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»Dichtung ist, was eintrifft.”
{Peter Brombacher)
Die Art-Deco-Hiuser am Strand von Verona Beach
schaffen Miami Vice*-Ambiente. Ein

Designerklamorten wird verfolgt von High-Tech-

lll.]]"‘-l hr.m]wrn. .,l sl'\t'|1h'l|“. SIngen |,|I|.' ( .Irq,l]_l_{,tﬂ‘.

[eenie in

und landen in den TopTen. Vorm Hause von Demu
Moore erwischt ein deutscher Paparazzi Leonardo
DiCaprio, Bruce Willis ist sauer.

Das rertium comparationis?

Janna, 13 Jahre jung, zogert keine Sekunde:
JWilliam Shakespeare®. Der Vater wundert
nicht, denn die Tochrer war tags zuvor im Kino.
Angesagt ist Romeo und Julia®, in der Regie von
H.lf [ uhrm.mn, mt L‘l"i,'l'l JENCIT [ l..,'il[].L[d" I’I': Aprio

sich

in der minnlichen Hauptrolle, als Julia an seiner
Seire Claire Danes, den Kids bekannt aus der TV
Soap-Opera Willkommen im Leben®. Zwischen
~Theatralik und Gangsterposen” zeigt sich ,das
zirtlichste Paar seit Aids und Ehetrend” - eine
«Pulp-Slacker-Version von ,Romeo & Julia* fiir die
MTV- und Streethall-Generation® (Rolling Stone,
3/1997). Auch BRAVO ist einverstanden: . Die sieb-
te Kino-Version der tragischen Liebesgeschichte mit
Punks und Drogen sprengt alle klassischen Ketten:

J.ML'\L"' I.'l.li.l\fl'll.il._ E,[.I_-II.I "l"l{.’l'l n |.||.'| IIL_:I.:,L'f'l'l\.lr[
mit 95% des Originaltextes!™ (Miirz 97) Die Fiinf
lakt-Rhythmen Shakespeares behaupten sich dabei
kihn vor den Soundkulissen Radiohead,
Garbage oder Stina Nordenstam: Got the feeling?

YOn

~Shakespeare®, so das Rock-Magazin Rolling Stone,
.wire der Popstar unter den Drehbuchautoren®
(3/1997). Posthum bleibt er auch so der meistver-
filmte Dramatiker, nicht zulerzt wegen Kenneth
Branagh, der sich nach .Heinrich V*, nach ,Viel
Lirm um nichis® und einem verspielten Winter-
~Hamlet*
vorgenommen hat: vier Stunden im 70mm-Formar,

'|'|.'|.\,hr"‘-r'l'.l.'ll-'ll'l-I numn 1,'”!'\||]||\:l\'m'|'| ll["l'l
Jdas schafft dberwiltipende Bilder und atembe-
ranbende Tableaus® (Rolling Stone 6/1997). Es
spiclen mit: Kare Winsler, Charlton Heston, Billy
Crystal, Robin Williams, Jack Lemmon, Gerard
Depardieu. Al Pacino nicht, denn der begab sich
schon im Januar auf die ,Suche nach Richard®: In
Interviews und Spielszenen mit (nardirlich: ) Kenneth
Branagh, Winona Ryder oder Kevin Spacey disku-
tiert, rezitiert, parodiert er Shakespeares Richard
HL*, beschwatzt er Passanten, kalauert er {iber Eng-
land, Kino und = ja: Theater, ..Ein kurioses ,Making
of..."., das den dreisten Duft eines selbstverlichten
Schelms dokumentiert.” (Rolling Stone, 1/1997)

Keine Frage, Shakespeare ist in, Shakespeare iiber
windet den Graben zwischen den E- und U-Lagern,
und als arte die Akmalitit Shakespeares am 22,
April mit mehreren Beitrigen feierte, war diese in
den pop-art-Kolumnen von Rolling Stone und
BRAVO schon lingst bestingr.

Am 14, Jum dieses Jahres materi-

alisierte sich diese Akrualitit mit

Korrespondenzen

der Einweihung des . Internatio-
nalen Shakespeare Globe Centers
London® auf ganz andere Weise:
MNach viermiggihriger Traum- und
neunjihriger Bauzeir (wieder-) er
stand die klassische Architektur
des .wooden O" der Shakespeare-
Zeit und mit thr ein Zentrum, an

dem sich professionelle Thearer-
P

1 [l
Bernd Ruping
macher und -Pidagogen, Zuschau- "
er und Wissenschaftler, Schiiler und
Studenten aus der ganzen Welt
treffen kinnen, um Shakespeare in
der Praxis zu erfahren (s.u., 5. 14-

15). Das integrierte ,,Globe Edu-

cation Centre® mit seinem Leiter

e hat

Patrick Spottiswoog die
Aufgabe, diese Erfahrungen an
Schulen,
Theaterpidagogische Zen-
tren weiterzuvermitteln;
die mit
Deurschland sichert Heinz
Abeling, der auch Swudien-
fahrten mit Ubernachrung

Umversititen und

hI'HZIF\L‘F.lI‘]I.]Tl

'l

im “Shakespeare-Hotel
organisiert. (s.n., 5. 16-
19).

wahakespeare spielen, ist
fiir mich wie Rockmu-
sik: der direkre kirper-
liche Ausdruck
Lebensgefiihls, einer
Haltung, eines Gedan-

eines

kens, einer Figur, die
direkte Begegnung im
Austausch mit einem

Massengefithl, Im Globe

zu spielen, ist so geil wie
die Ralling Stones zu ihren
I."L"l-[l”l ].d.FL'f'IH - 30 Nll['
bert Kentrup, bekannt als
Griindungsmitglied und
stimmgewaltiges Sprach- g

rohr der bremer shakes- ﬁ‘ .
peