"
dariber zugelasscn wird - und falls, dann nur das, was
im Interesse der Kriegsmacht, der Kriegstechnologen
und -Skonomen bestimmt ist?

2. Welche Bedeutung erhalt das Zeitungsfoto als
"Dokument"? Miissen wir die vorhandenen, durch die
Kriegsmacht - Zensur - freigegebenen Fotos begreifen
als "Montagen anklagender Dokumente® (Brecht)? Nach
dem Verstindnis Brechts, "ein neues Schen der Dinge
war der Krieg" (Brecht, GW 15, S. 208)

3. Kbnnen wir den Zeitungsfotos cinen "revolutiondren
Gebrauchswert verleihen”, wie es Walter Benjamin for-
derte, indem wir sic einbinden in eine Wiederauffihrung
des "Badener Lehrstiicks vom Einverstindnis®? Bereits
1930 wendet sich Brecht gegen eine bloBe Verwendung
von Fotographien und verlangt : "... Es ist also tatsach-
lich ctwas aulzubauen, etwas Kinstliches, Gestelltes. Es
ist also ebenso tatsdchlich Kunst notig®. Dena: *... die ei-
gentliche Realitit ist in die Funktionale gerutscht.”
{Brecht, GW 18, §. 161 1).

4. Paul Virilio (Professor for Urbanistik/Architektur in
Pa.ris. Begriinder der neuen Wissenschalt "Dromologie”,
in der sich Technikgeschichte, Kriegsstrategic, Urbani-
stik, Asthetik, Physik, Metaphysik iiberlagern) ruft auf
mr Desertion aus medial eingeschliffencn Wahrneh-
mungsrasiern. Unsere Raum-Zeit-Erfahrung  droht
durch Geschwindigkeitstechnologien zerstért zu werden.
1984 schreibt Virilio: "Die Kriege, die ein paar Tage
oder cin paar Stunden davern, sind selbst nur musco-
gralisch; trotz des Unheils, das sic anrichten, sind sie be-
reits nur noch "Vorstellungen in Lebensgrife’, bei denen
winzige Schauspicler agicren, die das groBe Spiel des
totalitiren Friedens fast Giberhaupt nicht storen.” (Paul
Virilio, zitiert nach Mike Sandbothe in : TAZ 6.4 1991:
"Der Test ist beendet”). Natiirlich ginge es auch um Po-
litik, aber dieser Aspekt ist zweitrangig gegenitber dem
Entwicklungsstand der Technik. "Die Wallentechnik hat
_¢ine Autonomic errcicht, durch dic dic Politik mitgeris-
sen wird...". Politik wird zur Vernebelung!

Baudrillard geht vom virtuellen Charakter der vom
Fernschen dibermittelicn Bilder und den sich daraus er-
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gebenden Wabmehmungsformen aus: "Es gibt kein re-
ales Bild mehr, sondern nur noch simuliere Entititen,
deren virtuell: Elemente Bit [ir Bit wie ein Elek-
tronenstrahlsystem dirckt in unser Gehirn geschossen
werden und sich dort zu einem Bild verdichten. Die Ge-
schwindigkeit des Informationsflusses ist unendlich viel
schoeller als dic menschliche Verarbeitungs- und Reak-
tionsfahigkeit" (zitiert nach Mike Sandbothe).

5. Am 20. Mai 1991 entdeckte ich in Berlin ein Plakat,
aufgehingt am Videoladen um die Ecke: "Als dic Welt
den Alem anhiell: Der Gollkrieg - jetzt auf Videokas-
sette”. Darunter ein Foto eines US-Amerikaners mit
Wistenschutz (Brille und Tuch) und Maschinengewehr
in der Hand. "CNN - das zeitgeschichtliche Dokument”,
Zur Erinnerung: Wihrend des "Krieges am Goll” wurde
den Mitarbeitern im World-Disney-Land {Drlando,
USA) "... der erste in Trompe-I'oeil-Technik entworfene
vcrgnﬂgungspmk' (Paul Virilio, Asthetik des Ver-
schwindens, Berlin 1986, S. 77) - das Tragen von Zei-
tungen, in denen aul den Krieg verwiesen wurde, unter-
sagl. Offizclle Begrindung: Die Menschen sind hier in
ihrer Freizeit und zu ihrer Erholung. Die Realitit der
Fiktion ist gefragt!

6. Was hat dieses mit dem Lehrstick zu tun? Welche
Wahrnehmungsformen sind hier gefordert: Musik-Par-
tituren des Flicgens? des Chors? Zeit haben? Auto-
nomic oder Selbstbegrenzung?

Kunst und Philosophie zu verbinden!

7. Wenn der Krieg heute durch die Technologien der
Medien total geworden ist, wie Mike Sandbothe in der
TAZ schreibt, und wir als Zuschauer nicht mehr
*korperlich betroffen, aber etwas in uns getdtet wird:
Ein Aufschrei, ein Widerstandsgeist, das Gefiihl...", hlft
uns da vielleicht dic Erinnerung an Brechts K.negsﬁbel.
gesellschafltlich sanktionierte \-’erdringungsmmhamsm:n
zu iberwinden? Denn jetzt - viel spiter - wird mir die
Nihe zu dem bewubt, was wir mit den Zeitfotos von
1991 und dem Brechttext/der Hindemith-Partitur
machlen: eine neue Komposition des Lehrsticks. Viel-
leicht ist aul diesc Weise cine necuc "Kriegsfibel” mit
Musik, Dialog und Radioiibertragung entstanden. Brecht
hatte in scinem Arbeitsraum einen Spruch an die Wand
geklebt: "Die Wahrheit ist konkret” - und in einem 1934
verfaBien Text *Uber dic Wicderherstellung der Wahr-
beit” schreibt Brecht (nur noch auf Texte bezogen): "In
Zeiten, wo die Tiuschung gefordert und die Irrtimer
gefordert werden, bemiiht sich der Denkende, alles, was
er liest und hort (und sicht, U.E.) richtig zu stellen”.
(Brecht, GW 20, S. 191)

Lesen wir Walter Benjamin: “Der imperialistische Kricg
ist in seinen grauenhaften Zigen bestimmt durch die
D:shcpanzzvmch:ndcug:walugml’mdukmnsmmdn
und fhrer unzulinglichen Verwertung im Pro-
duktionsprozeB. Der imperialistische Krieg ist cin Auf-
stand der Technik, die am Menschenmaterial die An-
spriiche eintreibt, denen die Gesellschaft ibr natirliches
Material entzogen hat.” Hier stellt sich die Frage, auf



welche verschiedene kanonmische Art der Mensch (der
einzelne Mensch, aber auch das Kollektivum) sich zu
Traumen verhalten kann. Und welche Art wahrhaften
Wachseins im Grund adiquat ist. Wir fassen den Traum

1) als historisches,

2) als kollektives Phanomen.

Versuchen, in die Trdume des Einzelnen Licht durch die
Lehre von den historischen Traumen der Kollekiive
bringen.” (Walter Benjamin, Das Passagen-Werk, Frank-
furt am Main 1982, S. 1214).

8. Ende Oktober 1991:

Ich gehe mn den Video-Laden um die Ecke in Berlin und
schreibe den Text der Verpackung der beiden Vi-
deokassetien zum "Krieg am Goll® ab:

"Das zeitgeschichtliche Dokument/Operation Wiisten-
schild/ Der Krieg beginnt, Teil I (77 Minuten)

CNN, der amerikanische Nachrichiensender, der bis zu-
letzt seine Reporter in Bagdad sitzen hatte, verdf-
fentlicht mit der vorliegenden Dokumentation ein um-
fassendes Werk, das sensationelle Einzelheiten iber
cinen hochtechnischen, - mit modernsten Prazisions-
wallen geflhrien Kneg enthiillt. Das hier angezeigte
Bildmaterial durfte bisher zum groBen Teil nicht im
Fernschen ausgestrahlt werden, da es aus verstindlichen
Grinden der Militirzensur unterlag. Dieser Film zeigt
sachlich, erschreckend und packend die Ereignisse der
jingsten Vergangenheit, die die Well erschitterien.”

"The victory - Der Sieg, Teil II, Operation Wisiensturm
(100 Minuten)

CNN ist es gelungen ein detailliertes Kriegstagebuch

iber dic grobte Wiistenoffensive aller Zeiten zusam-
menzustellen. Bis vor kurzem noch geheimgehaltenes
Filmmaterial dokumentiert wa. den blitzartigen und
harten Bodenkricg am Golf. Gegen computergesteuerte
Prazisionswaffen hat auch soldatischer Heldenmut we-
nig Chancen. Eine zu allem entschlossene Vélker-
gemeinschaflt stellt sich dem Aggressor Irak und verhillt
Kuwait zur Freiheit, allerdings zum Preis vieler Men-
- schenleben und groBer Umweltschiden. (Freigegeben
ab 16, gemal § 7, JUSCHG, FSK, 1991 Cable News
Network).

"POLITIK": KUNST und PHILOSOFPHIE

In welcher politisch verstandenen Kunstform kann
"Belchrung™ heute erfolgen? Oder: Wie kénnen wir
Brechts Metapher von der "kieinsten GriBe” b-egmi'-:n,
darstellen, zeigen?

Im Teil 5 "Belehrung” schreibt Brecht: "Als der Den-
kende in einen grofien Sturm kam, saf er in cinem
groBen Wagen und nahm viel Platz ein. Das erste war,
daB er aus seinem Wagen stieg, das zweile war, daB er
scinen Rock ablegte, das dritte war, dab er sich aufl den
Boden legie. So iiberwand er den Sturm in sciner klein-
sten Grabe®.

Der Gestilrzie singt: "Dann lerne ich, was ich tat war
falsch, denn jetzt lerne ich, daB der Mensch liegen soll
und nicht sammeln Hohe noch Tiefe, auch nicht Ge-
schwindigkeit.”

Chor; "Wenn der Denkende den Sturm diberwand, so
uberwand er ihn, weil er einverstanden war mit dem
Sturm. Also, wenn ihr den Tod Gberwinden wollt, so
uberwindel ibr ihn, wenn ihr cinverstanden seid mit dem
Tod. Wer aber den Wunsch hat, einverstanden zu sein,
der halt bei der Armut. An dic Dinge halt er sich nicht!
Dic Dinge konnen genommen werden, und dann ist da
kein Einverstandnis. Auch an das Leben hilt er sich
nicht: Das Leben wird genommen werden, und dann ist
da kein Einverstindnis. Auch an dic Gedanken hilt er
sich nicht, dic Gedanken kdnnen auch genommen wer-
den, und dann ist da auch kein Emverstindnis.”

- Ist das Lehrstiick vom Einverstindnis heute am Ende -
nach der Szene der Clowns und nach den zemsicrien
Kriegsfotos vom Januar 1991 - wo De-Montagen be-
tricben werden?

- Wie kann heute Teil 7 "Examen” zu politischen Selbst-
verstandigungsprozessen fir uns/mich werden? Ni-
schenkultur? Abschottung?

Walter Benjamin schreibt 1930:

".diese Brechtsche Armut ist viclmehr cine Uniform
und ganz geeignet, dem, der sie mit BewubBtsein tragt,
ecine hobe Charge zu geben. Sic ist kurz gesagt, dic phy-
siologische und okonomische Armut des Menschen im
Zeitalter der Maschine, 'Der Staat soll reich sein, der
Mensch soll arm sein, der Staat soll verpflichtet sein
vieles zu konnen, dem Menschen soll es erlaubt sein
weniges 7u konnen: das ist das allgemeine Men-
schenrecht aul Armut, wic es von Brecht formuliert, in
seinen Schriften aul seine Fruchtbarkeit untersucht und
in sciner schmachtigen, abgerissenen Erscheinung zur
Schau getragen wird.

Wir schlieBen micht, sondern brechen ab. Sie konnen,
meine Damen und Herren, diese Betrachtungen mit

Hilfe jeder guten Buchhandlung fortsetzen, grindlicher
aber ochne diese.”

(Walter Benjamin, Versuche iiber Brecht, Frankfuri
aM. 1971, S. 15 f),

(Anschrift der Verfasserin: Katzbachstr. 12, W-1000
Berlin 61)
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Frauke Sommer

Szenenarbeit als Korperarbeit: Be-
trachtung des Todes

“Es drangt mich vom nur sprachlichen weg  zum
Korperausdruck. Es brauchte Zeil, bis mir aufging,
daf Stirn, Augen, Wimpern, Brauen, Fupille, Lippe,
Mundwinkel, Kinn, Hinterkopf, Nacken, Arme, Beine,
Handgelenk, Finger, Rickrat, Hals, Haaransaiz, Leib,
Becken mitspielen miissen, um Verborgenes, Menschii-
ches kommunizieren zu kénnen.” (Miller, Werner:
Korpertheater und Commedia dell'arte, Minchen
1984)

Unsere Gruppe beschiftigte sich hauptsichlich mit der
Betrachtung des Todes, da diese Sichtweise der zen-
trale, thematisierte Leitfaden der vierten Szene des
Lehrstickes ist.

Die Gruppe wurde schon cin bis zwei Monate vor Be-
ginn der Tagung durch eine Mitstudentin und mir per-
sonlich gegriindet.

Wir beide entwickelten zahlreiche Ideen und Kon-
strukte, die jedoch nicht durch Starrheit gekenn-
zeichnet waren, sondern Anderungen oder Strei-
chungen zulicBen. Mythologische Sichtweisen sowie
dic damalige enge Verbundenheit zum Tod, waren
hiufig Impulsgeber unserer improvisatorischen Spieli-
deen. Unsere gedanklichen “Streifziige® erstreckten
sich bis zum indianischen Kulturgut.

Durch unsere Begeisterung gewannen wir noch zwei
weilere Studentinnen hinzu, die regelmaBig an den von
mir angeleiteten Improvisationen teilnahmen. Mir licgt
schr viel an der holistischen Theaterarbeit, die Kérper
und Geist vereinigen kann. Improvisationen, pantomi-
mische sowic tinzerische Einheiten kinnen eine not-
wendige Scasibilisicrung von Kérper und Geist zur
Folge haben. Diese pantomimischen sowie tanzeri-
schen Improvisationen sollten auBerdem Kérpererfah-
rung, Kommunikation durch Gestik und Mimik, Sensi-
bilitit der cinzelnen Extremititen sowie dic beinahe
unerschdplliche Kreativitat des Korpers wecken.

Nach einer anfénglichen Fluktuation, die durch die of-
fene Strukturierung der Tagung bedingt war, bestand
unsere Gruppe aus insgesamt neun Mitspiclern. Durch
das Fortschreiten der Tagung muBten leider am letzten
Tag mehrere Leute abgewiesen werden, da die unzu-
langlichc riumliche Kapazitit leider nicht mehr Mit-
spicler zulicB. AuBerdem wurde unsere Gruppe schon
durch stets hinzukommende Leute, mit folglich neuen
und zum Teil sebr kontroversen Finflissen und Ideen
Um dem Leser/der Leserin einen Einblick unserer
Szenenfolge zu gewdhrleisten, stelle ich den Aufbaun
der Szcoca vor.

1. Akicure verteilen sich im Publikum.
2. Beim PAfl (abgesprochenes Signal) stiirzen alle auf
die Bithne, wobei jeder in einer Position erstarrt.

3. Nach zweiminiitiger Erstarrung bricht sofort Hektik
aus, wober die Bannmeile des Todes nicht iiberechrit-
ten werden darf.

4. Tod geht auBerhalb des Bannkreises herum und
sucht sich Sterbende aus.

3. Sofortiger Aufbau eines Halbkreises, deren Akteure
in Schreckensmasken erstarren.

6. Tod verfolgt in diesem Szenarium eine Sterbende

und betrachtet sich anschlicBend erfreut die
*Krepierende”.

7. Tod nimmt Position cines Kreuzes ein, welches zum.
Kampl der Damonen auffordert.

8. Sterbende ist zusammengebrochen.

9. Die Lebens- und Todesddmonen holen sich vom
Tod Tucher. Er verfallt anschlieBend in die Position
eines Steines,

10. Dic weiBen fir das Leben stehenden Ticher be-
kimpfen die schwarzen Ticher und erwecken schlieB-
lich die Sterbende zum Leben,

11. Die "Todesdamonen" gewinnen den Kampl, wobei
jedoch dic Sterbende endgiltig Gber den "Stein des
Todes" zusammenbricht,

12. Aufbau einer Blite aller Démonen, dessen Bliten-
korb aus der Sterbenden und dem Tod besteht.

13, Die Sterbende ibernimmt mit der Hand die Dar-
stellung der sich langsam laschenden Lebensflamme.
14. Nach dem Erloschen der Lebensflamme sinken die
"Blitenblitter” welkend zu Boden.

15. SchluBbild durch Formation einer Bliite.

Nach beginnender, gut kooperierender Zusam-
menarbeit mit meiner Kommilitonin, Gibernahm ich
alleine die Gruppenleitung, sofern es um die intensive
Korperarbeit ging, da sich meine Mitstudentin auf die
Ubungen konzentrieren wollte.

Schon ab Beginn der experimentellen Theatertagung
lag uns viel daran, bei der Leitung der Gruppe nicht
cine lehrerspezifische Rolle einzunehmen, sondern
durch freie und offene Strukturen eine lebendige und
kreative sowie auch eine schopferische Theaterarbeit
Zu ermoglichen.

Diese Form von Gruppenfihrung erschient mir als an-
strengender, da sie unter anderem fiir Kritik aber auch
Lob offen ist. Bei diesem Anleitungsstil kann sich der
Agierende nicht hinter einer autoritiren Maske vor
Angriffen schiitzen. Gerade der didaktisch freiriigigere
Arbeitsstil 138t die schoplerische Kraft jedes Teilneh-
mers meines Erachtens mehr zur Geltung kommen:
Ich kann auch ohne Autoritit (meine) Grenzen deut-
lich zum Ausdruck bringen.

Meiner Meinung nach hat sich diese Arbeitsform sehr
begiinstigend auf unsere Gruppenatmosphire ausge-
wirkt, da jeder iber Mitbestimmungsrechte verfigte. )
Anfinglich entwickelte der "Hauptstamm" der Gruppe
diskussionsintensiv einen Rahmenplan unserer Insze-
nicrung. Wir versuchten zunichst, simtliche Ideen,
ohne Betrachtung der Unterschiedlichkeit, in unser
Produkt zu intcgricren. SchlieBlich konnte gleichbe-
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rechtigt und gemeinschafltlich durch den Diskussions-
prozeB aufgebaut, strukturiert und ausgewdhit werden.
Bei starker Diskrepanz der Meinungen wurden ge-
mcinsam Vorschlige durch-excrziert und infolgedessen
nach Tauglichkeit gepriift, wobei das Konzept entwe-
der cinbezogen oder herausgestrichen wurde. Diese
Vorgehensart und -weise erwies sich in unscrer
Gruppe als gut,

Eindeutig fatd eine Verschmelzung von ProzeB und
Produkt statt, die mit viel SpaB, Gelachter aber auch
Ermnst einherging,

Neues Mitglied in der Gruppe

Zwei Tagungsmitglicder stieBen erst einen Tag vor der
Auffihrung in unsere Gruppe. Einer davon verur-
sachte groBen emotionalen Wirbel, da seines Erachtens
samtliche Strukturen unseres Konzeptes entweder zu
weich, verniedlicht oder auch zu hart und eindeutig
warcn.

Da der neue Teilnehmer anfinglich keinerlei Rick-
sicht auf unser gemeinschaftlich erarbeitetes Konzept
nahm, steigerte sich die Frustration innerhalb unserer
Gruppe immens. Es wurde teilweise mit dem
Gedanken gespielt, nicht an der Auffihrung
teilzunchmen.

Meines Erachtens scheiterte diese Spielergemeinschaft
picht an dem Unmut iiber diesen "Eindringling”, da wir
nach einiger Uberwindung tolerant mit den neuen Ein-
flisscn und scinem Willen der totalen Verdnderung
unserer kleinen Inszenicrung umgingen. Nach lingerer
Diskussion und auch Finflechtung von Ideen des Ak-
teures, war wieder eine lebendige Zusammenarbeit

maglich. -
"Mut zur HaBlichkeit und zur Offnung"

Mir war der Mut zur HaBlichkeit, der Versuch, starre
Verhaltensweisen abzulegen, der Einsatz des gesamten
Kdrpers, dic Sensibilisierung der taktilen, visuellen,
kiniisthetischen Fihigkeiten sowie letzt-endlich dic In-
tegration und Vercinigung simtlicher Bereiche des
Korpers wichtig,

Die Kiirze der Tagung konntc sclbstverstindlich nur
Tendenzen dieser Zielsetzungen verwirklichen, jedoch
dic Frecude am ecigenen Kérperausdruck wecken.

Meine Ubungsangebote bauten chronologisch auf-
cinander auf und sensibilisierten dic Gruppe auf die
folgenden, darzustellenden Vorstellungspassagen.

Zundchst wurde durch verschiedene Bewegungs-
abliufe dic Sensibilitit auf Kérper und Geist gestarkt,
wobei die Mitwirkenden in dem scheinbaren Durch-
cinander miteinander kommunizieren mubBiten. Beim
Fortschreiten der Aufgabenstellungen wurden als be-
wegungsverstirkende Mittel Ticher verwendet. Nach
mchreren Ubungen dicser Form wechselten atypische
Bewegungen sprunghaft in flicBende Bewegungsab-
liufe, um w.a. die individuelle Flexibilitit zu {érdern
und dic Vielseitigkeit der Ausdrucksformen kennen-
zulernen. Der Agicrende sollte aul Spannungsaufbau,
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Hohepunkt und Ausklingen der Bewegung achten.
Von Anlang an war ¢s sehr wichtig [ir mich, daB jede,
auch sehr ecinfach erscheinende Bewegung mit viel
Kraft uod Intensitit ausgeiibt wird, um cine exakie
Ausdrucksfahigkeit zu erlangen und nicht eine Bewe-
gungsverschleicrung zu crzclen. In diesem Zusam-
menhang trat verstindlicherweise der Fehler auf, den
nicht our Laicn begehen:

Die einzelnen Bewegungsabliufe wurden viel zu hek-
Usch und auch zu oberflichlich durchgefhrt. Stets
wollten die Akteurc den Zuschauer mit neuen opti-
schen Reizen “verwdhnen”, vergaBen jedoch, daB der
Schauspieler cin ganz anderes Zeitempfinden hat als
der Zuschauer,

Hier gilt, daB haufig weniger mehr ist. Das eigene
Sclbstvertrauen und der Mut zur dbertricbenen Dar-
stellung diverser Bewegungsabliufe wird in diesem
ProzeB zusitzlich verstarkt. Das plotzliche Innchalten
und anschlicBende Erbeben der emnzelnen Extremita-
ten sollte hierbei als Verstarkung dienen.

Partoeribungen, wellenartige Abliufe des Korpers
unter Beriicksichtigung des solar plexus und Sprung-
sowic Fallibungen in Verbindung einer Atemtechnik
wurden von der Gruppe v.a. ansatzweise ausgelihrt,

Mimik- und Gestikibungen dienten dem Hem-
mungsabbau und dem Mut zur ausdrucksstarken
Maske. Nach anfinglichen Hemmungen und Gelachter
prisentierien wir uns gegenseitig abstruse Gesichts-
zige. Einige Rollenspicle kommentierten mehrere
vorangegangene Ubungen und bauten diese noch aus.
Es cotstanden zum Teil ausdrucksstarke Produkte. Als
gruppenfordernd fungierte meines Erachtens auch die
Schminkaktion, bei der sich die gruppeninterne Ver-
trautheit positiv duBerte. Hilfreich sprangen wir gegen-
scitig bei aufkommenden Schwierigkeiten ein, AuBer-
dem nahm dicser ProzeB auch etwas dic Aufregung
vor der Auffihrung und lieB daher Ruhe einkehren.

(Anschrift der Verfasserin: Waldemarstr, 32, W-1000
Berlin 36) |
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Kathrin Mitmer: Darstellung der Tanzszene in einem Comic

BB - die Sterbende ; B = der Tod
I"1= die Lebenden ; @ = die Démonen

[J= die Zuschauer, bestehend aus allen Tagungsteil-
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Kathrin Mitzner
Meine Motivationen und Erfahrungen

Im Alltag gibt es so viele Situationen, in denen man
eine Maske tragl, wo man verschiedene Rollen spiclen
muf}, z.B.:

- in der Schule spiclt das Kind oftmals einen diszipli-
nierten Schiller, obwohl es licber spiclen und toben
machte.

- Am Schalter der Post muBl der Beamte freundlich
sein, obwohl er im Innern vielleicht vor Wut dber sei-
nen Freund platzt,

Oft sind das Rollen, in denen man seine eigentlichen
Gefithle versteckt und zum Teil verstecken muB, um
micht verletzt zu werden oder weil sie gesellschaftswid-
- rig und verboten sind. Somit ist das Uberspiclen der
wirklichen Gefiihle oftmals eine Notwendigkeit.

Im Theater ist es genau das Gegenteil, man kann dar-
stellen, was man mochie und dabei besteht die Mag-
lichkeit, Personliches auszudriicken und es dadurch
auch zu verarbeiten. Alles ist méglich, sogar ganz
Krasses. Es gibt z.B. extreme Aggressionen, die in
Gewaltakte ausarten kdnnen und deshalb im Alllag
unterdriickt oder sogar bekamplt werden miissen. Das
Theater hingegen bictet die Maglichkeit, sogar solche
Phantasien und Gefihle auszuleben - natirlich im
Spicl. So linden all dic Gefiihle ¢ine Abfubr und der
Betroffene hat die Chance, diese 7u verarbeiten und
hmter sich zu lassen,

Folglich besteht durch das Theaterspielen eine grofic
Moglichkeit, sich selbst zu entwickeln, sich anders dar-
zuslellen als cinen alle anderen kennen und als man
sich selbst kennt.

Gerade dic Moglichkeiten, sich anders zu erleben und
zu erfahren, Sachen zu machen, die man sonst nicht
macht und dic mdgliche Weiterentwicklung der Per-
sonlichkeil, das waren dic Aspekte, die mich reizten,
mich dem Metier Theater zuzuwenden. In dicsem Be-
reich, mich darzustellen, auch noch in einer gespielten
Rolle, habe ich groBe Hemmungen, Blockaden und
Angste, so daB diesc Tagung und @berhaupt Theater-
pidagogik eine groBe Herausforderung fiir mich war,
der ich mich aufgeregt und gespannt stellen wollte und
auch stellte.

Immer wieder bin ich wihrend der Tagung an meine
inneren Grenzen gestoBen, dic ich teilweise durch dic
mir schr vertraul gewordene Gruppe und die vorsich-
tige Herangehensweise unserer "Anleiterin® iberwin-
den konnte.

Schon am zweilen Tag, wihrend der Einfihrung,
“wurde ich auf eine harte Probe gestellt. Dr. Joachim
Lucchesi [ihrte uns durch die Musik von Paul Hinde-
mith in das Badener Lehrstiick ein, Wahrend er das
Stiick beschrich und Teile daraus vorlas, spielte er -
von Cassette - die klassische Musik, die zu dem Stick
gehért. Diese Musik hatte etwas schr Driickendes und
liste schr viel in mir aus. Ich bekam Atembeschwer-

den und Trinen sticgen mir in dic Augen. Es war fir

19

mich ¢in Zeichen, daB ich schr offen bin fiir die Stim-
mung und das Thema, welches das Stick behandelt
Doch spiirte ich soviel Schmerz und Trauer, daB ich
kurz davor war, diesc Tagung abzubrechen, Ich Lic
mich dann aber doch nicht beirren und stellte mich
trotz allem dieser Herauslorderung, weil mein Inter-
¢ss¢ an der Theaterarbeit und den Erlebnissen wih-
renddessen schr grol war,

Bald schon naheric ich mich dem néchsten Problem.
Es betrifft die Ubungen zu dem Tanz. Gerade bei den
weichen Korperbewegungen kam ich ganz stark an
meine Grenzen und muBte bzw. konnte schmerzlich
erfahren, an welchen Stellen ich enorme Blockaden in
mir habe und ich nicht weiter mitmachen konnte. Ich
wollte diese Grenzen in mir so gerne iiberwinden und
rannte innerlich mit meinem Wunsch doch immer wie-
der gegen groBe, dicke Mauern. Infolgedessen mubte
ich Traurigkeit, Schmerz, Wut und Verzweillung in mir
bekimplen.

Auch hier wollte ich die Tagung aus Enttauschung
ber mich abbrechen. Doch die Gruppe hielt mich und
dann begann ich, ganz stark meine ncuen Ideen fiir
meine Rolle einzubringen.

In den Stunden, in denen die Gruppe mal etwas klei-
ncr war, gelang es mir teilweise, mich zu Gberwinden,
an den tanzerischen (weichen) Bewegungen teilzu-
nchmen; gerade auch in den Momenten, wo Leute da
waren, dic mir vertrauter waren.

Eine spannende Erfahrung machte ich, wihrend ich
den Todesstein darstellte. Ich hatte dabei mein Gesicht
zwischen den Kien und konnte folglich das Geschehen
nicht mit den Augen verfolgen. Auf diese Weise
konnte ich das Erichen cines Blinden erfahren. Wih-
rend ich mit den Auvgen nichts wahmehmen konnte,
sticg meine Wahrnchmung iiber das Gehdr an. Alle
Gerdusche wurden extrem laut. Der Atem der anderen
war meine Orientierung, an der ich das Geschehen der
Szene verfolgen konnte. Wihrend des Tanzes hbrte ich




schnelle Atemnige, dic [ast bedrohlich wirkten, weil
ich jetzt pldizlich nichis visuell wahrmehmen konnte,
dafiir aber alles extrem laut und intensiv borte. Als der
Atem ruhiger wurde, wullte ich, jetzt hat sich die
*Bliite” (= unser Schiull) gebildet.

Es war ein [aszinierendes Erlebnis - sowic die ganze
Tagung dbcrhaupt. Auch wenn es traurige und
schmerzhalte Momente gab, hat es mir viel Spall ge-
macht, mir viel dber mich gezeigt und mir besonders
gezeigt, daB ich mich wiahrend des Theaters, vor allem
wihrend der Produktion weiterentwickeln und innere
Blockaden Gberwinden lernen kann. Insofern kommen
meine Erfahrungen auch genau dem nahe, was ich in
der Darstellung meiner Motivation geschildert habe,

AbschlicBend mochte ich noch feststellen, daB das
Theaterspiel, d.h. vor allem der ProzeB zum Produkt,
ein sehr wichtiges Mittel in der Padagogik darstellen
kann. Gerade in Gruppen ist es ein gutes Mittel, sich
naherzukommen, kennenzulernen, aufeinander Rick-
sicht zu nehmen, sich anzuhdren, aufeinander einzuge-
hen und auch sich selbst kennenzulernen in bezug auf
Situationen und auf das Umgehen mit anderen Men-
schen. AuBerdem ist das Theaterspicl cin guler
Ubungsplatz, neue Verhaltensmuster bzw, -formen zu
traimieren oder einfach nur ausruprobicren.

(Anschrift der Verfasserin: Waldemarstr, 32, W-1000
Berlin 36)

Weiter zu beziehen!

G. Koch/R. Steinweg/F. Valen
(im Auftrag der Gesellschalt fiir
Theaterpidagogik):

Assoziales Theater
Spielversuche mit Lehrstiicken

und Anstiftung zur Praxis
K&tln 1984 (Prometh), 303 S., DM 24.80.-
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Volker Brandes

Erfahrungsbericht und Bewer-
tung meiner (nicht-professio-
nellen) Mitwirkung im Chor

Fur Brecht ist der Begrifl des Experimentes von
zeotraler Bedeutung. Der Duden definiert
"Experiment [als] ([Wissenschaftl.] Versuch; Vor-
fuhrung; [gewagtes] Unternehmen)”. Ein Experi-
ment sollte es werden und als “wissenschaftlicher
Versuch® bedarl es einer Deutung, einer Aus-
wertung,.

Zunichst der Versuchsaufbau:

Das zu untersuchende Material war das am 28,
Juli 1929 in Baden-Baden wraufgefiihric
"Lehrstiick” (spiter das "Badener Lehrstick vom
Einverstindnis®) Brechts. Ausgangspunkt dieses
Experiments waren musikpidagogische Uberle-
gungen: Die Zuschauver (insbesondere die Rund-
funkhorer) sollien sowohl musikalisch als auch
dramaturgisch einbezogen werden. Das Lernen
trat konzeptionell in den Mintelpunkt und so ge-
gen den GenuB (die wahre Funktion der biirgerli-
chen Kunst). Das Publikum sollte aktiviert, zur
Stellungnahme, zum Einverstindnis ofler zum
Widerspruch gezwungen werden.

Zentraler Aspekt des Lehrstiicks ist die Diskre-
panz des gesellschaftlichen, naturwissenschaltli-
chen und techmologischen Hobenfluges (dic

*Uberwindung” der Natur durch den Menschen,
belegt durch die "Leistung” des Fliegers, moglich
durch dic vom Menschen erdachte und erbaute
Maschine) und der sozialen Emiedrigung des cin-
zelnen (die Maschine brachte nicht die Befreiung,
sondern weitere Unterwerfung des Menschen),




dargelegt anhand verschiedener Untersuchungen;
zu kliren ist, "ob der Mensch dem Menschen
hilft". Die Antwort ist recht eindeutig, wird doch
in der ersten Untersuchung gezeigt, daB dic Men-
schen durch den technologischen Fortschritt eher
unterworfen, denn durch ihn befreit worden sind.
Dic zweite zeigt Darstellungen “wie in unserer
Zeit Menschen von Menschen abgeschlachtet
werden” (GW 2,593), hier lassen sich erschrec-
kenderweise nach wic vor problemlos Gegen-
wartsbeziige herstellen, und die dritte Untersu-
chung ist cine Clownsoummer, in der der schein-
bar starke Herr Schmitt, unter dem Vorwand, daB

ibm geholfen werde, in seine Einzelteile zerlegt, .

zerstiickelt und enteignet wird.

Die Untersuchungen leitet bzw, kummcl-ttjcr[ der
Chor und damit auch das cinbezogene Publikum,

Soweit eine kurze und sicherlich uny
inhaltliche Beschreibung des Versuchsaufbaues.

Als ein am Brechtschen Lehrstiick Interessierter
und sich seit einigen Jahren sowohl theoretisch als
auch praktisch damit Auscinandersetzender, fuhr
ich voller Erwartung und Spannung nach Berlin,
um an der erncuten Arbeil mit diesem Experi-
ment teilzunehmen. Im Gepick einiges an Spiel-
Erfabrung mit dem Brechtschen Lehrstiick und
das Wissen um die haufig von Brecht und den mit
ihm arbeitenden Komponisten betonte zentrale
Bedeutung der Musik der Lehrstiicke, war ich ge-
spannt auf die Umsetzbarkeit, die Benutzbarkeit
der Musik, blicb sie doch in meiner bisherigen
Lehrstickpraxis ziemlich auBen vor.

Meine bisher gemachten (musikarmen bis mu-
siklosen) Lehrstiickerfahrungen lassen sich etwa
auf folgenden Nemnmer bringen: urspriinglich als
Mittel gesellschaftlicher /politischer Erzichung
geplant, schaffen dic Lehrsticke im heutigen Ge-
brauch eine Vielzahl weiterer/neuer Moglichkei-
ten. Die Brechtschen Texte bicten, als literari-
sche-theatrale-historische Vorlagen die Maoglich-
keit fiir experimentelle Selbstverstindigung. Die
vorgegebenen, i asozialen Verhal-
tensmuster erméglichen, durch das Verhalten in
der Rolle, cine Bewutmachung eigener Haltun-
gen und ihrer gesellschaltlichen Ursachen und
Wirkungen. Zusammenfassend bringt Gerd Koch
in seinem Buch "Kultursozialarbeit - Eine Blume
ohne Vase” 1989 die Arbeit mit den Lehr-
sticken aul den Punkt: "Das Arbeiten mit dem
Medium Theater (vornehmilich in der Brechtschen
Weise der Lehrstiicke) kann hier ein umfangrei-
cheres Modell der Selbstreflexion bieten, was
(vermeintliche) Nahe mit (vermeintlicher) Distanz
und zugleich Analyse mit Synthese zu verbinden in
der Lage ist. Erleben wird hier reflektiv gestaiter.
Die Lehrstiicke im Spielprozef stellen ein Modell
far das Selbstreflexiv-Sein dar; sie bieten gewis-
sermapfen Rollenspiele mit sich selbst, in sich selbst
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und in und mit anderen und mit dem Text sowie
mit dem historisch-gesellschaftlichen Zusammen-
hang, den sie reflektieren. Rollendistanz wird als
Kraft menschlicher Aktionsweise fibend geprobr:
ein Stick gesellschaftlicher, politischer und gesel-
lig-kommunikativer Erziehung findet statt.” (S.
163) e

Die Spiclenden werden mit asozialen Verhal-
tensmustern konfrontiert, suchen nach Moglich-
keiten diese aufzubrechen, setzen sich auch mit
den Moglichkeiten des eigenen Potentials ausein-
ander usf. Vor allem unter dem Gesichtspunkt
des Einnchmens verschiedener Haltungen, des
Rollentausches, des zentralen Spielens fir sich
sclbst.

Solche Arbeitsergebnisse setzen intensive thea-
trale Textarbeit voraus. Das Neue am Berliner
Experiment war nun die vollstindige Erarbeitung
des "Badener Lehrstiicks”, d.h. die Arbeit am ge-
samicn Lehrstiicktext und nicht die Herauslosuag
von Textfragmenten, und die (fast vollstindige)
Erarbeitung der gesamten Musik. Wurde von
Brecht und den mit ihm zusammenarbeitenden
Komponisten hiufig auf diec Bedeutung der Musik
im Lehrstick hingewiesen, war fiir mich nun die
Frage interessant, wie lassen sich die oben er-
wahaten Arbeitsweisen aul.den Umgang mit der
Musik dbertragen? Lassen sich die im Lehr-
stiickspiel so wichtigen Haltungen durch die Mu-
sik leichter “durchhalten” oder leichter von ande-
ren cinnchmen/spielen? Und noch eine sehr zen-
trale Frage: Wie laBt sich diberhaupt mit der doch
schr komplexen musikalischen Vorlage Hinde-
miths umgehen /arbeiten/ spielen?

(fiir mich als "Nichtklassiker® bleiben beim einfa-
chen Horen/Singen sowohl die an die Bachsche
"Matthiuspassion” erinnernde Form, als auch der
7u verschiedenen Akzentuierungen ecingesetzte
"cinen Zentralton umkreisende Motivkern” (und
vieles andere mehr) im Dunkeln, solche Finessen
werden fior mich erst nach Hinweis erkennbar).
Bis aufl letziere blichen meine Fragen offen. Die
Aulfohrung der (und damit das Produkt der mei-
nes Erachtens recht schwer anzueignenden) Hin-
demithschen Musik empfand ich als schwierig, die
Arbeit mit der Musik entsprach damit meinen
Erwartungen (Befiirchtungen?). Der Chor, beste-
hend aus zwanzig Teilnehmerlnnen, war zur
Hilfte mit studierten (studierenden) Profis be-
sctzt, dic mit der Korrepetitorin bereits im Vor-
feld geibt hatten. Meincn Part als Tenor konnte
ich our mit Hilfe meines professionellen Neben-
mannes durchstehen (Der konnte im Gegensatz
70 mir dic Partitur flicBend lesen, so daB ich in
den zwei Tagen die mir vorgesungenc Stimme
auswendig lernen konnte und in entscheidenden
Momenten auch die richtige TonhShe “parat®
hatte).




Ich will hicr auf keinen Fall die Ergebnisse oder
Erfolge der experimentellen Tagung schmilern.
Trotz der beschrichenen Schwierigkeiten hat es
groBen SpaB gemacht, die Dynamik und dic Kraft
des Chores mitzucrleben. Aber, und hier setzt
meine Kritik an, die Arbeit war, kontrir meiner
bisherigen Lehrstickerfahrung (zumindest in der
Chorgruppe), produktorientiert. Mehrtigige Pro-
benarbeit war ndtig, um cin vorzeig(sing)bares
Ergebnis zustandezubringen. Hier ging es nicht
um das Spielen [iir sich sclber, das Ausprobicren
(Einnehmen) verschiedener Haltungen.

Ahnlich dem oben erwihnten thematischen
SelbstverstindigungsprozeB bei der bewuBten
Einnahme (gesellschaltlicher) Haltungen kdnnte
ich mir durch dic theatrale Lehrstiickarbeit eine
BewuBimachung der Wirkung von Musik sehr gut
vorstellen,

Und auch die Annahme, die Musik sei (auch) fir
Laien geschricben, halte ich fiir heutige Verhalt-
nisse (die Zahl derer, dic gegenwartig Chorerfah-
rung haben, ist sicherlich mit der Zahl derer, die
dariber in den 20er/30er Jahren verfigten, nicht
im Ansatz zu vergleichen) kaum noch vertretbar.

Aus den offengebliecbenen Fragen lassen sich
neue Fragen [ir die Lehrstickarbeit formulieren:
Ist es in der beutigen Zeit (ich wilrde hier von
musikalischem Analphabetismus sprechen, der so
in den 20er/30er Jahren nicht existiert hat) diber-
haupt moglich, mit den komplexen musikalischen
Lehrstiickvorlagen spiclerisch umzugeben (ich
denke, hierzu miBten Partituren wie Texte gele-
sen werden kdnmen)? Hat nicht die derzeitige
(und damit zumeist universitire) Lehrstiickarbeit
vollig andere Ziclsetzungen als die der 20er/30er
Jahre und wird damit nicht zwangslaufig ein ver-
anderter Umgang mit musikalischen Elementen
notwendig (z.B. Klang/Rhytmus Improvisationen
der Teilnehmer)?

Ich denke, daB sich durch das (mit dem) Lehr-
stick-Spielen picht nur neue/andere Herange-
hensformen an Texte, eigene/Iremde Haltungen,

politische  Prozesse /Machtstrukturen  ergeben,
sondern auch Erfahrungen/Erkenntnisse musika-
lischer Art gut verbinden lassen.

Experimenteller Umgang mit Musik beim Lehr-
stickspiclen erscheint mir wichtig und wiln-
schenswert. Brecht schreibt zur "Theorie des
Lehrstiicks® einen Satz, der sich m.E. auch auf
den Umgang mit der Musik Gbertragen 138t “die
form der lehrstiicke ist streng, jedoch nur, damit
teile eigener erfindung und aktueller art desto
leichter eingefiigt werden kinnen.”

(Anschrift des Verf.: Bahnhofstr. 5, W-3016 Seelze)

22

Gerd Briuer

Der Tod des Seiltanzers - Ein es-
sayistisches Fragment
(August/September 1991)

Mein Freund, cin Sciltinzer mil roter Pappnase und
dem ewigen Lachen eines aufgemalten Mundes, schrich
mir kurzlich, daB er scine Arbeit unter dem Kuppeldach
der bunoten Zirkuswelt aufgegeben hat. Endgiltig und
ohne eme Spur von Bereitschaft, weitere Kompromisse
einzugehen.

Als Begriindung fiir diese schwerwiegende Entscheidung
teilte er mir etwas iber scine Gefihle mit, die ihn seit
unbestimmter Zeitl immer wieder dann beschlichen,
wenn er auf das Seil zu gehen habe, Die Leiter zum Seil
hinaufsteigend sei ihm bereits irgendwie komisch im
Kopl, kime es ihm stindig in den Sinn, daB er oun
gleich der Order Folge zu leisten habe, sich auf das Pla-
teau oberbalb der Leiter zu begeben, obwohl dort das
Zelt noch lange nicht zu Ende sei. Auch nicht der Him-
mel, Schon dberhaupt micht das Universum. Er aber,
Seiltinzer von Beruf, misse die Anfgabe erfiillen, vor
den Sternen schon innczubalten, nach links aul dic
kleine Plattform zu treten, die Arme auszubreiten, zu 13-
cheln, zu warten, bis der Beifall abebbt und schlieBlich
das Seil zu betreten.

Dann aber, genau in jenem Moment, in dem er den
Hanf zwischen den Zehen zu spiiren beginne, stelle sich
cin noch viel machtigeres Geliihl bei ihm ein. Eines, das
dann jedoch mehr aus der Richtung scines Herzens
kime. Es sei so ein Zichen, das ihn ganz schwindlig ma-
che und das Ziel, das andere Ende des Seils, die andere
Plattform, sehr undeutlich werden lazse. Aber mein
Freund schreibt mir, und er unterstreicht diese Worte
mit breitem Tinienstrich, daB er doch einen AUF-
TRAG erfiillen miisse, sinen, mit dem er sich eigver-
standen erklart habe, damals, als er sich fir den Beruf
des Seiltinzers entschied. Namlich hiniberzukommen.
Ans andere Uler. Ans rettende, wic man es in der
Akrobatenschule neverdings bezeichne, Aber er wolle
nun gar nicht mchr dorthin, wolle viel licber hierblei-
ben, da, wo er gerade sei. Schreibt er mir, und mich be-
fallt beim Lesen eine eigentimliche Schwermut.

Aber damit sei fiir ihn die Pein noch lange nicht ausge-
standen. Drilben angekommen, heiBe es kehrizumachen,
dic Arme auszubreiten, zu licheln, zu warten, bis der
Beilall abebbt und dann |
Zau‘ﬁcimmhuagangspunh,dmnﬂnhh;kmnnun
vielleicht dberhaupt nicht mehr so einfach ertrage,
nachdem man cinmal geschen hat, wic schon cs ist am
anderen Ende der Well. Angekommen aufl dem alten
Plateau, schlage ihm jedesmal wieder sein eigener Kor-
pergeruch entgegen. Abgestanden, siuerlich, widerlich,
der Atem des Vorhin. Einfach zum Kotzen, schreibt er
mir. Und jedesmal krampften sich bei ihm rhythmisch
die Magenwinde zusammen, aber in dem Moment heifie
es sich zu straflfen, Arme auscinanderzureiBen, zu la-
cheln, zu warten, bis der Beifall abebbt und dann loszu-
gehen... An dieser Stelle endet der Brief. Ich finde noch
ecinen Artikel, Texte, Notizen, Michtig herausgerissen



aus Zeitungen, Biichern und eigenen Aufzeichnungen.
Zusammengehefiet und obenaul mit einer Anmerkung
versehen, ich solle ihm doch helfen, die Zetiel zu ord.
nen, in eine Reihenfolge zu bringen. Seiner Mecinung
nach miBten die Texte eine gemeinsame innere Struktur
besitzen, schlicBlich habe doch alles irgendwie seine
Ordnung. Ich solle mich beeilen, schreibt er in groBen
roten Lettern, das Puzzle sei ihm sehr wichtig,

Mit cinigem Elan mache ich mich an die Arbeit.

Als erstes entdecke ich Brecht: DAS BADENER
LEHRSTUCK VOM EINVERSTANDNIS. DIE
DRITTE UNTERSUCHUNG: OB DER MENSCH
DEM MENSCHEN HILFT, hat mein Freund dick an-
gestrichen. Die CLOWNSNUMMER also, registriere
ich iind wiihle weiter im Zettelstol: Zeitungsausschnitte
von Politikern, Soziologen, Mitschriften von Fernseh-
kommentaren, Lyrik-Fragmente von wer weifl wem,
Milan Kundera DER SCHERZ, ein Bild: Marc Chagall
DER SEILTANZER, Zeitschriftenaufsitze von Wissen-
schaftlern, Schritstellern, ein rot eingebundenes PSY-
CHOGRAMM DER DDR. Zum SchiuB wieder Brecht:
DIE MABNAHME,

Nicht cinfach, so meine erste Reaktion, ein uniber-
sichtliches Terrain. ABER DU HAST DOCH SCHON
SO MANCHE SCHLACHT AM KUCHENTISCH
GESCHLAGEN, sagte mein Freund einmal zu mir, und
daran denkend, beginne ich, in diesem Papier hoff-
nungsvoll nach einer Ordnung zu suchen.

Bereits nach kurzer Zeit stelle ich erleichtert fest, da
ich mich auch diesmal auf meinen Freund verlassen
kann: In jedem Text finde ich Unterstreichungen,
Schlisselwdrter, die mich hinfihren zu einer von ihm
nachgezeichneten /entworfenen Textstruktur. Und dies
nchme ich an, mit einem gewissen Gefithl von Dank-
barkeit, einen Ausgangspunkt bekommen zu haben fiir
cigenes Nachdenken. Einmal einverstanden mit den
Vorschligen meines Freundes, suche ich [ir seine Ge-
danken ein Ordnungsprinzip und einen Namen, mit dem
man sic rufen kann je nach Gebrauch. DU MACHST
DAS, WAS ICH EINFACH NICHT KANN, sagte mir
einmal mein Freund, ZUSCHLAGEN, MIT EIS-
KALTEM FEDERSTRICH, MITTEN INS GESICHT
DES PAPIERTIGERS.

Inhﬁndcmchdimalsdmaﬂ\’cmﬁgmdann,dh
markicricn Textstellen auszuschneiden und nebeneinan-
der auf einen groBen Tisch zu legen. Vorerst wahllos,
ohne ein Ziel. Dabei passiert es schon, daB ein Text in
dmnndﬂﬂnhindnngt,ihnﬂberhﬁﬁ,m:iur&dh
unkenntlich macht, dafir aber mit Neuem erginzt, ver-
inderl,ilil:mdnmdam(hsichlmgebmscheintjo
wuchern die Texte dber dic cigenen Grenzen hinaus,
sprengen diese sclbst in die Luft und mir die
Chance, sic neu zu entdekken. Mit jeder Kombination,
durchdici:h:ndcmbingcfﬂmmmcnungeﬂberdie
papicrne Welt der Schnipsel erfahre, steigt meine Lust
aul Verinderung, Imm:rwicdnrhﬁngcichdicwadc
m@khmﬂtﬂnmgmxippm,mdmhmﬁbcrhgciﬁ.
ob ich nicht doch noch cinmal die Schere verwenden
sollte. Nicht um wegzuschneiden, was mir vielleicht

nicht behagt, sondern um den cinzelnen Text auseinan-
derzureiBen, ihn seiner scheinbaren Ewigkeit zu berau-
ben, mit dem SpaB, die Dinge in cinem anderen Licht zu
sehen. Das Spiel nimmt seinen Lauf.

Im Text DAS BADENER LEHRSTUCK VOM
EINVERSTANDNIS finde ich das Wort EINVER-
STANDNIS mit der Frage meines Freundes versehen,
wi¢ 50 ctwas funktioniere, mit irgend einer Sache, einem
anderen Menschen, vielleicht gar mit sich selbst einver-
standen zu scin. Und ob es sich hier um einen aus-
schlieBlich als widerspruchslos zu charakrerisierenden
Vorgang/ cinen ProzeB handle, der auBerdem festen,
berechenbaren/ durchschaubaren sozialen Ritualen
unterworfen ist.

In beiden Punkten ist wohl meinem Freund mit NEIN
zu antworten. Allein in Brechts LEHRSTUCK entdecke
ich verschiedene Formen des Finv ins, hinter
denen sich unterschiedliche soziale Bezichungsqualititen
verbergen, dic ihrerseits im seltensten Falle etwas mit
einem gitlichen Einvernchmen gemeinsam haben: Zu
Beginn, wenn sich Chor und Menge dem am Boden [ic-
genden Flieger und scinen drei mitabgestiirzten Monteu-
ren zuwenden, scheint dem von meinem Freund
angnommenen Aspekt des Einverstandenseins noch
Raum gegeben 7u sein,

HORT IHR, ruft der Chor die Menge an, VIER MEN-
SCHEN

BITTEN EUCH, ITHNEN ZU HELFEN.
SIE SIND

IN DIE LUFT GEFLOGEN UND

AUF DEN BODEN GEFALLEN UND
WOLLEN NICHT STERBEN.

DARUM BITTEN SIE EUCH,

IHNEN ZU HELFEN.

HIER HABEN WIR

EINEN BECHER MIT WASSER UND
EIN KISSEN.

IHR. ABER SAGT UNS

OB WIR IHNEN HELFEN SOLLEN,

DIE MENGE ANTWORTET DEM CHOR:
JA.

Dic Menge zeigt sich also spontan einverstanden mit
dem indirekt vorgetragenen Ansinnen des Chores, den
Verungliickten zu helfen: Der Becher mit Wasser und
das Kissen sollen ihre Funktion erfilllen. Das von der
Menge geduBerte Einverstindnis wird jedoch vom Chor
in der Angemessenheit sciner Bedingungslosigkeit ange-
zweifelt: Notwendige Hilfe sollic man nicht voreilig ge-
ben, schon dberhaupt nicht, wenn es sich zeigt, daB die
nun Hilfebedirftigen vormals vielleicht selbst anderen
Hilfc versagtcn. Und dberhaupt, es sei zuerst zu
untersuchen, OB ES UBLICH IST, DAB DER
MENSCH DEM MENSCHEN HILFT. _
Nachdem der GELERNTE CHOR ;:B.,-f;
Untersuchungen der Menge vorgefihrt hat,

dicses Helfen unter demsnhmnichtdieihli::hc
Verhaltensweise ausmacht, dndert die Menge ihre

Meinung, diesc neue Einverstindnis - als EINSICHT
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IN DAS UBLICHE - nach jeder Untersuchung iibend:

Nach der ersten Untersuchung wendet sich der Fiihrer
des gelermten Chors an die Menge: HILFT DER
MENSCH ALSO DEM MENSCHEN?

Dic Mcoge ERWIDERT:

NEIN,

Nach der zweiten Untersuchung WENDET SICH DER
FUHRER DES GELERNTEN CHORS AN DIE
MENGE:

BETRACHTET UNSERE BILDER UND SAGT
DANACH,

DAB DER MENSCH DEM MENSCHEN HILFT!
DIE MENGE SCHREIT:

DER MENSCH HILFT DEM MENSCHEN NICHT.

Nach der drittcn Untersuchung braucht sich DER FUH-
RER DES GELERNTEN CHORS nicht erneut an DIE
MENGE wenden. Sic haben gelernt und schreien nan
von selbst ihr neu antrainiertes Einverstindnis heraus:

DER MENSCH HILFT DEM MENSCHEN NICHT.
DER FUHRER DES GELERNTEN CHORS:
"SOLLEN WIR DAS KISSEN ZERRFIBEN?

DIE MENGE:

JA.

DER FUHRER DES GELERNTEN CHORS: SOL-
LEN WIR DAS WASSER AUSSCHUTTEN?

DIE MENGE:

JA.

Mein Freund notiert an den Rand des Textes: DIE
VDRHUT ERTEILT DAS PROGRAMM.

Zur DRITTEN UNTERSUCHUNG, der CLOWNS-
NUMMER, [indet er eine neue Uberschrift: FORMEN
DES EINVERSTANDNISSES. Und in Klammern
stebt dic Bemerkung: EINGEUBT DURCH KOR-
PERLICHKEIT, WIE BEIM BALANCIEREN AUF
DEM SEIL.

Dann folge ich scinen Anweisungen und zerschneide die
Szene.

DREI CIRKUSCLOWNS, VON DENEN EINER,
HERR SCHMITT GENANNT, EIN RIESE IST, BE-
STEIGEN DAS PODIUM:

Die beiden anderen Clowns meinen wohl, Herr Schmitt,
da wesentlich groBer von Wachs als sie selbst, sei schr
miéichtig und sie miBten sich, um nicht bei ihm in Un-
goade zu fallen, den gegebenen Machtstrukturen unter-
ordnen

HERR SCHMITT: WAS HABE ICH DENN FUR
EINE GESICHTSFARBE?"

EINSER: "DAS IST ABER MERKWURDIG, SIE
SAGEN, SIE MEINEN, SIE SAHEN WEIS AUS IM
GESICHT? WENN ICH SIE NAMLICH JETZT SO
ANSEHE, DA MUB ICH SCHON SAGEN, ICH
MEINE JETZT AUCH, SIE SAHEN WEIB AUS IM
GESICHT. (...)

ZWEIER: DU, SAG MIR EINMAL, WARUM

KRIECHST DU HERRN SCHMITT IMMER IN DEN
ARSCH? DAS BELASTIGT HERRN SCHMITT.
EINSER: WEIL HERR SCHMITT SO STARK IST,
DARUM KRIECHE ICH HERRN SCHMITT IN
DEN ARSCH.

ZWEIER: ICH AUCH.

Mein Freund notiert neben den Text:
UNTERWURFIGES/BERECHNENDES/
GEHEUCHELTES EINVERSTANDNIS
GEGENUBER EINEM SCHEINBAR
MACHTIGEREN.

DaB Schmitt diesen Eindruck des Michtigseins lediglich
seiner ungewohnlichen KorpergroBe zu verdanken hat,
zeigt sich va. in der von ihm praktizierten Form dés
Einverstindnisscs. Mein Freund charakterisiert sie mit
den Stichworten BEDINGUNGSLOSES GLAUBEN
und KRITIKUNFAHIGKEIT:

ZWEIER: WEG MIT DEM LINKEN FUB.

HERR SCHMITT: JA, WENN SIE GLAUBEN ... (..)
ZWEIER: WIR KONNEN I[HNEN GERADESOGUT
DAS ANDERE BEIN ABSAGEN...

HERR SCHMITT: JA, VIELLEICHT IST DAS BES-
SER. (..)

ZWEIER: ABER WIR KONNTEN IHNEN JA DEN
GANZEN ARM ABNEHMEN...

HERR SCHMITT: JA BITTE, WENN
MEINT...(...)

ZWEIER: ABER WIR KONNEN [HNEN JA DEN
KOPF ABSAGEN...

HERR SCHMITT: JA, BITTE, VIELLEICHT HILFT
DAS. (..)

ZWEIER: WENN WIR IHNEN DEN KOPF (JBER-
HAUPT HERAUSSCHRAUBTEN?

HERR SCHMITT: JA, ICH WEIB NICHT...

IHR

Beginnt Herr Schmitt hier etwa am Guten im Menschen
7 zweifeln? Sclbst wenn er es vorgehabt hirte, es wire
ihm wohl nie so recht gelungen. EINSER und ZWEIER
dringen ijhn immer wieder in Not- oder Man-
gelsituationen, welche eigenstindige Entscheidungen
kaum zulassen. Mein Freund nennt das Resultat dessen
ERZWUNGENES EINVERSTANDNIS:

HERR SCHMITT. ICH GLAUBE FAST, MEIN LIN-
KER FUB TUT MIR ETWAS WEH,

EINSER: SEHR?

HERR SCHMITT (WEHLEIDIG): WIE?

EINSER: TUT ER IHNEN SEHR WEH?
“H:EE?_]RSCHMTIT:J&ERTUTHHRSCHDNSEHR
ZWEIER: DAS KOMMT VOM STEHEN.

HERR SCHMITT: JA, SOLL ICH MICH SETZEN?
EINSER: NEIN, AUF KEINEN FALL, DAS MUS-
SEN WIR VERMEIDEN. (..)

Kurz darauf nchmen sie ihm mit seinem Einverstindnis
den linken FuB ab. Dicser Schritt ist jedoch mit Vorbe-
dacht gewahlt: Seine Durchfihrung schafft bereits die
Notwendigkeit einer nichsten Entscheidung, dann ciner
weiteren und so fort. Mit jedem ach so hilfreich schei-
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nenden Eingriff in Schmitts Personlichkeit machen sich
Einser und Zweier fir deren weitere Existenz immer
uncntbehrlicher, Wenn also Herr Schmitt auch den
nichsten Augenblick noch recht genufvoll erleben
mochte - und dieser Wunsch besteht bei ihm in stark
ausgepragter Form -, dann ist er in seiner Lage ge-
Zwungen, cinverstanden zu sein mit den Entschei-
dungen der beiden anderen Clowns. Eine Anmerkung
meines Freundes 1iB¢ mich zu diesem Teil Textsegmente
aus den nachlolgenden Abschnitten des BADENER
LEHRSTUCKS hinzukleben:

DER GELERNTE CHOR WENDET SICH AN DIE
GESTURZTEN Monteure und den Flicger:

WIR KONNEN EUCH NICHT HELFEN. NUR EINE
ANWEISUNG

NUR EINE HALTUNG

KONNEN WIR EUCH GEBEN.

STERBT, ABER LERNT

LERNT, ABER LERNT NICHT FALSCH.

Mein Freund verindert den Text: STERBT, ABER
LERNT, LERNT, ABER LERNT NICHT DAS
FALSCHE.

Denn nur cinige Zeilen weiter sagt der GELERNTE
CHOR DEN GESTURZTEN:

HABT IHR WENIG ZEIT
HARBT IHR ZEIT GENUG
DENN DAS RICHTIGE IST LEICHT.

Und so meint also DER GELERNTE CHOR: Lemt
das Richtige, dann kann Euch geholfen werden. DIE
GESTURZTEN wissen darauf nichts zu erwidern. Auch
hier funktioniert Einverstindnis im Koniext zu einer
Notsituation. Eine andere Variante zwanghaft produ-
zierten Einverstindnisses fallt mir auf, wenn ich die
Figurenkonstellation in diesen abschlieBenden Teilen des
LEHRSTUCKS betrachte. Hier wuchert Einverstind-
nis. Erprebt durch soziale Ausgrenzung. Oder gar durch
physische /psychische Gewalt?

DER GELERNTE CHOR ZU DEN GESTURZTEN:
() '

GEBT ALSO JETZT DEN MOTOR HER, TRAG-
FLACHEN UND FAHRGESTELL, ALLFES,

WOMIT DU GEFLOGEN BIST UND

WAS IHR GEMACHT HAET.

GEBT ES AUF!

DER GESTURZTE FLIEGER:

ICH GEBE ES NICHT AUF.

WAS IST

OHNE DEN FLIEGER DAS FLUGZEUG?

DER FUHRER DES GELERNTEN CHORS:
- NEHMT ES! (..)

DIE DREI GESTURZTEN MONTEURE ZEIGEN
PLOTZLICH AUF DEN GESTURZTEN FLIEGER;
WAS IST DAS, SEHT DOCH!

DER FUHRER SCHNELL ZUM GELERNTEN
CHOR:

STIMMT DAS '"VOLLIG UNKENNTLICH'® AN.
DER GELERNTE CHOR UMRINGT DEN GE-
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STURZTEN FLIEGER. (...)

DER FUHRER DES GELERNTEN CHORS:
DIESER

INHABER EINES AMTES

WENN AUCH ANGEMABT

ENTRIB UNS, WAS ER BRAUCHTE, UND
VERWEIGERTE UNS, DESSEN WIR BEDURFTEN
ALSO SEIN GESICHT

VERLOSCH MIT SEINEM AMT:

DER HATTE NUR EINES! (..)

DER GELERNTE CHOR ZUSAMMEN MIT DER
MENGE:

WAS DA LIEGT OHNE AMT

IST NICHTS MENSCHLICHES MEHR.

STIRB JETZT, DU KEINMENSCHMEHR! (..)
DER GELERNTE CHOR:

EINER VON UNS

AN GESICHT, GESTALT UND GEDANKE

UNS GLEICHEND DURCHAUS

MUB UNS VERLASSEN...

Wenig spater REDET DER GELERNTE CHOR DIE
DREI GESTURZTEN MONTEURE AN:

IHR ABER, DIE IHR EINVERSTANDEN SEID
MIT DEM FLUB DER DINGE SINKT NICHT ZU-
RUCK IN DAS NICHTS. (..

Hier wuchert Einverstindnis. Erpreft durch somiale
Ausgrenzung und durch physische /psychische Gewalt.
Angesichts des permanenten Zwangs, dem sowohl die
Gesturzien als auch Herr Schmitt bei ihren Entschei-
dungsfindungen ausgesetzt sind, stellt sich far mich die
Frage nach wirkungsvollem Widerstehen, Dic Notizen
meines Freundes verweisen mich zuerst auf Herm
Schmitt. Er  besitzt nicht die  Fihigkeit,
EINVERSTANDNIS ALS ERKENNEN UND
ANERKENNEN EINER REALEN LAGE zu ent-
wickeln. Und somit verfiigt er weder iiber cine Basis fiir
clfektive Abwehs der erfahrenen sozialen Nétigungen
noch dber eine Grundlage fir produktive Ver-
dnderungen seines Dascins:

ZWEIER: SIE KONNEN NICHT MEHR AUFSTE-
HEN, HERR SCHMITT. :

HERR SCHMITT: SAGEN SIE MIR DAS NICHT,
DAS TUT MIR WEH.

Herr Schmitt will aber nicht nur nichts hiren und schen
von seinem Dilemma, in dem er sich befindet, er ver-
sucht aublerdem, die reale Situation verbal zu verzerren,
7u verschonen, um sie damit [ir sich - [ir einen Moment
zumindest - ertriglicher werden zu lassen:

HERR SCHMITT BETRACHTET DIE AB-
GENOMMENEN GLIEDMABEN IN SEINEM
SCHOB: KOMISCH, ICH HABE SO UNANGE-
NEHME GEDANKEN IM KOPF. ICH BITTE SIE,
MIR ETWAS ANGENEHMES ZU SAGEN.

Anstatt sich darum zu bemilhen, dic Ursachen seines
Unwohlseins aufzudecken und zu beseitigen, halt




Schmilt nach einer Art Ersatzbefriedigung Ausschau. Er
sucht jedoch micht mach cigenen Maglichkeiten, sich
diese 7u beschaffen, vielmchr wartet er aufl fremde
Hillc. Finser und Zweier, die bekanntlich starkes Inter-
esse daran haben, ihn in ihre Abhingigkeit zu bringen,
bieten ihm diese Unterstitzung natirlich gern, in einer
fir sie vorteilhaften Form: Sic demonticren Schmitts
Personlichkeit. Dieser iibernimmt die von den beiden
Clowns vorgegebenen Einverstindnis-Muster und ver-
liert dabei letziendlich im wahrsten Sinne des Worles
seinen Kopl:

ALS DER DENKENDE IN EINEN GROBEN
STURM KAM, SAB ER IN EINEM GROBEN
FAHRZEUG UND NAHM VIEL PLATZ EIN. DAS
ERSTE WAR, DAB ER AUS SEINEM FAHRZEUG
STIEG, DAS ZWEITE WAR, DAB ER SEINEN
ROCK ABLEGTE, DAS DRITTE WAR, DAB ER
SICH AUF DEN BODEN LEGTE. SO UBERWAND
ER DEN STURM IN SEINER KLEINSTEN GROBE.

Und ich erinnere mich der Notiz meines Freundes: DIE
VORHUT ERTEILT DAS PROGRAMM.

Die Verhaltens-Schablone, welche aus den korperlichen
Geslen DES DENKENDEN resultiert, wird aber von
den Monteuren nicht nur formal dbernommen, ihre
Handhabung wird zudem unter Anleitung des Chores
excrziert:

DER. GELERNTE CHOR: WIE HOCH SEID IHR
GEFLOGEN?

DIE DREI GESTURZTEN MONTEURE: WIR SIND
UNGEHEUER HOCH GEFLOGEN.

DER GELERNTE CHOR: WIE HOCH SEID IHR
GEFLOGEN?

DIE GESTURZTEN MONTEURE: WIR SIND
VIERTAUSEND METER HOCH GEFLOGEN.,

DER GELERNTE CHOR: WIE HOCH SEID IHRE
GEFLOGEN?

DIE GESTURZTEN MONTEURE: WIR SIND
ZIEMLICH HOCH GEFLOGEN.,

DER GELERNTE CHOR: WIE HOCH SEID IHR
GEFLOGEN?
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DIE GESTURZTEN MONTEURE: WIR HABEN
UNS ETWAS UBER DEN BODEN ERHOBEN.

Mein Freund warnt mich jedoch, diese Art des Lehrens
und Lemens von Einverstandmis lediglich als cine schr
mechanische zu krtisieren und bei dem Gedanken ste-
henzubleiben, dab es sich hier aulcrdem um cin starrcs,
cinseitiges und damit sehr unproduktives Lehrer-Schii-
ler-Verhiltnis handle. Das sei eben nur dic halbe Er-
kenntnis. Indem parallel zu dem erfolgreich verlaufen-
den LernprozeB der Monteure die durch das Ergebnis
letrtendlich als falsch ausgewiesene Gegenargu-
mentation des Fliegers permanent in Szene gesetzt wird,
gerit das, was Monteure und Flieger zu lernen haben, in
den Schein einer allmachtigen und unfchlbaren Lehre.
Und ich cninnere mich: DER GELERNTE CHOR
SAGT BEREITS ZU BEGINN DES LEHRSTUCKS
ZU DEN GESTURZTEN: 'LERNT NICHT
FALSCH..DAS RICHTIGE IST LEICHT.

In diesem Zusammenhang betrachtet wirken die
abschlicBenden Anweisungen DES GELERNTEN
CHORES nicht nur absurd, sic konnen wohl in ihrer an
sich produktiven Programmatik von Lernenden wic die
drei gestirzten Monteure sie verkorpern auBerdem
kaum wirklich erfaBit und befolgt werden:

ZWEIER: WENN WIR IHNEN DEN KOPF UBER-
HAUPT HERAUSSCHRAUBTEN?

HERR SCHMITT: JA, ICH WEIB NICHT...

EINSER: DOCH...

HERR SCHMITT: NEIN WIRKLICH, ICH WEIB
SCHON GAR NICHTS MEHR.

ZWEIER: EBEN DESHALB.,

SIE SCHRAUBEN IHM DEN KOPF HERAUS.
HERR SCHMITT FALLT HINTENUBER...

Mein Freund empfiehlt mir an dieser Stelle, den Text
iiber dic Montcure zu lesen, welcher vorfibrt, wie sich
die drei Gestirzten IM ANGESICHT DER MENGE
und unter Fihrung des GELERNTEN CHORES darin
iiben, ihre reale Lage zu erkennen und an-
zucrkcnncn. Somit stelle sich der Effckt cines Ge-
genentwurfs ein: Wihrend sich Schmitt physisch und
psychisch aufgibt, um in den GenuB cines bes-
seren/schoneren Augenblicks zu gelangen, erklaren
sich die gestirzten Monteure vor dem Hintergrund
des erworbenen Wissens um ihr Woher und Wohin
mit dem Ausloschen alles Bisherigen einverstanden.
Wenn auch unter Zwang, so haben sic - im Gegensatz
zu Herm Schmitt - die Ursachen ihrer Lage
erkenncn und ein solches Verhalten wihlen gelernt,
das notwendig erscheint, um ihre Situation in Zukunlt zu
verbessern, Aufgeben zeigt sich hier somit als
produktive Form des Veranderns.

Die Schablone fiir diese Art von Einverstindnis gibt
DER SPRECHER DES GELERNTEN CHORES vor:
HART IHR DIE WELT VERBESSERT, SO
VERBESSERT DIE VERBESSERTE WELT. GEBT
SIE AUF! (..)

HABT IHR DIE WELT VERBESSERND DIE



WAHRHEIT VERVOLLSTANDIGT, SO
VERVOLLSTANDIGT DIE VERVOLLSTANDIGTE
WAHRHEIT,

GEBT SIE AUF!(...)

HABT IHR DIE WAHRHEIT VERVOLLSTANDI-
GEND DIE MENSCHHEIT VERANDERT, SO
VERANDERT DIE VERANDERTE MENSCHHEIT,
GEET SIE AUF!(...)

ANDERND DIE WELT, VERANDERT EUCH!
GEBT SIE AUFI(...)

An dieser Stelle halte ich inne mit meiner Arbeit an den
Texten, obwohl ich das AusmaB der Frage meines
Freundes perade einmal zu ahnen beginne, Namlich, wie
s0 ctwas funktioniere, mit irgend einer Sache, einem an-
deren Menschen, vielleicht gar mit sich sclbst cinver-
slanden 7u sein,

Und da wiren euBerdem noch dic markierten Teile der
anderen Text auszuschneiden: AuBerungen von Politi-
kern, Sozologen, Mitschriften von  Fernsch-
kommentaren, Lyrik-Fragmente von wer weil wem,
Milan Kundera DER SCHERZ, Zeitschriftenaufsitze
von Wissenschaltlern, Schriftstellern, ein rot gebundencs
PSYCHOGRAMM DER DDR. Zum Schiuf wieder
Brecht: DIE MABNAHME. Und da wire noch jenes
Bild von Marc Chagall: DER SEILTANZER.

Aber ich keane das Bild und die Texte. Sic belinden sich
in meinem Kopf. Aufgelost in Symbole und Zeichen.
Verabschiedend jegliche Form. Ein undeflinierbarer
Brei, der jetzt die mihsam von mir zu-
sammengezimmerte  Simnstruktur des BADENER
LEHRSTUCKS bedringt. Sich iiber sie wilzt. In sic
eindringt. Sic in allen ihren Poren ausfiillt. ZerreiBt und
zerfriBt. Und schlicBlich die Konstruktion zum Einstir-
zen brngt. Ich stehe vor ihren . Trimmern und
registriere meine Hilllosigkeit.

Dann schreibe ich meinem Freund eine kurze Nachricht:
FERTIGSTELLUNG DES PUZZLES VERZOGERT
SICH. MIR SIND DIE PRINZIPIEN SEINER ORD-
NUNG ABHANDEN GEEKOMMEN. BITTE UM
NACHSICHT UND GEDULD. -

Auf dicsen Brief jedoch reagiert er micht, Sonst ruft er
manchmal an, wenn er Post von mir bekommt. Einfach
sa. Nur um zu sagen, daB er sich freut, etwas von mir
erfahren zu haben. Gestern las ich von seinem Tod in
der Zeitung. Der TRAGISCHE UNGLUCKSFALL
habe sich wihrend der Spitvorstellung ereignet. Mein
Freund sei nur fiir diesen Abend noch einmal unter
Vertrag gewescn. Sozusagen als AUSNAHMERE-
GELUNG, wie er selbst vor der Presse versicherte. Und
er wolle auch kein Geld nchmen fir dicsen Aultntt,
wurde bekannt.

Bevor man ihn wegbrachte, habe er mit dem ewigen La-
chen seines aufgemalten Mundes gesagt, der Welt sei
nicht zu helfen, solange sich dic Menschen von irgend
einer Kraft zwischen Nord- und Siidpol herumjagen las-
scn. Sie sollten sich fir einen der beiden Orte ent-
scheiden,

Endgiltig. Und aus freien Sticken.

(Anschriflt des Verfassers, ¢/o Adamice, Voudrousova
1183, CS-16300 PRAHA 6)
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Michael Jahn

Zum Problem des Einverstand-
nisses in Bertolt Brechts Lehr-

stucken

1, In Zeiten sich stark verindernder gescllschaltlicher
Bedingungen ist Lernen notwendig. Die Brechische
Lehrstick-Theorie und die Lehrstiicktexte Brechts
konnten Angebote fir ein radikales (soziales und poli-
tisches) (Um)Lernen, auch mit und durch Kunst, sein.

2. Das Problem des Einverstindnisses ist ein Schlissel
zum Verstindnis der Lehrstickiexte. Die Versuche
Brechts mit dem Lehrstiick bilden eine Reihe von Stik-
ken, bezichen sich aufcinander und stoBen sich

voneinander ab.

3. Der wesentliche Umschwung im Denken und Schrei-
ben Brechts im Jahre 1930, der tha aul Leninsche Posi-
tioncn und an die Seite der organisierien Ar-
beiterbewegung fiihrte, zeigt sich nicht nur am Beispicl
des Lehrstiicks "Die MaBoahme”, sondern u.a. auch an
den zeitgleichen Umarbeitungen des "Lindberghfluges®
zum "Flug der Lindberghs” und des "Lehrsticks™ zum
"Badener Lehrstick vom Einverstindnis®.

4. Fir Brecht resultiert Einverstandnis aus
(Er)Kenntnis, und das sowohl aus rationaler, wissen-
schaftlicher Uniersuchung als auch aus sinmlich-kon-
kreter Erfahrung. Resultante ist die Ubereinstimmung
mit einer bestimmten Betrachtungsweise (und deren Er-
gebnissen - mit der “proletarischen”, dh. materiali-
stischen Dialektik. Diese Ubereinstimmung schlieBt
Nichtiibereinstimmung ein, namlich sowohl mit einer
undialektischen, metaphysischen Betrachtungsweise als
auch mit Dingen, Prozessen, Erscheinungen, Handlun-
gen elc., die als veranderungswiirdig und verinderbar
erkannt wurden. Die Ubereinstimmung mit dialektischer
Betrachtungsweise bedingt ein bestimmites, politisches
Handeln, das im Spiclvorgang des Lehrsticks durch die
Mitspicler durchgespielt und eingeiibt werden soll. Da-
bei wird falsches, michteinverstandenes Handeln disku-
tiert und kritisiert. Dieses Training ist gerichtet auf die
gesellschafiliche Praxis. Erst durch bewufites, dia-
verstindnis letztendlich realisiert. Dabei geht es wieder
um einen dialektischen ProzeB. Durch das Handeln ver-
andert sich der konkrete Inhalt des Einverstindnisscs,
was neues Handeln bedingt, usw. Somit ist Einver-
stindnis nicht nur eine Denk-Haltung, sondern zugleich
und vor allem praktisches Verhalten.

5. In den Lehrstick-"Versuchen™ untersuchic Brecht
Haltungen Die Diskussion dialektischer, oder eben
auch undialektischer, Denk- und Verhaltensweiscn bil-
det dabei, wenn auch in unterschiedlich starkem MaBe,
den Kern aller Lehrsticke Brechs.

6. Das Lehrstiick in der Intention Brechts ist ein spezli-
scher Stacktypus. Es dient vor allem der Selbstverstindi-
gung von Kollektiven, vorrangig dber Fragen der
materialistischen Dialektik, und der Herausbildung be-
stimmter Haltungen, besonders der des Einverstindnis-
ses, Durch die Nachahmung asthetischer Muster, die
Kritik an diesen Mustern und die Bildung neuer, verbes-
serter Muster durch die Spieler werden Erkenntnisse
und Handlungsweisen herausgebildet, dberprift und
verfestigt und das Kollektiv organisiert. Ermoglicht wird
dies durch den Modellcharakter der Lehrstucke, der aus
der Abstraktion und dem weitgehenden Verzicht auf In-
dividualisierung und Psychologisierung resultiert.

7. Die Erstfassung des Radiohorstiicks “Lindbergh® gehi
aus von einem Einverstindnis mit der oeuen Technik
und dem wissenschaftlichen Fortschritt. Deutlich wird
dies in der Wahl des neuen Mediums -des Radios-, in
der Stoffwahl - der Atlantikiiberquerung durch den Flic-
ger Charles Lindbesgh - und im Ausgangsthema - dem
Einverstandnis mit der neuen Technik.

8. Dic erste Fassung des Radiohdrsticks stellt den
individuellen Helden, der im Einverstindnis mit seinem
Flugzeug, also der Technik, gegen die Natur kimpft und
letzilich siegt, in den Mittelpunkt.

Fassung II behalt dic starre Haltung des Fliegers gegen-
iber der Narur bei, konkretisiert aber die gesellschaftli-
chen Folgen des Aushaltens. Diese Tendenz wird in Fas-
sung ITI weiter verstirkt.

9, In den Fassungen des Radiohodrsticks von 1929
nimmt Lindbergh so im Einverstindnis mit der Technik
cine streng naturwissenschaftliche Haltung ein, die das
Alte, Bestehende, dic Aberglauben und Skepsis nicht
mehr bedingungslos anerkennt, die nach Neuem sucht,
um ein Uberleben (durch punktuelle Verbesserung der
Wirklichkeit) zu sichern,

Durch eine aktive Beteiligung an der "Kunstibung®
(Brecht) (Mitsingen, Mitsprechen, Mitlesen) sollten vor
allem Schiler diese Haltung einiben und ein-
nchmen.

10. Um solch eine realistische, d.h. um eine den Geset-
zen der Natur und der (kapitalistischen) Gesellschaft
entsprechende, Haltung geht es auch im zeitgleich
entstehenden “Lehrstick”. Diese Haltung des Einver-
stindnisses resultiert aus (Er)Kenntnic. Resultat des
Einverstindnisses sind bestinmte Handlungen, z.B. die
des Aufgebens eines starren Festhaltens an Dingen,
Ideen, Positionen, Winschen, falschen Vorsicllungen,
einmal vollbrachten Taten, Erfolgen und Niederlagen.
Dicses Einverstindnis mit der Realitit soll wiederum
ein Uberleben (durch Humanisicrung, Vervollkomm-
nung der Wirklichkeit) sichern.

11. Im "Lehrstiick”® verarbeitete Brecht das Prahlr-m'dﬂ'
Todesfurcht, das ihn auch persoulich stark beschaftigte.
Das Problem der Todesfurcht findet sich als Motiv in al-
len Lehrsticken, aber auch in anderen Werken Brechts.
Der "Me-ti"-Text "Uber dic Todesfurcht” ist cin Schlis-
sel zum Verstandnis des "Lehrstiicks”™.
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12. Bei stark reduscrien Spiclvorgangen bezieht das
Stick seine Spannung vor allem aus der Gestaltung des
Textes, dic nach Steinweg gekennzeichnet ist durch
"bewubi konstruierte, nur unter Anstrengung auflosbare
"Widerspriiche’ und scheinbare Paradoxien”. Die Kom-
mentartexte z.B. stellen kein Lehrbuch dar, aus dem
Haltungen einfach abzurichen wiren, sondern sie mils-
sen von den Rezipienten erst mihevoll - zweifelnd, [ra-
gend, denkend - erschlossen werden.

13. Die Fassung 1 des “Jasagers" orientiert zwar formal
deutlich auf Einverstindnis, fallt aber bei der Bestim-
mung des Inhalts des Einverstindnisses weit hinter den
Stand der frihen Versuche dieser Reihe zurick. Dieses
Einverstandnis entspricht nicht der Realitdt, sondern ei-
nem mystischen Brauch. Es enispricht micht der Er-
kenntnis, sondern cinem blinden Gehorsam. Unklar
bleibt der Nutzen einer solchen Haltung. Die ange-
strebte Disziplin, die geforderte Konsequenz im Han-
deln im Interesse einer Gemeinschaft oder einer Idee
greifen micht, da sie inhaltsleer, unmotiviert sind. Die
Rezeptionspraxis von 1930 bestatigte die Schwachen des
Stiicks. Heute jedoch kémnen diese Schwichen vielleicht
auch Vorzige sein - in ciner aktiven Lehrstick-Ubung.
Gegen das Fehlverhalten der Forschungsreisenden, ge-
gen das "asoziale Muster” (d.h. das nicht den wirklichen
Interessen des einzelnen und der Gemeinschaft entspre-
chende Verhalten) missen Widerstand aufgeboten,
Alternativen gesucht, Losungen Giberpriilt werden.

14. Der wesentliche Zuwachs bei der Einverstindnis-
problematik erfolgt 1930. Wihrend in den Lehrstiicken
von 1929 das "Uberleben" durch Einverstindnis im Mit-
telpunkt steht, geht es 1930 um “Verindern®™ durch
Nichteinverstindnis (als einem Aspekt des Einverstind-
nisses). Impulse dazu sind schon in den Vorstulen von
1929 pachweisbar und werden 1930 ausgebaut.

15. Ausgechend vom Technikeinverstandnis  des
"Lindberghs® geht es im "Flug der Lindberghs” stirker
um gesellschaftliche Verinderungen durch die Ein-
nahme, das Einiben einer konsequent verandernden,
dialektischen, einverstandenen Haltung durch, und auch
dies ist ein Neuansatz, Kollektive. Verbunden mit einer
dialektischen dsthetischen Gestaltung ist auch ein Dia-
lektisieren des Inhalts (z.B. die verinderte Darstellung
des Verhiltnisses zu Technik und Natur). Dem steht die
teilweise Abstraktheit, Konstruiertheit und verschwom-
mene Diktion des "Ideologie”-Textes und die mechani-
sierte  Vorstellung eines Lemen durch formales

Mitlesen, Mitsprechen und Mitsingen gegeniber. Genau
hier ist aber in einer produktiven Lehrstiick-Ubung auch
anrusetzen,

16. "Das Badener Lehrstiick vom Einverstindnis” orien-
tiert auf einen stindigen ProzeB der Verinderung, der
sowohl dic radikale Umnwilzung der bestehenden
(kapitalistischen) Gesellschalt und die "Verbesserung”
der dann “verbesserten Welt™ wie auch die permanente
Verinderung der eigenen Person (Haltung) einschlieBt.
Die gesellschaltliche Verinderung ist nicht mehr allein
durch individuelle Haltungen erreichbar, sondern bedar{
kollektiver Haltungen. Die spezifischen Maoglichkeiten
des ecinzelnen werden dabei nicht negiert, sondern in ih-
rer Bedeutung innerhalb des kollektiven Prozesses be-
tont, Deutlich werden jedoch hier die Grenzen einer
Sichtweise, die Individualitit nur an den unmittelbaren
gesellschaftlichen Wirkungen mifi.

17. Der Text der "MaBnahme" knilpft an dic
vorangegangenen "Versuche® an. Er diskutiert am Bei-
spicl des jungen Genossen eine Haltung, dic es nicht
vermag, sich zu dndern, dic cigene Position aufzugeben,
das Festhalten an Vorstellungen, Wiinschen etc. Unter-
sucht werden das Verhiltnis von (revolutiondrer) Theo-
ric und Praxis und von (revolutionirem) Gefihl und
Verstand und ihre (widerspruchsvolle) Einheit (und ihr
schmerzvoller Gegensalz) ‘als Bestandteil eines wirkli-
chen FEinverstindnisses bestimmt. Emeut (und
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"konkreter” als im "Badcuer Lehrstick vom Einver-
stindnis®) wird Einverstindms als revolutiondre H;}l‘
tung, d.h. als (gesellschafts-) verandernde Haltung dis-
kutiert.

18. Mit der "MaBnahme™ erschloB sich Brecht cinen
nenen Stoff fiir seine literarische Produktion - dic Theo-
rie und Praxis des Kampfes der Arbeiterklasse - und
neue Adressaten - die organisiete  Arbei-
ter(sanger)bewegung. Dabei Gbernimmt er jedoch nicht
pnreflektiert Haltungen und “Lehren® (vor allem Len-
ins), sondern mntersucht sic im Lehrstick auf ihre
Brauchbarkeit. Zugleich kritisiert er die politischen Vor-
stellungen der Arbeiter(singer) und (zusammen mit
dem Komponisten Eisler) deren (musik)asthetische
Vorlieben. Bei aller grundsitzlichen Ubereinstimmung
mit der Notwendigkeit ciner radikalen
Gesellschaltsverinderung warnt Brecht jedoch vor einer
Praxis parolenhafte Phrasen, einseitiger Feindbilder, der
Verkiimmerung wissenschaftlichen Denkens, vor Aktio-
nismus und vorschnellen Lasungen und setzt dagegen
durch die asthetische Gestaltung der "MaBnahme® und
das Konzept der Lehrstiick-Ubung auf einen ProzeB des
grindlichen Lernens durch kérperliche und geistige Ei-
genaktivitdt, durch Fragen und Zweifeln, durch genaues
Beobachten und Untersuchen, durch kollektive Diskus-
sion und Variantenbildung, durch Uberprifen der
Lasungsangebote an/in der Praxis, durch neues Fragen,
Zweileln, Beobachten, Untersuchen...

19. Die gemachten Erfahrungen und Erkenntnisse lassen
Brecht im Dezember 1930 mit der Fassung II des
“Jasagers® und 1931 mit den "Neinsager” plausible Va-
riationen zum Thema Einverstindnis verfassen. Einver-
standnis ist hier ein der Wirklichkeit, den konkreten Be-
dingungen adiquates, konsequentes Zu-Ende-Denken
und -Handeln (auch wenn Kritik zu beiden positiven
Mustern geilbt werden kann/muB). Erkenntnisse und
Erfahrungen sind auch in diesen Lehrstiicken nicht nur
iiber cinen Nachvollug des Spielvorganges und ein Ein-
dringen in den Sinngehalt zu machen. Dic Texte bicten
vielfaltige Eingreifmoglichkeiten zur Variantenbildung,.

20. Das Verhiltnis von Individuum und Kollcktiv, das in
allen Sticken der Lehrstick-Reihe untersucht wird,
schligt im "Neinsager” um. Erstmals setzt sich der ein-
zelne gegeniber dem Kollektiv durch, und zwar im
Interesse des einzelnen und der Gemeinschalt (zu der
der Knabe ja auch gehort). Der Neinsager steht so als
Beispiel fiir eine verindernde, nichteinverstandene ein-
verstandene Haltung. Das einverstandene Verhalten des
Jasagers kann Voraussetzung (aber auch notwendige
Folge) einer solchen sein. Beide Sticke sind Gegenent-
wilrfe zur Fassung I des "Jasagers". Sic zeigen die Hal-
tung der wirklichen (d.h. realisicricn) Einverstindnisses
in verschiedenen Varianten, verschicdenen Erschei-
nungsformen, Durch dic bewubBte Koppl beider
(bzw. aller drei) Stiicke soll in der Lehrstiick-Ubung ein
produktives Trainingsfeld fir Dialektiker entstehen.

21. Die Dialektik als Kernpunkt des Einverstindnisses
bildet auch den inhaltlichen Schwerpunkt des letzien ab-
geschlossenen Lehrstiicks Brechts "Die Horatier und die
Kuratier”. Stirker als in den anderen Lehrsticken sind
hier die gedanklichen Konstruktionen in Spielvorginge
aufgelést. Das macht es (zumal Kindern als den erklar-
ten Adressaten) moglich, die aufzufindende/ ein-
zuilbende einverstandene, dialektische Haltung nicht nur
rational zu erkennen, sondern auch sinnlich zu erfahren.

(Anschrilt des Verfassers: Nansenstr. 19, 0-1570 Pots-
dam)

Armoold Windeler

Akteur und Muster - soziologische
Notizen zur politischen
Theaterarbeit

Bertolt Brecht stellte inhaltlich vor allem mit seinen
Lehrstiicken die Untersuchung sozialer Muster, wie sie
sich herausbilden, sich festigen und verindert werden
komnen, in den Mittelpunkt seiner kinstlerischen
Arbeit. Er skizriertc mit den Lehrstiicken als Vorlagen
fir dic ‘soziologischen Experimente’ Konturen einer
politischen  Theaterarbeit, die sich um zwei
Grundlragen gruppieren lassen, die dber die
Lehrstiickarbeit im engeren Sinne hinaus fiir politische
Theaterarbeit von genereller Bedeutung sind. Die erste
Frage widmet sich dem Verhiltnis von Akteur und
Muster und lautet: Inwiefern und inwieweil sind wir
Opfer oder Produzenten der Verhiltnisse, der in den
Handlungssituationen uns ‘vorgegebenen® Muster oder
Strukturen? Die zweite Frage hangt mit der ersten
zusammen und kénnte so formuliert werden: Wie
hingen unsere Méglichkeiten, Gesellschaftliches, die
Muster usw. zu erkennen und Asthetik zusammen?

Kunst und Kritik - fiir Brecht besteht hier ein
clementarer Zusammenhang wic cr (1970, 124) in
scincn Uberlcguogen ‘Uber das  experimentelle
Theater' unmibBverstindlich schreibt: "Wir kdnncn
unsere Darstellungen des menschlichen
Zusammenlebens nicht ohne Kunst zustande bringen.
Wir bendtigen diese freien,  schoplenischen,
phantasievollen  Fahigheiten, dieses Verdichten,
Leichtmachen, den Kern treffen.” Fir dic politische
Theaterarbeit lieBe sich hieraus und aus dem
Brechtschen Begriff der sozial historisch bedeutsamen
Muster die Aufgabe folgern, Kunst und Kritik immer
die in ihr Titigen sind aufgefordert, aktuelle
Maoglichkeiten der Untersuchung gesellschaftlicher
Zusammenhinge wic der Formen dsthetischer
Ancignung zu erkunden und nach Wegen zu suchen,
‘b&intunterdnrﬁdscmngmltnnﬂmdl{riﬁk
produktiv zu vercinen.
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Ich konzentriere mich in mecinen Notizen aufl cinen
kleinen Ausschnint dieser umfassenden
Aufgabenstellung, aul einige ausgewahlte Aspekte der
Untersuchung gesellschaftlicher Zusammenhinge im
Spannungsfeld von Akteur und Muster - oder
soziologisch ausgedriickt: von Handlung und Struktur.
Die npotwendige aktualisierende Reflexion des
Moments der Asthetik politischer Theaterarbeit kann
ich hier nicht leisten. Vieles scheint mir hier auch noch
Was sind nun aktuelle Méglichkeiten, dber Ge-
sellschaft, iiber die Moglichkeiten als Akteure in ihre
Reproduktion einzugreifen oder zu reden? Mein
Pladoyer vorweg: Dic Analyse unscrer Lebens-
zusammenhange auch in der Theaterarbeit sollte am
Konkreten, an der konkreten Praxis der beiteiligten
Akteure ansetzen. Interessen von Akteuren, Frontver-
laufe bei Konflikien, kulturelle Eigenarten, Formen
der Gemeinschaftsbildung und der Reproduktion von
Institutionen -- Punkte, die ich gleich noch diskutiere -
sollten dabei ebenso konkret in ihrem Gehalt und in
der Weise, wie sie sich bilden, aufrechterhalten und
wandeln, bestimmt werden. Die These ist also weder,
das maochte ich im voraus bereits betonen, daB es etwa
keine Gemeinsamkeiten mchr in unserer Gesellschaft
gibt, noch daB es nicht gerade heute durchaus sinnvoll
und notwendig sein kann, Unterdriickung, Unterprivi-
legierung, Klassen, blockierende Gesellschaltszusam-
menhfnge usw. als zu verdndernde zum Gegenstande
der Untersuchung zu machen. Damit sich unsere
Handlungsmoglichkeiten erweitern, missen wir nur
genauer untersuchen, wie sich etwa Gemeinsamkeiten
entwickeln, wie Unterdrickung [unktioniert, und Wege
erkunden, wie dieses zu &ndern.und jenes zu stitzen
ist. Der nachfolgende Text wirft nicht nur grundle-
gende Probleme einer solchen Untersuchung auf, son-
dern gibt auch Hinweise, wic diese fruchtbar iber-
wunden werden konnen.

Das st ja nun noch sehr abstrakt. Was ist problema-
tisch geworden an dem, was etwa Oskar Negl und
Alexander Kluge mit proletarischem Le-
benszusammenhang gemeint haben oder damit
verbunden werden kann?2 Vor allem sind es vier

1 Ein kleiner Hinweis sei mir trotzdem gestattet, Si-
cherlich ist es verkiirzt, auch wenn es naheliegt, bei
der Betrachtung politischer Theaterarbeit im Ge-
folge Brechts Asthetisches auf Literarisches zu be-
schrinken - nur weil dieser in seinem Hauptberuf
Literal war. Ansitze, dies produktiv zu @berwin-
den, finden sich auch bereits im Kontext der Lehr-
stiickliteratur: zu denken ist etwa an dic Arbeit von
Hans-Martin Ritter (z.B. 1980) zur Lehrstickarbeit
und an die von Beate Uptmoor (z.B, 1991) zur Ar-
beit mit dem Tanztheater. .

2 Als impliziten Bezugspunkt meiner Notizen wihle
ich das von Oskar Negt und Alexander Kluge vor
nun ca. 20 Jahren pgeprigte Konzept des
‘proletarischen Lebenszusammenhanges', das be-

klasscatheoretischen

Dinge, dic alle von der
Konnotation der Einheitlichkeit proletarischer
Lebenszusammenhiange herrithren. Aber wie  ich
jeweils kontrasticrend zeige, auch die aktuellen
Diskussionen, die klassentheoretische Beziige weit
hinter sich gelassen (zu) baben (meinen), weisen oft
dhnliche Schwachstellen auf,

1. Dominanz gemcinsamer versus individocller
Inieressen?

Das Problem ist hicr, daB in klasscntheoretischer Per-
spektive oft qua Setzung - historisch wie aktuell -
allzu schnell dic cxisticrenden Differenzen, dic realen
Unterschiede in der Arbeits- und Lebenssituation aus-
geblendet werden. Im Extrem wird die Vielfalt der
Arbeits- und Lebensbedingungen zugunsten des Bildes
einer konturlosen Masse” eingeebnet (vgl. hierzu kri-
tisch Thien 1991). Gleiches wird heute viclfach auch
aul umgekehrien Wege erreicht. Die Rede von den le-
diglich vercinzelten Akteuren, von Individualisierung
fihrt schnell ebenfalls zum Bild einer |, konturlosen
Masse", Nur zum Schein wird daon dem Individuum
Rechnung getragen. Die Konsequenz ist beidesmal:
Ein genaueres Erkunden dessen, wie sich die Arbeits-
und Lebensformen herausbilden, wic sic aufrechter-
halten werden, und wie sie sich wandeln, unterbleibt —
wenn ach aus unterschiedlichen Beweggriinden.

Das Bild vom Akteur ist in dem einen Fall dber- in
dem anderen unterdeterminiert. Beide Perspektiven

kanntlich in umfassender Weise uns fiir die For-
men, Mechanismen und Aspekte der Reproduktion
der Lebensweise von Arbeitern zu sensibilisieren
versucht (vgl. Negt (1981(1971)) und Negt und
Kluge (1972). Zwei Grinde mochte ich far die
Auswahl anfithren. Zum cinen ist das Konzept des
proletarischen Zusammenhanges immer noch eines
der prominenten Konzepte in der Erwachsenenbil-
dung. Zum anderen habe ich (1985) vor fast 10
Jahren diesen Begrifl noch sicherer verwendet,
habe unter bezug auf dieses Konzept unter an-
derem auch inhaltliche Bezugspunkte politischer
Theaterarbeit formuliert und befand mich damit in
guter Gesellschaft. Dics hat sich zwischenzeitlich
geindert. Grundlegende normative Zuschreibun-
gen, die zumindest als Konnotationen des Konzep-
tes ‘proletarischer Lebenszusammenhang*  mit-
schwingen, milssen heute als problematisch cinge-
stuft und deutlich gemacht werden., Daran &ndert
sich michts, daB ich bercits 1985 mich fir dic Be-
riicksichtigung subjektiver Momente stark machte.
Auch in meine Argumentation hatie sich, wie dem
aufmerksamen Leser nicht entgehen wird, der sich
den alten Text noch cinmal durchschaut, einiges
des nun Kritisierten unter der Hand cingeschlichen.
Der Leser des nachfolgenden Textes, der das Kon-
zept des proletarischen Lebenszusammenhanges
mitfihrt, wird durch die damit zwischen den aktu-
clien Notizen und dem Bezugspunkt auftauchenden
Spannungen vielleicht selbst ins Gribeln geraten.
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konnen dic reale Widerspriichlichkeit, in der sich Han-
delnde mit ihren Intcressen, in der wir uns bewegen,
nicht erfassen. Ich schlage dagegen -- mil Bezug auf
die Somalthcorie Anthony Giddens' — ein Akteurs-
und Strukturkonzept vor, in dem wir als Akteurc
weder vollkommen durch gesellschaftliche Zwange in
unserem Handeln beschrinkt sind noch belicbig
handeln kénnen. Aktcurc greifen in diesem Konzept
vielmehr auf die in dem Praxiskontext vorhandenen
Strukturen, dic Techniken und allgemeinen Prozeduren
der Aufgabenerledigung aktiv zu. Sie nutzen dic in thm
iiblichen Mittel, um die Handlung durchzufithren. Sic
wissen auch, wic man das macht. Und sie tragen durch
ihr Tun dazu bei, daB sich die gesellschaltlichen
Strukturen und sozialen Systeme in der vorgefundenen
Form rcproduzieren, oder daB sie beginnen, sich zu
dndern. In etwa so wic wir unscre Sprache benutzen:
wir wissen zwar nicht immer die exakten Regeln,
konnen vielleicht nicht genau begrinden, warum wir
etwa meincn, daB ein- Satz so gebildet, etwas so
ausgedriickt werden muB, aber gleichwohl wissen wir,
wic man kompetent etwas ausdrickt, wic man ein
Gesprach fortsetzt. Und indem wir das praktisch tun,
tragen wir unter anderem dazu bei, daB sich unsere
Sprache als Ganzes reproduziert. Die Akteure sind
also kompetente Akteure, dic praktisch viel iber
Gesellschaft, dber das, was in den strukturierten
Handlungskontexten moglich ist, und das, was nicht
moglich ist, wissen. Und sie wissen dies nicht nur, Sie
sind auch in der Lage, praktisch zu handeln, thr Wissen
anzuwenden, thre Interessen in ihr Tun einzubringen.

Diese Position grenzt sich von vielen Positionen kri-
tisch ab. Skeptisch ist sic nicht nur gegeniiber viclen
Klassentheoretikern, Strukturalisten, Interaktiomisten
usw. Auch Theoretiker aus der Tradition der
kritischen Theorie sind ihr solange suspekt, wie diese
etwa im Anschluf an Max Horkbeimer und Theodor
W, Adorno (1971 [1947]) in der Dialektik der Aufkli-
rung’ die Handlungsmoglichkeiten der Akteure auf die
Reaktionsméglichkciten von Lurchen’ reduzieren --
auch wenn dies kritisch gegeniiber gesellschaftlichen
Zwangen gemeint ist. -Dies hat praktische Konsequen-
zen. Statt Horkheimer und Adomo in diesem Ver-
stindnis von Subjektivitat zu folgen, schlage ich vor,
vom kompetenten Akteur im obengenannten Sinne
auszugehen, Dann macht es auch Sinn, bei uns, bei un-
seren im Alltag praktizierten Formen des Handelns
anzusetzen, unsere widerspriichlichen E‘.rlahrung:n_in
und mit unserem Handeln crnstzunchmen, Gemein-
samkeiten und Unterschiede in der Gruppe herauszu-
arbeiten, um anschliefend zu fragen und zu erkunden,
ob sich unsere Sichtweisen iiber Handlungsmoglich-
keiten und Handlungszwinge auch allgemeiner halten
lassen,

Aber auch der Leser, der mit dem von Oskar Negt
und Alexander Kluge formulierien Konzept nicht
vertraut ist und auch meinen fihrenden Aufsatz
nicht kennt, kann dic nachfolgenden Notizen hol-
fentlich mit Gewinn lesen,

32

2. Klare versus diffosc
Intercssenwiderspriiche?

In klassentheoretischer Perspektive ist dies keine
Frage: die Arbeiter stehen auf der einen, die Kapitali-
sten aul der anderen Seite der Barrikade. Aus Un-
kenntnis oder qua selektiver Wahmehmung nach dem
Motto ,Was sein soll, das ist’ werden strukturelle Kon-
flikte zwischen Arbeitern wie wiederkehrend anzutref-
fenden Allianzen zwischen Managern und Arbeitern
etwa in Betricben ausgeblendet oder bagatellisierend
als (punktuelle) Abweichungen realer Interessenge-
meinsamkeiten bzw. -divergenzen thematisiert.

Frontverlanle,

Die mit den klaren Frootverliufen unterstellie Ein-
deutigkeit und Klarheit der Probleme und Interessen-
stellungen erweist sich real keineswegs immer als re-
alistisch. Was zu machen ist und was nicht, was im
JInteresse des Kapitals' sein soll, das ist eben nicht ob-
jektiv gegeben. Auch Manager sind Akteure, nicht ein-
fach ,Charaktermasken des Kapitals’. Auch sie bringen
in ihr Tun ihre Interessen, Sichtweisen, Normen ein.
Da diese nicht identisch sind, ist das, was zu tun ist,
auch unter ihnen oft umstritten. Wahmehmung, Sub-
jektivitat, Aushandlungen, sozale Prozesse schicben
sich so etwa zwischen die als objektiv nur untersteliten
Entwicklungen und dem , was als Resultat hervorge-
bracht wird. Eine Anckdote, die Charles Russel
Hauptgeschaltsfihrer und Prasident der Kartenfirma
Visa International kirzlich zur Erliuterung der Fir-
menstrategic vorstellte, mag das Problem illustrieren.
wiwel Verkdufer eines Schuhproduzenten werden in
ein Entwicklungsland geschickt. Der eine kabelt an
seine Zentrale: Komme sofort zurick. Kein Markt.
Hier trigt keiner Schuhe.’ Der andere, der dieselben
Voraussetzungen vorfand, schickte folgende Botschaflt:
JUnbegrenzie Moglichkeiten. Hier trigt keiner
Schuhe™ (Wittkowski 1992, 17).

Und ob der eine Manager - dhnliches gilt fiir Arbeiter
- seine, Ziele eher konsensuell, der andere eher durch
Harte, durch die Inkaufnahme von Konflikt gesichert
sicht, das variiert vor allem je nach den Strukturen des
Handlungskontextes. Was gemacht wird, ist zumindest
Resultat sozialer Prozesse, wird auf umkamplten Ter-
rains geboren, in dic kompetente Akteure — auch dic
Arbeiter — ihre Interessen einbringen und versuchen,
ihnen Gewicht zu verleihen. Das heiBt nicht gleich, daB
in den sozalen Prozessen die Machtmittel gleich ver-
teilt sind, das eher nicht. Aber auch nicht jeder Mana-
ger ist gleich machtig, und Koalitionen zwischen
Managern und Arbeitern  kinmen auch mal
Entscheidungen hoherer Etagen zu Fall bringen usw.
Und auch ist damit nicht gleich ausgeschlossen, dabB ¢s
zu den besagten klaren Frontverlaufen kommt, selbst
wenn sie in der Form nicht die Regel sein dirften. Sie
gibt es natiirlich. Warum dies dann aber so ist, das
muB} dann geklirt werden. Damit lost sich keinesfalls
alles in Belicbigkeit auf, wird nicht alles nur diffus.
RegelmiBigkeiten werden und koénnen eben nun aber
anders und tiefer, eben sozial erklint werden und

‘milssen nicht — und das oftmals an der Realitit vorbel

-- gesetzt werden, Und wichtig: mg:lang:ligmgnnz



anderen Einschitzungen und daraus 7u ziechenden
Konscquenzen.

Auch bedcutet dies keinen Verzicht auf Analyse --
eher das Gegenteil. Posiliv, scheint mir, 3Bt sich dabei
an Konzepte ankniipfen, die davon ausgehen, daB die
Resultate in sozialen Prozessen erst produziert werden
missen, dic Macht ins Zentrum der Analyse stellen,
also immer danach fragen, warum dann der- oder die-
jenige sich durchsetzen , warum setzt sich dies durch,
und bei der Antwort aul diesc Fragen Konflikt und
Konsens mit aufnehmen. Denn diese sind vicl tiefer in
unsere Praxis, nicht nur im Betrieb, eingeschrieben, als
etwa Klassentheoretiker zugestehen.

Erst die Beriicksichtigung dieser Momente ffnet wic-
der den Blick darauf, daB Strukturen unser Handeln
cinschranken und es erst ermdglichen, auf Gemein-
samkeiten und Unterschiede, auf die sozialen Mecha-
nismen, dber die Akteure — allgemein, nicht nur Ar-
beiter im Betrieb — dic Strukturen und Systeme in ih-
ren Handlungskontexten reproduzieren. Denn letztere
haben nur solange Bestand, das sollte bedacht werden,
wic sic zumindest von den Akteuren nicht in Frage ge-
stellt werden.

Bei der Analyse unserer Lebenszusammenhange, so
lieBe sich das Gesagte zusammenfassen, sollten wir un-
sere unterschiedlichen Interessen, Sichtweisen, Nor-
men usw. und die der Akteure, mit depen wir es zu
tun haben, ernst nehmen, sollten fragen, woher dic
Interessen, Sichtweisen, Normen kommen, welches
Gewicht ihnen zukommt usw. Wir sollien cher die
Frontverlaufe genau erkunden, als spiter im Handeln
schmerzlich damit konfrontiert zu werden, daB die
Orientierungen und Erwartungen sich als falsch erwei-
sen. Unser Augenmerk sollte sich auf die sozialen Pro-
zesse, auf die sie charakterisierenden sozialen Mecha-
nismen nchten. Dies fihrt 7usammen zumindest cher
zu realistischen Einschiatrungen der Handlungssitua-
tioncn und der Moglichkeiten ihrer Verinderung als
die oft doch npur illusioniren Unterstellungen immer
klarer oder immer nur diffuser Frontverliufe,

3. Arbeiterkultur und Arbeiterbewegungskultur:
identisch oder zu unterscheiden?

Oft werden beide nicht getrennt — auch in klassen-
theoretischer Sichtweise (vgl. dagegen aber etwa
Lidike 1991, Thien 1991). Hinter der Arbeiterbewe-
gungskultur mit ihren Organisationen wie Gewerk-
schaften, Parteien, Bildungseinrichtungen, Hilfsfonds
usw. und mit ihren klaren politischen Zielsetzungen,
dic von den beteiligten Arbeitern oft geteilt und ge-
pragt wurden, verschwindet immer wieder die Arbei-
terkultur. Thre sozialen Mechanismen, die in ihr domi-
nanten Sichtweisen, Normen und Mittel, dber die sie
dic Reproduktion ihrer Lebens- und Arbeitsverhilt-
nisse bewerkstellig(t)en, finden damit oft keine
Beriicksichtigung. Micht darauf, daB Arbeiterkultur
und Arbeiterbewegungskultur  prinzipicll auscin-
anderfallen, nicht darauf, daB sie sich nicht auch
verstirken kénnen, will ich hinaus. Mir geht es um die

unhinterlragte Gleichsetzung. Stutzig machen sollte
aber alle, die dies tun, daB sclbst in der Hochzeit der
Arbeiterbewegung ein  Grofteil der Arbeiter und
Arbeilerinnen  sich nicht in Organisationen der
Arbeiterbewegung engagierten, in ihnen Mitglied
waren und vermutlich sich auch nicht unbedingt von
ihocn  vertreten fithlten. Viele der cindeutigen
Entwicklungstendenzen, die man uns in Bezug auf
historische Entwicklungen der Arbeiterschaft aktuell
im Rahmen der Diskussion um Individualisierung
nahczubringen versucht, kannen sich da schnell als
durch  historische  Idealisierungen  verursachte
Scheinentwicklungen entpuppen.

4. Formen der Gemeinschalts-bildung  und
gesellschaftliche Institutionen: Abldsung alter
oder rekursive Produktion ncuer?
Die These ist hier, daB dic Formen der Gemein-
schaftsbildung und dic gesellschaftlichen Institutionen -
- und damit auch etwa die im proletarischen
Lebenszusammenhang mitgedachten - nicht einfach
gleichbleiben, daB sie sich aber auch nicht bruchlos
auflosen. Vielmehr ist genaun nachzuspiiren, was
warum in die Krise geral, was sich wie auflost, was
gleichbleibt, ob sich Gegenentwicklungen zeigen und
wic Anderungen hervorgebracht werden.

Es ist hier nicht der Ort, um die inshesondere in post-
modernen Sozialtheorien vertretenen Eatwicklungsli-
nien im einzelnen zu diskutieren. Sicher scheint mir
aber, dall sich Verinderungen deutlich abzeichnen. So
besitzen, um ein kleines, aber sicher nicht unwichtiges
Beispiel aufzugreifen, die sich &ndernden gesellschaft-
lichen Raum-Zeit- Strukturen EinfluB auf unsere Be-
zichungsformen.

Dic Bedeutung értlicher, lokaler Gemeinschalten an-
dert sich durch soziale und geographische Mobilitat -
z.B. auch in Folge von Flexibilititserwartungen und
durch die Entwicklung von Transport- und Kommuni-
kationstechniken, Das hat — wenn auch unterschiedli-
che - Auswirkungen auf dic Art und Weise, wie wir
etwa in Grofstidten, in Neubausiedlungen aber
ebenso in Dérfern und Kleinstidien miteinander
kommunizieren, wie wir rusammenleben und zusam-
menwohnen. Dies heibt eben aber noch nicht, daB
nicht so ctwas wie Nachbarschalt -- wie modifiziert
auch immer - fortbestcht oder etwas anderes viel-
leicht ihre Stelle einnimmt, und daB uns etwa in
Stidten oft sofort klar ist, ob wir in dieses Viertel
shincingehdren’ oder micht (vgl. hicrzu genauer ctwa
Bourdieu 1991).

Verwandtschaltliche Bindungen spielen heute in unse-
rem Leben oft eine andere Rolle als sic es in fritheren
Generationen taten. Unsere Bezichungen personlicher
und sexueller Intimitit wandeln sich. Vertraven in Be-
zchungen wird etwa heute cinerseits weniger, so hat
es den Anschein, als gegeben angeschen, andererseits
als notwendig cingeklagt. An ihm muB dementspre-
chend gearbeilet werden, was permancate Prozesse
der wechselseitigen Offnung und Versicherung ein-
schlieBt, Das gelingt naturgemaB nicht immer, ist selbst
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abhingig von den strukturellen Bedingungen, in denen
sich die Akteure reproduzieren. Das macht diese Be-
zichungen auf der cinen Seite briichiger, ohne dal die
Menechen sich auf der anderen Seite hiervon generell
verabschieden. Was sich also genmau andert, was
gleichbleibt, individuell und gesellschaftlich, das bedarf
der genauveren Erkundung.

Ahnlich steht es um die gesellschaftlichen Institutionen
wie Gewerkschaften, Parteien, aber auch um die der
(Klein-Familic), um Ebe, Berul, um dic Frauen- und
Minnerrollen in der Gesellschaft. Es zeigt sich, daB
gich viele der Institutionen von den Akteuren relativ
abgelast, daB sic Eigenlogiken entwickelt haben, die
mit den nun an sie gestellten Anforderungen nicht
mehr, nicht mehr so einfach oder gar nicht in Einklang
7u bringen sind. Den Parteien und Organisationen
werden nicht nur durch dic genannten Entwicklungen
ihrer angestammten programmatischen Bezugspunkte
briichig. Soziale Sicherungssysteme wie etwa die der
Arbeitsverwaltung, der Famibicn-, der Wohnungspol-
tik usw. geraten in die Krise. Man denke nur an die
Diskrepanzen zwischen den sogenannicn
JNormalarbeitsverhiltnissen’, auf denen unser ganzes
soziales Sicherungssystem aufgebaut ist, und dem, was
viclfach heute durch Teilzeitarbeit, durch wiederkeh-
rende Phasen von Arbeitslosigkeit auch fiir Frauen
normale Berufsbiographien sind. (vgl. Mickenberger
1989).

Alles dies zeigt, daB sic sozialen Systeme in der Ge-
sellschaflt sich zwar von den Lebens- und Arbeitsfor-
men der Menschen ablasen, Eigenlogiken entwickeln
kénnen, daB sic aber nur solange Bestand haben, wie
entweder ein GroBieil der Menschen mit dieser Ver-
selbstindigung emverstanden ist oder deren Nichtin-
fragestellung machtvoll abgesichert werden kann. Und
es ist nicht so, daB emfach ¢in System durch ein an-
deres ersetzt wird. Dafir ist das, was wir tun, viel zu
sehr in Gesellschaftliches eingebettet.

Unscre Vorstellungen etwa von Partnerschalt, unserc
Normen, wie diese sein sollte, und unsere Maglichkei-
ten, diese zu gestalten, dndern sich nicht einfach. We-
der konnen wir uns einfach austauschen, wie wir etwa
einen Pullover wechseln kénnen, noch ist von den Ein-
schrankungen unscrer Umwelt, unseren Freunden,
Eltern, Nachbarn nsw. und den iblichen Formen voll-
kommen zu abstrahicren. Db, wir greilen in der Ge-
staliung unserer Praxis aul Strukturen, auf idbliche
Prozeduren, Techniken zuriick, verhalten uns praktisch
zu diesen und tragen durch unser Tun vielleicht zu
deren Anderung bei. D.h., wir schreiben die jeweilige
Praxis rekursiv fort und ersetzen nicht einfach eine
durch die andere. Fir dic Analyse heiBt dies: Von
Intcresse sind gerade die Verbindungslinien, sind
Fragen, was sich wie zeitlich und raumlich als Praxis
durchsetzt, durchsetzen kann, und was im Neuen
cigentlich noch das Alte ist, was sich wirklich geindert
hat,

Vieles verliert, das dirfie eine heuile gemeinsame Er-
fahrung scin, scine Normalitit, seine Natirlichkeit
ohne sich jedoch sofort vollstandig aufzulosen, vieles
bedarl daher heute zunchmend der reflexiven Begriin-
dung und verindert damit auch unsere Formen des
Nachdenkens iber Gesellschaflt. Unterschigdliche Au-
toren wie Ulrich Beck (etwa 1991), Niklas Luhmann
(etwa 1991) und Anthony Giddens (etwa 1990), dic -
besonders letzterer — an viclen Punkten meiner Ar-
gumentation Pate standen, sprechen deshalb insgesamt
start von eciner Postmoderne auch von ciner sich
sradikalisicrenden Moderne’.

Insgesamt pladiere ich also dafiir, in der politischen
Theaterarbeit unsere Aufmerksamkeit zu scharfen fir
Zusammenhinge, fir die sozialen Mechanismen,
Prozeduren und Techniken, in und mit denen Akteure
in dieser Gesellschaft die Muster ihres Handelns und
ihrer Bezichungen hervorbringen, festigen und dndern
und wie sie solidarisch in den strukturierten Kontexten
miteinander handeln (kénnen) oder warum dies gerade
in diesen Kontexten nicht zustande kommit,
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Gerd Koch

Einige Anmerkungen zur weiteren Ar-
beit mit den Brechtschen Lehrstucken

Wir hatten bislang versiumt, die Musik in die
Lehrstickarbeit einzubezichen. Das ist umso bedauerli-
cher, da fiir (fast) alle Brechtschen Lehrstiicke Musik
vorlicgt. AuBerdem ist es bekannt, daB Bertolt Brecht
dem Medium Musik interessiert gegeniiberstand. Ferner
machic mir cin Gesprich mit einer Kollegin aus der Ju-
gendarbeit deutlich, daB auf der Folie von Musik sub-
jektorientierte politische Bildung moglich ist, da das mu-
sikalische Medium fir politische, gesellschaftliche und/
oder Okonomische Sachverhalte sensibler macht. Zum
anderen gibt das Medium Musik die Chance, Unschir-
fen in der Problemsicht zu artikulieren, d.h. mit Hilfe
des musikalischen Tuns kénnen Eindeutigkeiten wieder
aufgelst werden und einem historisierenden ProzeB zu-
gefihrt werden. Es erscheint mir ndtig und auch még-
lich, den musikalischen Anteil der Lehrstickarbeit zu
intensivieren. Das kann durch improvisierte, laienhafte
Einbeziehung von musikalischem Vermogen der Mit-
spiclerinnen und Mitspicler geschehen, und es kann da-
durch geschehen, daB wir ganz bewuBt versuchen, mit
Kolleginnen und Kollegen zu kooperieren, die im Me-
dium der Musik versiert sind.

Mit diesen Uberlegungen zusammenhingend méchte ich
fragen, ob wir dem dsthetischen Tun unserer Lehrstiick-
arbeit genug Augenmerk geschenkt haben. Ich denke
daran, daB dic #&sthetische Seite, dh. die bewubie
Formgestaltung, die sensible Wahm:hmung von kinstle-
rischen Phinomenen usw. in unsere Lehrstiickarbeit
hineingehért. Wir miissen méglicherweise unsere These
i Zweilel stellen, daB erst in einem spiten Zustand der
Lehrstiickarbeit die dsthetische Dimension eine Rolle
spielt. Asthetische Dimension, das soll hier heiBen: nicht
anschlieBen an herkémmliche Muster, sondern bewubBtes
Aufgreifen von dsthetischem Alltagsvermogen der mit-
spielenden Personen. Das von Hans-Martin Ritter und
anderen artikulierte Stil-Prinzip wihrend der Arbeit -
auch an den Lehrstiikken! - sollten wir mdglicherweise
doch emster nehmen als wir es bisher getan haben. Der
SelbstverstindigungsprozeB innerhalb der Lehrstiickas-
beit sollte sich m.E. auch auf die dsthetischen Fragen
stiirzen. Dies bedeutet jedoch nicht, daB wir auf Auffih-
mub schon im ProzeB der Arbeit ihre Rolle spiclen kén-

nen.

Wenn ich dies sage, fallt mir sofort cine Gegenargumen-
tation bzw. eine Erweiterung unseres Tuns auf cincm
anderen Felde cin, ndmlich auf dem gesellschafts-politi-
schen. In einigen Phasen der Lehrstiickarbeit will ¢s mir
erscheinen, daB wir dort mchtmnhrals'l‘hutc.rpid-
agogen sondern als politische und

Bildner gefragt sind. Wir miissen uns vermutlich nudl
auf diesem Gebiete weiterqualifizieren, so daB wir in
der Lage sind, gescllschaftliche, politische oder Skono-



mische und sozmalpsychologische Phanomene, die durch
das Spiel mit Lehrstikken anklingen, auch erweitert ver-
folgen kinnen und wieder ins "Spiel” bringen. Spiel, d.h.
hier, lebendiges Wissen einzubringen und nicht nur
Faktenwissen abgestandener Art. Wir missen also auf-
grund unserer theaterpidagogischen Erfahrungen be-
stimmte Wissensschitze durchforsten und in bewegliche
Form bringen, um so unserem theaterpidagogischen
Ansatz gerecht zu werden,

Schon bei unserem allerersten Treffen in Ovelgonne
1979 ist mir aufgefallen, daB unsere Lehrstiickarbeit
allzu schoell in ein Zirkelwesen umschlagen kann bzw.
dal wir das therapeutische Setting 7um Modell unserer
Workshops und Arbeitsphasen nehmen. Dies ist sicher
nicht nur etwas Schlechtes und Abzuwerfendes. Es ist
aul jeden Fall etwas, das noch der Erginzung bedarf,
z.B. durch die Anreicherung von Lehrstiick-Spielwochen
mit Vortrigen, Exkursionen, Lichtbildvortrigen,
Referaten, Hospitationen in Feldern, die im weitesten
Sinoe mit unserer Asbeit an dem je¢ konkreten Lehr-
stiicktext zu tun haben. Ich mdochte damit der Gelahr
vorbeugen, daB wir allzuschr im erlebnishaften Horizont
einer Lehrspiel-Gruppen-Dynamik uns befinden. Auf
dic Notwendigkeit solchen Arbeitens bin ich nicht zu-
letzt durch die erneute Lektire einiger Text von Brecht
gestoBen, die ja anzeigen, dabl er dic Mediengrenzen und
Arbeitsformen iiberschreiten und erweitern machte. Das
verlangt natirlich in unserer Arbeit eine Erweiterung
unserer Befahigungen, das Einbeziehen anderer Mitar-
beiterinnen und Mitarbeiter und die Kooperation mit
anderen Medien und Wirklichkeitsbereichen. Wenn aber
die Lehrstiicke zur politischen Selbstverstindigung da

sein sollen und wie alle Werke Brechis experimentellen

und eingreifenden Charakter haben, dann scheinen mir
diese Erweilerungen unverzichtbar zu sein.

Wenn ich mir die eben von mir selber gemachten
Ausfihrungen wieder vergegenwirtige, dann fillt mir
aul, daB es ginstig ware, so ctwas wic cinc pcrmanente
Lehrstiick-Lernwerkstatt einzurichten. Dh., wir
miiBten feste Riume haben, in denen wir alles, was zur
Lehrstiickarbeit gehdrt, einrichten kdnnten. Wir hitten
also Schallplatten und Kasscttengerite sowic Video-Ge-
rite vorritig zu haben. Wir hitten eine Adressenkartei
von Kooperationspartnerinnen und -partnern zur Verfi-
gung zu haben, und wir miiBten eine Dokumentation der
bisherigen Versuche cinrichten kénnen, dh. auch eine
Dokumentation der bisherigen Wirkungen der theater-
padagogischen Arbeit mit Lehrstiicken ganz konkrel.
Dicse Wirkungen sollen sich nach dem eben Gesagten
nicht pur auf die subjektiven Zeugnisse der Teilnehme-
rnonen und Teilnehmer beziehen, sondern sie missen
durchaus den Bereich, der iiber die Mikropolitik der
Subjekte hinausgeht, emsinehmen. Es geht also darum,
die mikropolitischen Dimensionen und die Politik des
Wunsches der cinzelnen Subjekte in den Kontext wieder
Zuriickzufiibren, ans dem j ja diese Wunschvorstellungen
und subjektiven Politikverstindnisse stammen, nimlich
in den sogenannten makropolitischen Bereich.
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Ich kann das Gemeinte wohl noch mit einem anderen
Beispiel konkretisieren: Seit etwa 10 Jahren arbeite ich
parallel zu der Lehrstiickmethode auch mit der Methode
von Robert Jungk, ndmlich mit der von ihm entwickel-
ten Zukunfiswerkstatt. Es lassen sich m.E. Paral-
lelen zur Arbeitsweise mit Lehrsticken und mit Zy-
kunftswerkstitlen herstellen. Die Zukunftswerkstatt be-
giont mit einer Konfrontation den subjektiv empfun-
denen Mangeln gegeniber, man kann sogar sagen, daB
es darum geht, der Asozialitit ins Auge zu blicken. Dies
korrespondicrt m.E. mit Bertolt Brechts Modellen der
asozialen Muster in den Lehrsticken, die zur Disposition
und zur Abarbeitung gestellt werden sollen. Die zweite
FPhase einer Zukunftswerkstatt soll sich Erfindungen,
Phantasien, Utopien usw. zuwenden. Es geht darum,
méglichsl kreativ, variationsreich und nonkonformistisch
mit dem Lehrstiicktext umzugehen: Es sollen ja Materi-
a]prube:l am Text gemacht werden, es sollen gestische

und andere Schauspielibungen an den Text herange-
bracht werden, um das in ihm angelegte Potential her-
auszuschiitteln. Die dritte Phase in der Zukunftswerk-
statt versucht, aus der Anerkennung der Mingelliste und
den Phantasiegebilden ein Drittes zu entwickeln, nim-
lich die Moglichkeit, in der Wirklichkeit der Subjekte
verdndernd handelnd titig z7u werden. Auch dies scheint
mir im Zusammenhang mit der Lehrstiickarbeit, wie wir
sic bisher gepfiegt haben, durchaus einen Zusammen-
hang zu stiften, denn in der letzten Phase bzw. einer der
letzten Aufgaben der Lehrstiickarbeit heiBt es ja, daB
versucht werden soll, Ubertragungsszenen oder
Schreibwerkstitten zu entwickeln, in denen die Teiloeh-
mer sich in die Lehrstickarbeit und Textvorlage in der
Weise hineinschreiben, daB Szenen aus threm ganz kon-
kreten Lebensalltag, der zu bewiltigen ist, hergestellt
werden. Ich denke, daB diese Analogien nicht im Detail
stimmen, jedoch in der methodischen Tendenz durchaus
zusammengefilhrt werden konnen. Indem ich das sage,
deute ich auch darauf hin, daB Lehrstickarbeit das Zir-
kelwesen verlassen soll und starker emngreifende Quab-
tit gewinnen mul.

Hicrin ist auch cin Plidoyer enthalten, die Lehrstiickar-
beit bzw. diesen politisch-bildenden Ansatz m viellalti-
gen Arbeitsfeldern zu nutzen oder Teile davon in andere
Fortbildungsveranstaltungen verschiedener Berufsgrup-
pen einzufithren, Da wir zumeist aus den pidagogischen
und literaturwissenschaftlichen Arbeitszusammenhingen
stammen, wird es auch hier notig sein, daB wir unsere
Ideen mit anderen Kolleginnen und Kollegen diskutie-
ren, um 50 cinen Transfcr unscrer bisher begon-
nenen Arbeit an andere Personen, in anderen In-
stitutionca versuchen kénnen,

Wir sollten daran denken, daB eine politisierende Bil-
dungsarbeit mittels der Lehrstickmethode darauf zielt,
in Offentlichkeit stattzufinden, Offentlichkeit ist nicht
our die Gruppenmodellsituation, sondern der Bereich, in
dem politische Entscheidungen vorbereitet werden,
befriedigt werden und politische Kontrolle ausgeibt
werden kann. Es geht also darum, eine bewuBtere Ge-



staltung des Alltagslebens durch die Lehrstiickar-
beit anzuregen. Wenn hier von politisierender Bildungs-
arbeit gesprochen wird, dann darl nicht das MiBver-
standnis sich einschleichen, daB hier der Politikunterricht
der Schule fortgesetzt wird bzw. daB eine materiell
starke Durchsemmgsargumentauun ¢ingeubt wird, ge-
wisscrmallcn cin 5lrat:g;|schc:s Lemnen. Sondern es geht
wohl eher darum, eine gewisse Mentalititencrzichung
bzw. cine Kultivicrung politischer Mentalititen zu
unterstiitzen. Und auch dies ist sicher micht ganz genau
gesagt, denn wir miissen uns in der Lehrstiickarbeit im-
mer wieder aufl Bertolt Brecht als einen Autor der Lin-
ken bezichen, dem es ja darum geht, weniger
Erncuerungen zu schalfen, sondern Neuerungen in
Gang zu setzen. Das bedeutel, immer etwas Utopisches
schon cinmal realisicren zu wollen, und es bedeutet
auch, an unsichere neue Ideen sich anzuschlieBen. Diese
ncuca Idecn und ihre Unsicherheit sind ganz bewuBt in
Kaul zu pehmen und als Gestaltungsaufgaben in die
Lehrstiickarbeit einzubezichen. Dies bezieht sich nicht
pur aul sogenannte Inhalte, sondern auch aufl das Wie
der Arbeit (ich verweise hier noch einmal auf die Ein-
beziebung von asthetischen Momenten, aul die Einbe-
zichung politisch-Gkonomischer Diskurse und aufl die
Einbeziehung des musikalischen Arbeitens),

Auberdem steckt ja in dem Lehrstickansatz auch so
etwas wic cin Organisationsmodell fir politisch
gesellschaftliches Handeln. Es reicht also nicht aus,
nur eine verbesserle padagogische Kommunikation zu
entwickeln, sondern es kommt auch daraufl an, die Ar-
beitsweise selbst in den Lehrstiickansiizen als ein Stick
neucrer Organisation soziologischer Verfassung anzuse-
hen. D.h., wir milssen in dem Setting unserer Lehrstick-
arbeit auch immer mit- thematisieren, daB wir hier or-
ganisierend titig sind, und d.h. im Zusammenhang der

subjektorientierten Lehrstiickarbeit auch immer, dal wir

nicht nach den herkémmlichen Politisierungsmodellen
und politischen Organisationsansatzen verfahren. Wir
stellen ganz bewuBt das Subjekt, sein kommunikatives
Handeln, seine Wunschstruktur usw, in den Mittelpunkt.
Dadurch sind wir in gewisser Weise auch politisch-orga-
nisatorisch kritisch tatig, indem wir namlich ein anderes
Aufklirungs- und Selbstverstindigungsmodell praktisch
versuchen. In der oben schon angesprochenen Lehr-
stiick-Lernwerkstatt miissen wir auch ecine Abteilung
haben, die mit Matcrialien ausgestattet ist, dic gerade zu
diesem Gegenstandsbereich (politische Strukmor und
subjektive Struktur) umfaBt.
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Korrespondenzen

Gerd Ricndcker

Musik-Denken im Zeichen des Unge-

horsams -
zu Theodor W. Adorno

"Alle Dunkelheit und Schuld der Welt hat sic auf sich
geladen. All ihr Glick hat sie daran, das Unglick zu
erkennen, all ihre Schonheit, dem Schein des Schanen
sich zu versagen. Keiner will mit ihr etwas zu tun ha-
ben, dic Individucllen sowenig wic die Kollektiven. Sie
verhallt ungehért, ohne Echo. SchieBt um dic gehoric
Musik dic Zeit zum strahlenden Kristall zusammen, zu
fallt die ungehorte in die leere Zeit gleich einer ver-
derblichen Kugel. Aul diese letzte Erfahrung nun, die
mechanische Musik stiindlich durchmacht, ist die nene
Musik spontan angelegt, aul das absolute Verges-
sensein. Sie ist die wahre Flaschenpost.*1

So endet Theodor Adorno das Kapitel “Schinberg und
der Forischritt”® in seinem Buch “Philosophie der neuen
Musik".

Kaum einen Vertreter zeitgendssischer Musik aber
gibe es, der Adomos Vision so ohne weiteres [iir sich
angenommen hitte. Schonberg nicht, der gelegentlich,
als Alternder, daraul verwies, er habe wie Tschai-
kowski komponieren wollen, nur besser. Fragt sich al-
lerdings, warum Schéonberg dies sagt, der gleiche, der
sich in kochendes Wasser geworlen sah, der gleiche,
der Jahrzehnte vorher dem Milifir antwortete, einer
habe es sein miissen, keiner habe es sein wollen, also
habe er sich dazn hergegeben, Schanberg also, der sich
der Ausnahme wohl bewubBt war, Und doch, als Unge-
horter, dls einer, mit dem keiner etwas zu tun haben
walle, sah er sich durchaus nicht. Voll Argwohn, ge-
reizt, nachgerade haBerfillt, nahm er das ihm gewid-
mete Kapitel entgegen mit dem Aufschrei, er habe
Wiesengrund nie leiden konnen. Sah er, von Adorno
zum Protagonisten des Fortschritts emporgehoben und
als solcher kritisiert ob des Herrschaftszwanges der die
Musik durchrationalisicrenden Zwélltonreihe, das Ei-
gentliche kaum oder gar nicht in Adornos Vision trifti-
ger Modeme aulgenommen, so hatten andere, von
Adorno behandelt oder genannt, weitaus weniger Ge-
niige noch an seinen Konstatierungen: Strawinski, dem
Adorno ein hell- und dunkelsichtiges Kapitel widmete,
Bartok, den er als osteuropiische Ausnahme tolerierte,
Hindemith, der mehr und mehr ihm zum Musikanten
geriet, von Mittel- und Kleinmeistern des sogenannien
Neoklassizismus oder Neobarock, von jenen der
Spiclmusik gar nicht erst zu reden. Gehorten sie, die
Behandelten, Genannten, Licgengelassenen, der neuen
Musik etwa nicht an, standen sie auBerhalb ihres Jahr-
hunderts oder seiner ersten so prigenden Dezennien,
Liel gar der russische Konstruktivismus, dem Schosta-
kowilsch Entscheidendes verdankt, an den von Adomo

secismographisch  wahrgenommenen Umw:‘:!zungcn
voraber, halle Schostakowilsch, vor und nach der
Mabregelung 1936, mit neuer Musik so gar nichts ge-
mein?

Dem solchermalen Fragenden, dem Historiker, um
Gerechtigkeit bemiht im Gewirr der Stromungen, Be-
gebnisse, Vorginge elc., striubt sich das Gelieder, liest
er Adornos barsche, apodikiische Konstatierungen
dariber, was neue Musik sei. Aber hat er, der Fra-
gende, den Philosophen dberhaupt verstanden, sich
aufs Philosophische seiner Reflexion fiberhaupt cinge-
lassen, da er bloB Einzelheiten abklopft? Ist Adornos
Vision neuer Musik @iberhaupt Rellexion des Vorhan-
denen oder micht Entwurf dessen, was so nicht ist, was
aber gedacht werden kénnte - gedacht im Namen kriti-
scher Philosophie? Im Namen kritischer Theologie
wohl auch, wie immer Adorno zu ihr steht! Dal Musik
Schuld aul sich nehme, verwandelt sie nicht bloB in
Subjekte, die hierzu fihig und willens seien, sondern
geradezu in den Messias, der die Schuld der Welt trigt.
DaB neve Musik ihr Gliick im Erkennen des Unglicks
habe, verleibt ihr abermals messianische Zige - ihr,
der Musik, oder dem Philosophen, der das Ganze den-
ken, das Ganze zu deuten, dann viclleicht mit Christus
sich zu identiflizieren sucht, dem Philosophen und
Theologen? Theologisches ist in Adormos Denken auf-
findbar vielerorten, gerade dort, wo es gangiger, d.h.
das Bestchende glonfiznerender, Drogen spendender
Theologie opponiert, um pur einer des Widerstandes,
der von Karl Barth und Paul Tillich mit Respekt 7u
begegnen. Aber hat Theologie mit triftiger Philosophie
nicht vicles, Entscheidendes gemeinsam: Nach-Denken
iber Welt und Mensch, dber den groBen Zusammen-
hang, Nach-Denken, das notwendigerweise in Vor-
Depken umschlagen muB oder sich  preisgbt?
Wie die Menschheit dem Teufelskreis entfremdeten
Seins, dem von Adorno apostrophierten Verblen-
dungszusammenhang nicht bloB ausgeliefert sei, son-
demn ihn durchschlagen muB um ihrer selbst, wie kreis-
gangige Geschichie iberhaupt zu durchbrechen sei, hat
Philosophen und Theologen itber fast ein Jahrhundert,
wenn nicht linger beschaftigt, und es war ihre Ver-
zweiflung am Bestehenden, die thnen, den Philosophen
und Theologen, das Wort “Erlisung™ nahelegte, jenes
Wort, dem das Wort "Losung” zentral innewohnt, im
Namen des Anderen, Besseren: Wie das gemeint sei,
wer da berzukommt, die Menschheit zu erlosen, ob sic
es sclbst vermag oder des Eingriffs harrt, der "Luft
von anderen Planeten® gewirtig, hat Denker seit eh
und je auseinandergetricben, nicht bloB Philosophen
und Theologen, sondern Philosophen und Philosophen,
Theologen und Theologen. Umso schmerzhalt gravie-
render ist es, wenn Uneinige, cinander Kontroverse,
ibereinkommen darin, daB da etwas erlGst, pgelost
werden milsse jenscits des cigenen Tuns: Ist da etwas
verlorengegangen an eigenem Vermogen, verloren far
immer? Wahrhalt erschiitternd liest sich Adornos Mu-
sik-Vision - ich zitiere abermals aus dem Schonberg-
Kapitel: "... Wic das Ende, so greift der Ursprung der
Musik ibers Reich der Intentionen, das von Sinn und
Subjektivitat hinaus. Er ist gestischer Art und nah
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verwandt dem des Weinens. Es ist die Geste des La-
sens, Die Spannung der Gesichismuskulatur gibt nach,
jene Spannung, welche das Antlitz, in dem sie es in
Aktion aul dic Umwelt richtet, von dieser zugleich ab-
sperrt. Musik und Weinen offnen die Lippen und ge-
ben den angehaltenen Menschen los. Die Sentimenta-
litt der unteren Musik erinnert in verzerrier Gestalt,
was dic obere in der wahren am Rande des Wahnsinns
gerade eben noch zu entwerlen vermag: Versohnung,
Der Mensch, der sich verstromen 1aBt im Weinen und
einer Musik, dic in nichts mehr ihm gleich ist, 1iBt
rugleich den Strom dessen in sich zurickfluten, was
nicht selber er ist und was hinter dem Damm der
Dingwelt gestaut war. Als Weinender wie als Singen-
der geht er in dic entfremdete Wirklichkeit hin. "Dic
Trane quillt, die Erde hat mich wieder’ - danach ver-
hilt sich die Musik. So hat die Erde Eurydiken wieder.
Die Geste des Zurickkehrenden, nicht das Gefiihl des
Wartenden beschreibt den Ausdruck aller Musik, und
wire es auch in der todeswirdigen Welt.2

Wie daraus nun gefolgert werden kann, Adorno sci
Maierialletischist und bloB an materialer Logik inter-
essiert, ist einigermaBen unerfindlich. Nicht cinmal die
Schonberg zugedachte Musik-Vision kénnte auf den
Begriff des nur Mateniallogischen gebracht werden,
und wenn, dann doch kritisch dagegen gewendet. Auch
ist Material selbst viclstringig, in sich disparat, mehr
und anderes als bloBe Syntax, als Technologie, viel-
mehr “sedimenticrter Geist™, durchs BewuBtsein hin-
durchgegangen Gesellschallliches, Entwicklung des
Malerials ebenso wenig wie Geschichte iiberhaupt aul
die magere Schour einer einzigen durchgehenden Idee
oder Linie zubringen. Und wenn Adomo solche Lesart
gelegentlich nahelegt, so in Polemik gegen borniertes,
dic Traditionen selbst verkleinerndes oder verkennen-
des Conservare, gegen Akademismus, neoklassizisti-
sches Gebaren, an dem Igor Strawinski keinerlei Ge-
fallen hatte aller Rubrik zum Trotze, gegen sogenann-
tes Musikantentum, das sich der Banausie Gberfihrte,
gegen zwanghalle Volkstimelei, die sich um Adomnos
bdse Konslaucmng aufzunchmen, als "Opium firs
Volk** entlarvie, Neue Musik, in Adornos Version, ist
mehr und anderes denn Athematik, musikalische
Prosa, Atonalitit, radikale, im Zwdllton giplclnde
Durchkonstruktion: Sie ist zuvorderst Seismograph
zerbrochenen Scheins, Organon unerbittlicher Wahr-
beit. "Thr Glick hat sie daran, das Unglick zu erken-
nen, all ihre Schanheit, dem Schein des Schonen sich
zu versagen”, Thr Affront gilt nicht der bedringten
Menschheit, sondern ihrer Bedringung, der Verdrin-
gung des Wirklichen, jener Verdringung, dic zum ge-
sunden Instinkt umstilisiert wurde, um gegen Stidte-
bilder des Expressionismus, gegen Schinbergs "Pierrot
lunaire™ oder Bergs *"Wozzeck" Sturm zu laufen, dage-
gen sich moralisch zu entriisten. Affront gilt nicht ir-
gendeinem Volk, schon gar nicht den Elenden, die
Victor Hugo beim Namen nennt, sondern vermeintli-
chen Firsprechern, Firsprechern einer Volksseele, die
sic cben dadurch im Zaume halten gegen alle Aufsis-
sigkeil: Dies ist verkannt worden bis zum heutigen
Tage, und daB Adomo sclbst Berihrungsangsic haben
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mochte als dbersensibler Intellektueller, ward schnur-
stracks in Dinkel, Volks- und Menschenverachiung
umgemiinzt: als ob man Adornos Verzweifllung in sei-
nem bésen Aufsatz "Dic gegingelte Musik” den Kum-
mer uber emeute Repression iiberlesen diirfte! Ador-
nos Musik-Vision ist auch nicht nur jene des Grauens,
sondern die des Anderen, unentfiremdeter Menschheit,
jener Mannigfaltigkeit, jenes Reichtums der Gedanken
und des Ausdrucks, also auch des Mimetischen, der die
"biirgerlich bornierte Form® (Marx) abgestreift habe.

Freilich, der Weg zu solcher Vision, zu gesellschaftli-
cher Utopie in der Nihe zu Marx, zur Marxschen
Analytik dberhaupt war so geradlinig nicht, und ware
er es, 5o hatte er alles verfehlt. Adorno geht mehrere
Wege im Denken. Es hat sein Richtiges, wenn er vor-
erst mil Edmund Husserl, mit seiner Phanomenologic
sich auseinandersetzt - nicht unberihrt davon ist die
kinftige Entfremdungs-, Verdinglichungsanalyse! Es
hat sein Richtiges, wenn Adorno mit Triebpsychologie,
mil Freudscher Psychoanalyse sich befaBt, kritisch, wie
es [ir philosophische Reflexion sich gehort, aber es
bleibt Erfahrung davon auch spater, als der Emigrant
die Psychoanalyse Freuds und Archetypenlehre von
C.G. Jung als reaktionar verketzert: Man lese die Auf-
silze zur Bilderwelt des "Freischitz", uber Franz
Schubert, noch dic Wagner-Monographic und das
Strawinski-Kapitel der "Philosophie der Neuen Musik”,
um der Allgegenwart psychoanalytischen Wissens sich
zu gegenwartigen in jedem Satz! Adomos Argwohn
gegen das UnbewuBte, pgegen Triebhaltes, gegen
Trnebpsychologic hat gerade diesem Wissen sich zu
verdanken, auch der Erfahrung, daB es ihn selbst hin-
abziche - so gesteht er s sich ein i ciner Glosse der
"Minima moralia™' Nicht anders 1iBt sich der Argwohn
gegen "untere Musik” verstehen; noch die Bemerkung
ncbenher verrat, was sie ihm zufigt, wie sehr sie iho
beriihrt, wie sie ihn hinabzieht, Musik der Unteren, die
ja nicht nur ibr aufgedrickt ist im Zeichen der ver-
walteten Welt, wie er ihr unterstelll wird. Adomo
weiB es, daber scine Emplindlichkeit! Siec st
doppelsinnig wic alles! Freilich, das harsche Verdikt
gegen Freud inmitten der “Dialektik der Aufklarung”
entspringt nicht so sehr der Verdringung des
UnbewuBlen, sondern dem Verdacht, Freuds Theorie
konnte, in verwisserter Zweit- und Drittausgabe,
mifbraucht werden [ir dic Barbarci, da sic alles
Gesellschaltliche aufs Triebleben reduziere. Ob Freud
damit Gerechligkeit getan wird, sei dahingestellt, daB
vieles davon verwissert und solcherart miBbraucht
wurde, ist traurige Wahrheit, nur Freud micht
anzulasten, Jung vielleicht ebher - wer weiB?? Adomo
kann nicht stchenbleiben, auch bei threr Kritik nicht,
Sein Schritt zu Kierkegaard ist micht der Schritt zu
einem anderen, sondern der aufs Ganze, der Schritt zu
ciner philosophischen Analytik, die aul zentrale
Obliegenheiten,  Moglichkeiten,  Grenzen  des
Philosophischen alter Bestimmung sich einlafil.
Hier, in Adomos Habilitationsschrift “Kierkegaard,
Konstruktion des Asthetischen® sind Fundamente ge-
setzt fiir jene Bestimmungen, dic Adorno an den Be-
ginn der Frankfurter Tatigkeit setzt, fir eine Philoso-



phie, dic ihren Gegenstand nicht langer im Begriff,
sondcrm im wirklichen Geschehen, in Geschichie er-
kennt, [ir eine Philosophie, die solchermaBen die Welt
als Geschichtliche zu interpretieren und nach Moglich-
keit zu verandern hat, fir eine Philosophie, die der
Glorifikation oder Verdrangung des birgerlichen sta-
tus quo sich verweigert, ungehorsan ist gegeniber aller
Weltllut, aller Gendgsamkeit, allem Stillstand, unge-
horsam der Macht des Augenblicks, will si¢ jene der
Entwicklung nicht verfchlen. Dics jedoch bat sie aus
den Umbriichen der Kunst gelernt, aus jenen des Ex-
pressionismus vorab, aus Neuer Musik m Adornos
Lesart.

Hier, spdtestens hier im Begreifen des Geschichtlichen,
kommen Erkundungen des Musikhistorikers dem Phi-
losophen 7upaB. Vorlesungen und Seminare auch in
Musikwisscnschaltlichen Instituten, auf dic Adormo
gelegentlich und nicht immer freundlich Bezug nimmt,
litcratur-, kunst-, philosophiegeschichtlicher Erkun-
dungen ohnehin, auf die Adorno spiter groBten Wert
legen wird. Mehr und mehr laufen drei Tatigkeitsfel-
der ineinander, die des Komponisten im Bannkreis von
Mahlcr, Berg, Webern - des Komponisten subtiler
Lieder, behutsam ausgesetzicr Chansons, subtiler Or-

+ chester- und Kammermusik -, die Titigkeit des Musi-
kologen, des Musikkritikers vorab, endlich die des
Philosophen und Soziologen, da triftige Philosophie
der Soziologic dnngend bedarl, wie Adorno und
Horkheimer es erkannten!

Der iiber Musik Philosophicrende wei, wovon er
spricht und wie dariber sich philosophisch reflekticren
liBt. Dem Musikologen steht Metierkenntnis des
Komponisten, Musikers, Philosophen, dem Philoso-
phen jenc des historisch Kundigen, des Komponieren-
den zu Gebole. Solches Zusammenspicl konnte als
Sternstunde gelten [ir adiquate Musikologie, [ir
durchreflekticrtes Komponieren, das der auBermusika-
lischen Bestimmungen des Musikalischen machtig sei,
das also weil, woraul es sich einlifBt!

So gliickhaft diese Synopsis, so widerspruchsvoll, so
problemhall, ja, komplikativ! Dem Historiker schlagt
bereits der Komponist in die Quere; er verweist ihn
aufl einen schmalen Ausschnitt eben komponierter Mu-
sik, der nonartifizialen our so weit, als sie in dic Kom-
position triftig sich aufnehmen 14B¢t, anf einen Aus-
schnitt, der [iir Mahler oder die zweite Wiener Schule
wichtig war: Auf Musik seit der zweilen Hallte des
18. Jahrhunderts, es sei denn, 1.S. Bach stinde [ir die
ersic Hillte ein - ihn aber weill Adomo rechtens als
Ausnahmefall, ihn nimmt er vor der Aura Barock in
Schutz, am Barock kritisiert er das pattern, den Ver-
bleib in sinnentlecrter Verabredung - das aber lige vor
der Schwelle des Triftigen, Musik des siebzehnten
Jahrhunderts, Schiitz zumal, zeigt ihm ungeniigendes
kompositorisches Formniveau, allerdings meint Ad-
orno noch weniger Schiitz, dessen Schritt zur Prosa er
gar nicht zur Kenninis nimmt, sondern seine Hand-
habe im Zeichen banausischer Musikanterie und um
sich greifender Regression, Auch Bach ist nur befragt
nach Vorwegnahme des Kommenden, indessen wird

Adomno jener Dialektik anhérig, dic im vermeintlich
oder wirklich Archaischen wohnt, etwa der Expressi-
vitat mottettischer Fugen; drauBen aber bleibt die mu-
sica speculativa, die Zahlensymbolik, die Doppel- und
Dreischichligkeit jeder Gebarde, das Zusammenspiel
korperhaften, tanzenden Musizierens und hochgetrie-
bener Spekulation, das eigentlich Theologische: Dieses
nimmt Adorno nur in der muffigen Prigung mancher
Apologeten zur Kenntnis, um dagegen Sturm zu laufen
- zurecht damals, spiter allerdings bediirftig der Kor-
rektur! Wiener Klassik, als Rubrik schwammiger denn
je, ist als Wiener Klassizismus fast diffamiert, als
Kunst des Schoncn Scheins, die augenblicklich gegen
den Schein opponiert, Gegenstand des Argwohns und
der Bewunderung: Des Argwohns pgegen das
Scheinhafte im Geschlossenen, gegen Schénheit als
Zustandliches, als Schein, als Lige, wiewohl Adorno
lebenslang um Bestimmungen des Schénen ringt; der
Bewunderung des Kompositorischen: Wiifte man, so
Adorno, warum Haydn im piano die Flote zu den
Violinen nahme, so wiBie man etliches i{ber
Zivilisation, wiilbte man, warum Menschen gelernt
hitten, Brot zu bm:lnz::l.5 Und aufgeklirt zu leben,
konnte man hinzufiigen. Aufgeklirt im Sinne der von
Adomo heraufbeschworenen  Dialekuk, die der
Befreiung des Menschen aus sclbstverschuldeter
Unmindigkeil den Schritt in die Barbarei, in den
Mythos 7zugeselll als Moment eingreifender,
beklemmender Dialektik!

Mechr und mehr wird Musik, komponierte zumal, da
sic am chesten miindig sei, befragt nach solcher Dia-
lektik. Mehr und mehr stebt instrumentale Musik,
dichtkomponierte, dafir ein, Musik, die der perma-
nenten Innovation sich stellt - der permanenten, aller-
dings nicht einlinigen! Bachs Kunst der Fuge, Praelu-
dicn und Fugen, deren Wogen der schrill histelnde
Klang von Barockorgeln nicht aufzufangen vermochte, -
Haydns Instumentalmusik, Symphonicn, Quartette,
Beethovens Spatwerk, vorab Klaviersonaten und
Quartette, in denen der schone Schein endgiltig zer-
schlagen ward, usw. usw. Aber es gibt auch den
grofen Augenblick in der Oper, im Licd. Dic Bilder-
welt des Freischitz, dic Bilderflucht der Wolfsschlucht,
Ensembleszenen der "Meistersinger”, in denen ein
Vorschein des Kinftigen wohne, Beckmessers Lieder
als Vorbote Neuer Musik, Mahlers viclschichtiges
Idiom, das der bloB technologischen Rubrik sich ver-
weigerl,.

Was triftig ist fir Musik, 136t auls Material, aul Ent-
wicklungslogik gewiB sich nicht verkiirzen, aber hat sie
doch in der Mitte, mochte ihrer wenigstens nicht an-
treten, mochic gezeichnet scin vom Verdndern bis ins
Innerste. Wie aber ist es mit jener Musik bestellt, die
daraul sich nicht vercidigen 1a8¢? Uber Rossini und
Meyerbeer erfahren wir wenig, und das wenige ist der
Sache wenig dienlich, da befangen im fast Wagneri-
schen Verdikt, Schmal also ist, was ihm als Musik
taugt; daber wird man dem auskunftgebenden Musi-

kologen, mehr noch, dem Historiker, der Entwick-

lungslinien baut, nicht iber den Weg trauen dirfen -
so cinlinig spiclt sich nichts ab, Geschichtsdialektik in
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Adornos Version reicht nicht aus, das Vielstringige
angemessen zu fassen, ohnchin ist Geschichtsdenken
im Umbruch, heute, da jede linecare Bewegung sich als
untriftig erwies! Adomno ist Dialektiker, er ist es nicht

konsequent genig, vielleicht zu  hegelianisch!
Freilich, nicht Musikologie ist es, nicht Musikhistoreo-
graphie, dic Adoro betreibt, und seine Entscheidun-
gen sind weitergehend, namlich philosophisch! Ist denn
aber Schanbergs, Strawinskis, Boulez' Geschichtsvision
so abgedeckt, so triftig in jeder Einzelheit, hat Ge-
schichisschreibung nicht dberhaupt zu analysieren, was
Musiker von sich geben, statt aufzurechnen, was deren
subjektives Recht doch ist? Aber auch dem
Komponisten Adomo sind Grenzen  gesetzt,
moglicherweise durch Philosophische, vorab durch
analytische Reflexion dessen, was als Verdinglichung
sich begreifen 1aBt: Sic macht argwohnisch gegen Teile
des Metiers, vor allem gegen die Zwolltontechnik
derart, daB Adommo sclbst ihrer nur ansatzweise
michtig wird. Der Schosucht nach lickenloser
Durchkonstruktion gesellt sich das Wissen um deren
Verhingnis, um sich ausbreitende Herrschalt, der
nichts sich entzichen kann, auch die ungehorsame
Kunst nicht. Gerade in jener Musik, die der Herrschaflt
sich weigern mochte, wird sie Platz halten, in Gestalt
durchrationalisierender Technologie, der sie doch ein
Gutteil ihrer Emanzipation verdankt, in Gestalt der
Zwolltontechnik, dic alle Parameter zu entfalten und
zugleich zu nivellieren trachtet: Dialcktik des Materials
als Dialektik der Aufklirung? Macht sic den Komponi-
sten beklommen, so macht sie seine Musik befangen,
gefangen im engen Kreise, nicht hinausgehend dber
Erfahrungen der Jahre vor dem ersten Weltkricg; das
macht sic moglicherweise verstummen, es sei denn,
Adormo mdchte am Ende des Lebens daraufl zurick-
kommen: Der Tod kommt dem zuvor!

Der Komponist ersten Ranges also ist Adorno nicht,
aber einer von Rang, horenswert! Musikologe ersten
Ranges ist er nicht, zahllose faktologische Ungenauig-
keiten rufen dic Fachschalt empdrt auf den Plan, auch
Bedachtige, die um seine GroBe wissen, Carl Dahlhaus
etwa! Sie alle jedoch, Komponisten und Musikologen
ersten Ranges, dirften ihm, dem Philosophen der Mu-
sik das Wasser nicht reichen, jenem Philosophen aber,
dem Musik keineswegs mehr oder weniger heraufbe-
schworene Metapher ist, sondern durchreflektiertes
Organon 'von Welterkenntnis, Organon verheiBener
Menschwerdung, Organon radikaler Dialektik, einste-
hend solchermaBen fiirs Ganze, ohne daB ihr substan-
tiell Gewalt angetan wird. Uber Musik zu philosophie-
ren hat dessen sich zu gewirtigen, was fir Adorno die
Obliegenheit triftiger Philosophic sei: nicht Forschen,
sondern Deuten: Deuten des inneren Zusammenhangs
als Teil des dibergreifenden, Deuten jener Momente,
jener Musik, wie groBe Philosophie, ihre Dialektik, ib-
ren Ungchorsam verdankt. Adornos Musik- und Philo-

i iften hingen zusammen: Die “Philosophic
der Neuen Musik® ist gepaart der *Dialektik der Auf-
klirung®; dic unvollendete "dsthetische Theorie" wie-
derum versammelt, was dem “Jargon der Eigentlich-
keit", der “Negativen Dialektik”, den spiteren Musik-
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Aufsitzen innewohnt an harscher Bestandsaulnahme,
an "negativer Dialcktik”, dic negativ nicht als Nichtsei-
endes, sondern als Nichtseinsollendes, als Verindern-
des nimmt: Auch das wird oft Gbersehen!

Méglicherweise ist cin Satz, den er Horkbeimer ge-
geniiber geduBert hat, Drehpunkt des Ganzen: Es pelie
dic "Rettung der Holfnungslosen™. Bitter klingt dies
dem einstigen Protagonisien proletarischer Revolution,
und daf Musik dafiir einstehe, verleiht ihr nicht bloB
die Wiirde des Scismographen dessen, was bedrohlich
ist, sondern die Wiirde eines Vorboten gliicklicherer
Zukunfi. Solcher Wiirde aber ware sic verlustig, hatte
sic der Feier des Hier und Jetzt sich verschrichen, als
quasi Kaiscrgeburtstagslyrik oder Erntedankmalerei -
dem zu widerstehen ist ihr Gebot; daB ihr Mimetisches
dem Grauen sich 6f[ne, heiBt, es anfzofangen, es damit
zu fiberwinden im Denken des Anderen - hier hat
nicht mehr nur dic Mimesis das Wort, sondem die
Konstruktion, ihre Trftigkeit, Eleganz, ja, Anmut; sie
bereits ist Gegenwelt und doch dem verhaftet, woge-
gen sic sich richtet - doppelsichtig also wie das Ganze,
doppelgesichtig wie Musik, Neuc Musik in Adornos
Version. Solche Doppelsichtigkeit ist Grofie und Ver-
hangis, aber auch Ansatz ungeheuren Reichtums; das
greift aul wirkliche Musik aber, auf die von Adomno
heraufbeschworene, reflektierte, komponierte: So ecin-
gegrenzt ihr Radius, so mannigfaltig ist sie darin, so
abhold aller Puristik, auch der materialen. Dics aber,
den Reichtum, die Mannigfaltigkeit zum Sprechen zu
bringen, vermdchte, Adornos-Intention nach, wie-
derum nur dialektische Philosophic. Und so schlieBit
sich der Kreis, so ist ineinandergcbracht, was
eigentlich so incins nicht ist: Musizicren und Reflexion,
Philosophic und  Musizicren, Musizieren und
Komponieren usw. usw.

Es gilt der Zusammenhang des Unterschiedenen!
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Joachim Lucchesi

. ob Sie noch deutscher Inlander

smd"?
Der Komponist Kurt Weill im Exil

Als das Berliner Bankgeschaft Paul Frankenberg im
Mirz 1934 brieflich bei Kurt Weill anfragte, ob er sich
als , deutscher Inlinder” betrachie und ob er nur einen
begrcn.zlcn Aufenthalt im Ausland planc., da man sonst
sein Guthaben einzulneren g:d:n]u: , war dic
Antwort Weills vermutlich keineswegs eindeutig. Denn
der Komponist, der bereits scit cinem Jahr im Pariser
Exil lebte, gab etwa zu diesem Zeitpunkt der
dinischen Presse ein Interview, in dem cr sein Recht,
das Vaterland zu lieben, bekrifrigte: , ,Achthundert
Jahre lang hat meine Familie gemaB ihren Fahigkeiten
und ihrer Stellung dem Lande gedieat, ich selbst hofle
auch, ihm zu dienen, und vielleicht werde ich jetzt
vermchrt Gelegenheit dazu bekommen duorch dic
Emclzu'snmg,. dic das Exil fiir meine Musik bedeutet
hat!

Mit dicser Mcinung stand der Komponist keincswegs
alleine da. Viele Emigranten warteten 1934 dicht an
den deutschen Grenzen in der Hofloung, nach cinem
kurzen Nazi-Zwischenspiel bald wieder in ihre Heimat
zuriickkehren zu konnen.

Kurt Weill in Deutschland, Frankreich und Amerika -
der Wechsel der Lander, der Sprache, der Musik, der
Weg von den Opernbausern der Weimarer Republik
zum Broadway, dic Hinwendung 7u cinem necuen Pu-
blikum, der Wechsel vom Deutschen jidischer Her-
kunft zum Amerikaner deutsch-jidischer Abstam-
mung, das Verlassen von Avantgarde-Positionen in
Deutschland zugunsten populirer Kompositionen in
den USA, der Wechsel von , hober” zu ,niederer” Mu-
sik - all diese treffenden und unzutreffenden Urteile
gegendber Kurt Weill und sciner Musik haben eines
gemeinsam: sie etablicren seit den vierziger Jahren bis
heute das Bild ciner durch Vnttrdbung und Exil zwei-
geteilten Biographie, vom Aufbau einer neuen kinstle-
rischen persona, von cinem psychologisch begriindeten
Kultursuizid Weills aus Enttiuschung und Hal gegen-
diber dem in dic Arme des Faschismus taumelnden
Deutschland.

Dicse Zweiteilung Weills in der Publizistik licgt auf
der Hand. Man konnte ihm besser habhalt werden,
sich — willentlich oder nicht -- mit dem einen gegen
den anderen Weill eatscheiden. Es bedurfte nicht der
Anstrengung, in die jeweils fremde amerikanische oder
curopdische Kultur einzudringen, ihn in diesen Zu-
sammenhingen auszumachen und seine Positition zu
bestimmen.

So hat beispiclsweise der englische Musikologe David
Drew die Zweiteilung Weills mit dessen Abtrennen
aller Verbindungen zum faschistischen Deutschland
psychologisch zu erkliren versucht.3 Weill habe seine

europiische Vergangenheit spilestens mit dem Musi-
cal Play ,Lady in the Dark” von 1940 tiel in sich be-
graben, wenn nicht gar abgetdtet. Zugleich umgeht
Drew mit seincr ,Suizid-Theoric® die generelle
Schwierigkeit, den ,amerikanischen” Weill umlassen-
der bewerten zu milssen.

Doch dic inzwischen zuganglichen Materialicn weisen
darauf hin, daB in den kompositorischen und theateras-
thetischen Positionen des ,amerikanischen” Weill dic
mit Europa verbundenen Bricken, dic konsequenten
Entwicklungslinien viel stirker zu beachten sind, als
dies bisher getan wurde. Dic Basis dessen hierfir ist,
daB Weill eine grundsitzliche Entscheidung seines Le-
bens nie in Frage gestellt hat, cgal, wo er sich gerade
befand: die Entscheidung fir das Musiktheater, Weills
Bekenntnis von 1921, daB das Musiktheater scine ci-
gentliche Domane sei, findet ebenso einen Nieder-
schlag in den Produktionen fir dic Opernhiuser der
Weimarer Republik wie im Arbeiten fir das amerika-
nische Theater, einschlieBlich des Broadway.

Weniger bekannt sein dirfte, daf Weill scinc amerika-
nischen Theaterexperimente mit asthetischen Positio-
nen begriindet, die ganz entscheidend durch curopai-
sche Musikgeschichte und durch cigene Erfahrungen,
namentlich aus der Studienzeit bei Ferruccio Busoni,
geprigt sind. In einer Reihe noch uaverdffentlichter
Bricle, in Notizen und in seinen Schriften weist er in
den USA immer wieder aul das pragende Vorbild sei-
nes Lehrers hin.

Deutlich wird dies beispiclsweise in einem zwei Jahre
vor scinem Tode verfaBten Brief an cinen amerikani-
schen Musikkrtiker: ,,Mein Lehrer Busoni bleute mir
am Ende seines Lebens eine Grundwahrheit ein, zu
der er erst mach S0 Jahren reinen Asthetizismus’
gelangt war: -- die Furcht vor Trivialitat ist das grofte
Handicap [ir den modernen Kinstler; das ist der
Hauptgrund, warum sich ;moderne Musik’ mehr und
mehr von der Realitit, vom Leben, von den wirklichen
Emotionen der Menschen in unserer Zeit entfernte.
Ich verlor diese Furcht durch die Jahre der Arbeit am
Theater, und daraus ergab sich fiir mich eine ginzlich
verinderte Sicht auf das Komponieren. Anstatt mich
um das musikalische Material zu sorgen, die
dahinterstehende Theorie, die Mcinung anderer
Musiker, ist es mein Hauptauhcgm, reinsten
Ausdruck in der Musik zu finden.™

Dieser Brief zeigt Weills ticle, auch in Amenka wirk-
same, Verwurzelung in einer auf Mozart, Offenbach,
Verdi und Busoni fuBenden Asthetik des Musikthea-
ters. Sic gibt ihm ebenso Halt und Sicherheit bei sci-
nen amerikanischen Theaterexperimenten wic gegen-
iber denjenigen, die Weills zweifelhaften Absticg in
den Ruhm der Unterhaltungsindustric aus der Per-
spc.ktiv: der europiischen Avantgarde der dreifliger
und vierziger Jahre betrachten.

Weill verteidigt sich gegeniiber amerikanischen und
curopdischen Kritikern, daB scine Entscheidung fir
das amecrikanische Musiktheater und den Broadway
richtig s¢i. Er hilt ihnen entgegen, daB der Broadway
das kreativste Theaterzentrum sei, das er kenne.
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Zugleich betont er verschiedentlich -- um sich des
*Klischees vom Broadway-Komponisten zu erwehren,
dem er auch in Amenka ausgesetzt war -, daB er weil
ilber dem vorgefundenen kompositorischen Standard
Jiege und demzufolge mehr sei, als lediglich ein bloBer
wsong-writer". Tatsichlich ist secinc musikdramatische
Kunstfertigkeit, die verborgene Ralffinesse in der
Harmonik, die doppelbodige Materialbehandlung, die
souveran becherrschic  Instrumenticrungskunst und
nicht zuletzt die Kraft seiner melodischen Erfindung
weder durch andere Broadway-Komponisten kopiert
noch erreicht worden,

Ein weiteres Bild vom ,zweigeteillen Komponisten®
mubl korrigiert werden. Nach wie vor herrschen Aul-
fassungen vor, denen zofolge Weill in den USA das ge-
sellschaftskritische Zeittheater der Weimarer Republik
aufgegeben und sich nach seiner Emigration m die
Sphére privater Liebes- und Traumgeschichten hinein-
komponicrt habe. Brechts ironische Bemerkung von
1942 idber ,Lady in the Dark" als einem ,,amiisanten
Reifier*3 ist nur cin frihes Beispicl von viclen. DaB
Weill durchaus diese Bereiche thematisiert hat, wie
tbrigens schon in Europa, ist jedoch nur dic halbe
Wahrheit. Denn der Komponist hatte scine politische
Beobachtungsgabe, dic ihm bisweilen zu erstaunlich
scharfen Prognoscn verhall (etwa dic des Achtzehn-
jahrigen diber den deutschen Antisemitismus®, nicht
von scinen Kompositionen abgetrennt. Dies zeigt in
eindringlicher Weise ein Brief Weills von 1937 an den
amerikanischen Dramatiker Paul Green, in welchem
der Komponist seine Vorstellungen zu dem gemeinsam
geplanten, aber unvollendet geblicbenen Stuck ,,The
Common Glory" aus dem aktuellen politischen Ge-
schehen berleitet, Weill bezieht sich auf eine Rede
Franklin D. Roosevelts, in der dieser aul die inzwi-
schen verschiltteten und verdringten sozalistischen
Ideale der ersten amerikanischen Siedler verweist.
wDie am 4, Juli 1776 verkiindete ,Declaration of Inde-
pendence’ beginnt mit den revolutiondren Satzen: ,\Wi
halten es [ir Wahrheiten, die keines Beweises bediir-
fen: DaB alle Menschen vor ihrem Schéopler gleich
‘sind; daB er ihnen gewisse unverduBerliche Rechte
verliehen hat und daB zu dicsen Rechten Leben, Frei-
heit und das Streben pach Glick gehiren..' Dann
spricht der Text vom Vertrag zwischen Volk und Re-
gicrung, vom Recht des Volkes, diesen Vertrag ein-
seitig zu losen, vom Recht auf Widerstand gegen Un-
terdriickung.”’ Von der Position Roosevelts ausge-
bend, schluBfolgert Wall: "Es ist der ,vergleichende
Blick’, den wir zu geben haben — ein Bild des frithen
Amerika, vollig unterschiedlich von dem , was wir in
Schulbichern und Chroniken finden (...)"

Aus diesem Widerspruch zwischen Geschichle und
Geschichtsschreibung zieht Weill praktische und pad-
agogisch- aufklirerische Konsequenzen: ,Zum
gegenwirtigen Zeitpunkt kann ich unser Stick in drei
Teilen schen: cine chorsinfonische Einleitung, die in
cincm breiten al fresco’-Gemilde und mit cinem
berichtenden Chor die groBen Ereignisse zeigt, welche
dic alte Welt erschiittern: Kricge, Revolutionen,
Verfolgungen ctc., dic ncuc Menschenmassen in dieses

Land bringen, Menschen, die Freiheit und eine neue
soziale Ordnung wollen. Dies konnte eine schr
fesselnde Choreographie sein, die von der Frihzeit bis
ins 17. Jahrhundert fihrt. (...) Der dritte Teil (...) zeigt
dic Weliereignisse des 19. und 20. Jahrhunderts, wel-
che neue Menschen an die Kilsten dieses Landes brin-
gen, mehr und mehr, schwarze , weibe, gelbe Manner
und Frauen, getragen von der selben Idee: eine neue
Welt der Freiheit und Gleichheit zu linden. Und dies
sollte direkt an die Adresse von Hitler und Mussolini
gerichtet sein.®

Dicser Briel zeigt in aller Deutlichkeit dic politisch-
kiinstlerischen Positionen Weills am Beginn seines
amernkanischen Lebensabschnittes. Vieles ist in diesem
AufriB enthalten: der Plan zu einem grofdimensio-
nierten Werk dber amerikanische Geschichte, zugleich
ein Korrektiv amerikanischer Geschichtsschreibung.
Und im SchluBsatz wird Weill noch entschiedener: die
Idee von Freiheit und Gleichheit aller Rassen sei eine
dirckte Antwort aufl dic von Hitler und Mussolini re-
gierten Linder.

Weiterhin ist in diesem Briel von cinem , berichtenden
Chor" diec Rede. Die Vorbilder fiir einen solchen Chor
kommen aus Hindels Opern, den Bachschen Passio-
nen, moglicherweise gar aus  Brecht/Eislers
+MaBnahme" oder der von Weill geschitzien Bihnen-
musik Eislers zur  Mutter”,

wThe Common Glory”" blieb nur ein Vorhaben, aber es
deutet jene Haltung an, die in anderen Werken Weills
zum Tragen kam: im Musical Play , Johnny Johnson",
dem sich verweigernden Soldaten des Ersten Welt-
kriegs, im Vauderville ,,Love Life", in dem amerikani-
sche Geschichte von 150 Jahren anhand ciner Ehesi-
tuation dargestellt wird, oder der Musical tragedy in
,Lost in the stars”, der eine scharfe Verurieilung der
Apartheid-Politik Studafrikas zugrundeliegt. Wenn man
hier noch die Aktivititen Weills fir dic gegen Hitler
gerichtete amerikanische Kniegspropaganda hinzuzahlt,
30 ist das Bild vom widerstandslosen, sich selbst auf-
gebenden und unpolitischen Broadway-Komponisten
endgultig der Legende zuzuschreiben.

Ein Jahr nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs ge-
steht Kurt Weill in einem Brief an Erika Neher, daB er
in Amerika ,unter viel schwereren Umstanden® ar-
beite als in Europa, ,da es hier keine Traditionen gibt,
auf denen man aufbauen kann.*

Doch als ganzheitlicher Komponist kann er nicht von
vorn anfangen., Er bringt seine gesamle Theatererfah-
rung aus Europa mit, sein daraul onentiertes kompo-
sitorisches Handwerk und setzt diesen reichen Fundus
zur Entwicklung des amerikanischen Musiktheaters,
nameantlich einer noch zu schalfenden Volksoper ein.
Nur unter diesem Blickwinkel der Ganzheitlichkeit
konnen die Werke des Exils komplex analysiert wer-
den. Denn sie gehen in den amerikanischen Vorbil-
dern, die sich Weill grindlich und hérbar angeeignet
hatte, nicht auf,
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drangt wird, als wirksames Ableitungsmittel benutzt
werden. (...) Eine Politik, wie sie die deutschen Staats-
barger jid.(ischen) Gl.(aubens) treiben, die allem Ge-
schehen unbeteiligt zuschauen wollen, ist unmoglich.
(..) Der Mob wartet doch nur auf die Parole zum
Plindern und Meutern u. richtet sich am liebsten ge-
gen die Juden.” (Kurt Weill Foundation, New York)
7 Bundeszentrale far politische Bildung (Hg.), Infor-
mationen zur politischen Bildung, 1978, H. 129
(,Menschenrechte™), S. 11 f.
8 Kuri Weill, Briel an Paul Green, 19.8.1937 (Kurt
Weill Foundation, New York), Ubersetzung Joachim
Lucchesi
9 Kurt Weill, Brief an Erika Neher, 2.7.1946 (Kurt
Weill Foundation, New York)

MNeuer Vorstand
der Brecht-Gesellschaft

Die Europiiische Brecht-Gesellschaft
will sich in Zukunft um enge Kontakte zu
der 1978 in den USA gegrindeten Inter-
nationalerr Brecht-Gesellschaft bemiihen
und sich gleichzeitig mehr nach Osteuro-
pa bfinen. Eine rarbeitung des Sta-
tuts wurde angekiindigt Auf der Voliver-
sammlung wurde auch die Ausgabe einer
mehrsprachigen Zeitung angeregt Die
Brecht-Gesellschaft hatte sich 1990 in
einer Zeit konstituiert, als unklar war,
wie es mitl der ostdeutschen .Brecht-Pfle-
g:" und dem Brecht-Zentrum weiterge-

n wiirde. Die Auseinandersetzung mit
Brecht soll jetzt kritischer erfolgen und
:Jeize Tabus kennen, wurde in Berlin be-

n

Zum neuen Vorstand wurden gewihit:
Rudy Hassing {Regisseur, Kopenhagen),
Birbel Schrader (Literaturwissenschaft-
lerin, Berlin), Gerd Koch (Theaterpidago-
ge. Berlin), John Fuegy (Schriftsteller
und Regisseur, Maryland/USA), Joachim
Lucchesi (Musikwissenschaftler, Berlin),
Paoclo Chiarini (Literaturwissenschaftler,
Rom) und Horst Jesse (Pfarrer, Augs-
burg). Ehrenvorsitzende ist die Berliner
Schauspielerin Steffie Spira.

Die lischaft umfat etwa 140 Mit-

lieder, die sich dem Werk Bertolt
rechts verpflichtet fihlen und es for-
dern wollen.

(aus: Frankfurter Rundschau, 11.2.1992)
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Susanne Miller

Fragment einer Tagung - Fragmente
des Spiel-Begriffs

Im Oktober '91 hatte in Hannover dic Tagung "Theater
und Kirche” stattgefunden, veranstaltet von der
Evangelischen Medienzentrale Hannover. Christoph
Ricmer, freier Dozent fiir Kunst, Spiel und Theater (ua.
bei der Ev. Bildungsstitte Burckhardtshaus Gelnhausen)
war hier als Vortragender zu Gast. Riemer hat in seinen
spiclpidagogischen Scminarcn in den letzten Jahren zu
einem Stil der kieinen Gesten, der Reduktion gefunden
und dabei ausgepragt interdisziplindr gearbeitet. Riemer
betont die flieBenden Grenzen zwischen verschiedenen
Formen des Theaterspiels, der freien Kunst, der Per-
formance art. Der Begriff "Spiel” bietet fiir Ansatz einen
geeigneten Raum und Rahmen.

Riemer fordert dic Tagungsteilnehmerlnnen erst einmal
zum SPIEL auf: Was bedeutet fir Euch Spicl? In ra-
schen Ausfuhrungen werden von den Anwesenden Zei-
chen zum Begriff Spicl gesctzt: hingekrakelt auf grofie
Papierbogen werden Kreise, Spielkisten, Raster fir das
Kinderspiel Himmel und Holle, Kasperfiguren. In den
Erliuterungen kommen Grundbegriffe zum Thema Spiel
ins Spiel: Spiel als Ritual mit Ubergingen zur Religidsi-
tit und archaischen Beziigen, Spiel als Form mit Regeln
- fir das gemeinsame Zusammenspiel, Spiel als unge-
steuertes befreiendes Ereignis, als olfene Bewegung.
Letztere Auffassung wird unter den Tagungs-Teilneh-
merinnen hiufiger vertreten - mit einer Spur Feierlich-
keit - Spiel als die alte, neue, immerwihrende anarchi-
sche befreiende Kraft.

Riemer gliedert seinen anschlieBenden Vortrag nach der
kirchlichen Liturgie (ohne seine Religidsitat oder besser
Spiritualitdt unbedingt auf die Evangelische Kirche zu
bezichen). Seine Rede teilt Riemer ein in: "Kyrie, Glo-
ria, Credo, Sanctus, Agous Dei.* Eine Form, die daran
crinnert, wic in der Runde in anderem Zusammenhang
bemerkt wird, welche “wunderbaren theatralischen
Formen® die christliche Liturgie bietet.

Riemer bringt die Stationen der Messe in Zusammen-
hang mit schopferischen und spielerischen Prozessen.
Die Stationen fihren von der Entstehung von Spiel, zu
den Dingen, die ins Spicl gebracht werden, zu den spie-
lenden Personen, bis zur spielerischen Gesamtform und
zum Spiel als lebensgestaltendes Element. Im "Kyrie*
steht die Frage: Wann wird etwas zum Spiel? "Etwas
Zusammengelragen, was nicht benennbar ist”, ist eine
der Antworten. Die Sehnsucht nach Spiel, so Riemer,
hat kulturschoplerische Bedeutung. Im *Gloria* kommt
Kurt Schwitters zur Sprache. Schwitters hat Unver-
stindnis geerntet, da er Dinge “falsch benutzt® hat.
Schwitters hatte festgestellt: "Wir spielen ein Leben lang,
bis der Tod uns abholt.” Dicses "falsche Benuizen von
Dingen” ist bekannt aus dem Kinderspiel: ein umge-
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drehter Tisch wird zum Boot auf hober See - in theatra-
lischen Formen des Puppenspiels gibt es dibrigens eine
vergleichbar ausgepragte Handhabung der “falschen
Dinge®: Stuhlbeine, Taschenticher, Fetzen, Brasel,
Knetmasse werden zu Puppen, indem sie animiert, akti-
viert werden. Das “falsche Benutzen der Dinge” ist ein
Grundelement des Spicls: dic Zweckentfremdung von
(Alltags)Gegenstinden, die Phantasiebelegung und Um-
benennung von Dingen.

Im "Credo” holt Ricmer dann etwas weiter aus und ent-
wirflt zwei grobe Personlichkeits-Kategorien fiir Men-
schen, die im kirchlichen Umfeld zu finden seien: die de-
pressiv zwanghaften, so Riemer, bevorzugen das Ritual
der Kirche, die Sicherheit der Institution, dic anderen,
die "Spleler”, seien als hysterisch-schizoid zu kategorisie-
ren und fidhlten sich auch wohl in [reischwebenden,
nicht strikt festgelegten Formen. Ritus als Zwang versus
das befreiende Spicl erscheint abermals als Begriffspaar.
Ricmer verwendet den Begriff “innere Bewegung” als
verbunden mit dem Spiel. Im “Sanctus® heiBt es dann,
daB Spiel mehr sei als die Addition einzelner Versatz-
stiicke. “Spiel ist Arbeit” gibt schlieBlich die Einstim-
mung zum "Agnus Dei".

In der Diskussionsrunde geht es um die letziendliche
Steigerung des Spiels, den Rausch, gleich fallt dazu das
Stichwort Kirmes “an der Grenze zum Rausch™ - die
Schaukel als rauschhafte Grundform des Spicls.
“Verbotene Spiele”, “Alleine Spielen®, "FuBballspiel” zei-
gen auf Bereiche, die den Begnff “Spicl” zu einem ganz-
heitlich menschlichen werden lassen. Das Leben ist ein
Spiel, scheint ein naheliegender vereinfachender SchiuB-
satz, aber so einfach will es Riemer seinen
*Schillerlnnen” nicht machen - denn die allermeisten
Spiele haben eben einen ungewissen Ausgang und das
ist es viclleicht, was uns grundsitzlich zum Spiel treibt.

Das 1. Europidischc Musik-Theater-Camp 1992 in
Syke ist ein Beitrag zur Forderung des Zusammenwach-
sns Europas aufl kulturellen Ebenen.
*Der Garten der Liste® - ein Triptychon des europdi-
schen Malers Hicronymus Bosch - ist das Motto des 1.
Europdischen Musik-Theater-Camps; das Bild dient den
Workshops als Inspiration und ‘Material‘und licfert As-
sozialionen Iar die gemeinsame Arbeit.
Durch die themenbezogene Verbindung von Theater
und Musik erwerben die Teilnehmer gemeinsam neue

Erfahrungen und Fahigkeiten.

Teilnchmer:
230 junge Menschen (Alter 16 - 22) aus ganz Europa,
dic sich fiir Musik und Theater interessieren.

Anmeldongen:

Kreismusikschule Dicpholz

1. Europaisches Musik-Theater-Camp
Amtshof 3

D-2808 Syke

Rezension
Gerd Koch/Florian VaBen (Hrsg.)
Lach- und Clowstheater

“Nase drauf und los!", ein Untertitel, gegen den die Her-
ausgeber des vorliegenden Sammelbandes, Gerd Koch
und Florian VaBen, beide Theaterpidagogen aus Berlin
bzw. Hannover, sicher nichts einzuwenden hitten, Geht
es doch in dieser Neuerscheinung des Verlages Brandes
& Apsel (1991) um “die Vielfalt des Komischen in Mu-
sik, Literatur, Film und SchauSpiel", so der eigentliche
Nachtrag zum Titel des Buches. Und die Herausgeber
selbst bezeichnen in ihrem Vorwort den Clown als "das
personifizierie und konkrete Lachen (und Schreien)”, (S.
9)

KORRESPONDENZEN:

LVCH-
THEV TER

(T

"Nase draufl und los!" auch deswegen, weil dieses Buch
weniger theoretische Abhandlungen @ber Lachen und
Spal am und im Spiel priscnticri, sondern m den
Beilrigen von mehr als zwanzig Autoren die Praxis des
Clownesken in seinen verschiedenen Darstellungsfor-
men vorgestellt wird und dabei nicht selten Anlei-
tungscharakter besitzt,

An diesem allgemeinen Eindruck, den das Buch hinter-
laBt, dndert sich wohl auch nichis angesichts seines er-
sten Kapitels, das sich unter dem Titel *Vorhang auf
zum Lachen" mit verschiedenen "Lach-Theorien™ be-
schiftigt. Zum Lachen ist oder zumindest paradox klingt
ja wohl bereits die begriffliche Verbindung von Lachen
und Theorie. Und so kommen auch die Schreiber dieser
Abteilung patiirlich nicht ohne praktische Beispicle aus,
selbst dann nicht, wenn sie "verschicdenen Dimensionen
der Lachkultur® (Reinhold Gorling) auf den Grund zu
gehen versuchen. .

In seinem zweiten Teil werden “Clowns-Spick”
beschricben, die nicht zuletzt auch als konkrete Anstif-
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tung zum SpaB-Produzieren fir spiclfreudige Leser ge-
dacht sind. Im Vordergrund steht dabei die Improvisa-
tion, das dirckte Sich-In-Bezichung-Setzen zum Mit-
spicler, ohne eine Vermittlung diber lange Textpassagen,
Requisiten oder Bihnenbilder. Da sind "nur” die rote
Clowns-Nase und die Ideen der Spieler gefragt.

Das dritte Kapitel, *Mit Musik lacht sich’s leichter”, geht
dem "Humor in der Musik” (Rudoll Gabler) nach. Aber
auch in dicsem Falle funktioniert michts ohne Praxisbe-
zug. Der Bogen spannt sich von ‘Erfahrungen mit
musikalischen Kinderprogrammen® (Birgit und Riidiger
Jank) bis hin zur "Komik im SchilerInnenMusical®
(Hans Jinger). Gelragt wird auch hier immer wieder
nach Funktionsmechanismen und Wirkungspotentialen
des Komischen.

"Nase draul und los!" bedeutet aber ebenso der respekt-
losec Umgang mit theaterhistorischen Vorbildern, die
spielerisch-produktive Rezeplion bestehender Erfahrun-
gen, Schablonen, Formen des Lach- und Clownstheaters.
Im vierten Teil des Buches werden dafiir die Theater-
bzw. Filmangebote Karl Valentins, Charles Chaplins und
Buster Keatons, aber auch die des traditionellen Volks-
theaters genutat,

Der funfte und letzte Teil der vorliegenden Publikation
ist eine Art Fortsctzung des vorangegangenen Ab-
schnitts, nun aber ausschlieBlich ausgerichtet aufl das
Spiclfeld Theater. Auch hier werden Erfahrungen im
Umgang mit tradierten Elementen clownesken Spicls
dargelegt. Dic Beitrage, die sich immer wieder auf die
Clownsfigur konzentrieren und diese in threr Wider-
sprichlichkeit als "Grenzginger zwischen Lachen, Wei-
nen und Schreien, zwischen Dummbeit und Weisheit,
zwischen Ungeschicklichkeit und Akrobatik® (S. 10) zei-
gen, entwerlen mn ihrer Gesamtheit eine reizvolle Ge-
schichte des Lachens des 20. Jahrhunderts, die sich in
diesem Buch von Brecht, Beckelt, iber Dirrenmatt und
Heiner Miiller bis hin 7u Thomas Brasch, Christa und
Gerhard Woll und Stefan Schiitz erstreckt: Auch hier
steht vielfach die Art und Weise der eigenen Anndahe-
rung ‘an dic jeweilige Spielvorlage im Vordergrund,
werden sozusagen Erlebnisberichte dariiber zur Diskus-
sion gestellt, wie sich individuclle Les- oder Spielarten
entwickeln kénnen - ein Fakt, der sich wohltuend vom
viclerorten dblichen institutionalisierten Umgang mit
Kunst abhebt.

"Nase draul und los!", heiBit also in diesem Fall nicht zu-
letzt ein Sich-Verweigern gegeniiber herkémmlichen In-
terpretationsmustern und ein Aufbrechen zu mehr Ei-
genstindigem. Der Sammelband “Lach- und
Clownstheater® fordert gerade dazu auf, das
Ungewdhnliche, UnregelmifBige, Unbequeme als neue
und wesentliche Kriterien beim Erlesen, Erschreiben
und Erspielen von Literatur wirksam werden zu lassen.

Gerd Briuver

*) Vor 15 (1) Jahren verdffentlichte das Wannseeheim
fir Jugendarbeit eV, Hohenzollernstr. 14, W-1000
Berlin 39, seine Lehrstick-Dokumentation "Die Aus-
nabme und die Regel” (121 S. plus Bildteil) - ein ein-
fallsreicher, spiel- und gedankenkenfreudiger Lehrstiick-
Versuch im nd. Noch wenige Exemplare
sind zu haben: DM 5,— plus Porto.

Gesellschaft fiir Theaterpddagogik .V,

Gerd Koch

Fachhochschule fur Sozialarbeit und Sozialpadagogik
Karl-Schrader-Stralie 6, D-1000 Berlin 30

Von Mitglicdern der Gesellschaft fiir Theaterpidagogik

" (GITh) sind in den letzten Monaten drei Biicher heraus-

gekommen (natiirlich in Korrespondenz mit vielen ande-
ren Fachleuten); sic zeigen den weiten Blick, der hier ge-
pllegt wird.

Gerd Koch/Florian VaBen (Hrsg.): Lach- und
Clownstheater. Dic Viclfalt des Komischen in Musik,
Literatur, Film und SchauSpiel. Frankfurt (Brandes &
Apsel) 1991,

Bernd Ruping (Hrsg.): Gebrancht das Theater, Die
Vorschlage von Aungusto Boal: Erfahrungen, Varian-
ten, Kritik. Lingen, Remscheid 1991 (Bestelladresse:
TPZ, Universitatsplatz  5-6, W-4450  Lingen).
Bernd Ruping/Florian VaBen/Gerd Koch (Hrsg.):
WiderWort und Wider-Spiel. Theater zwischen Ei-
gensinn und Anpassung. Hannover, Lingen 1992
(Bestelladresse: TPZ).

"Die Gesellschalt fir Theaterpadagogik (GITh) als Her-
ausgeberin ¢ der  theaterpidagogischen  Zeitschrifi
KORRESPONDENZEN: will gerne und immer wieder
schr verschieden, die Arbeit mit Lehrsticken anregen,
Sie will aber auch andere theaterpadagogische Ansitze
unierstiitzen! Das ndchste Helt etwa befaBt sich mit

. dem Spurensicherungsansatz in der Theaterarbeit.

Mindestens einmal im Jahr ladt die GITh zu einem
Spielwochenende ein - offen fir alle Interessicrten -
Vorkenntnisse nicht erforderlich - der Wunsch nach
Selbstqualifikation soll gestitzt werden (nichster
Termin:  20. 22.11.92). Auch die Zeitschrilt
KORRESPONDENZEN: ladt - gemaB ihrem Titel -
freundlich zur Mitarbeit ein. Folgende Schwerpunkie
hatten die bisherigen Hefte: (1) Bertolt Brechts Lehr-
stick-Theorie und -Praxis der Theaterpadagogik, (2)
Spiclleiter - Boal und Brecht, (3/4) Arbeitsfelder der
Theaterpidagogik, (5) Theater-Prozesse und
-Produktionen, (6) Musik und Theater, (7/8) Lach-
Theater, (9/10) Theaterprodukte. Reflexionen aus der
Praxis.

Die GITh betreibt das Lehrstick-Archiv Hannover
{LAH). Dort werden Praxisbenchie, Diplom-Arbeiten,
Rezensionen, Konzeptpapiere usw. (also sog. grauc Lite-
ratur) gesammelt. Wer sclber ctwas beitragen kann oder
Informationen braucht, wende sich an Prof. Dr. Florian
VaBen, Seminar fir deutsche Literatur und Sprache,
Wellengarten 1, W-3000 Hannover 1.
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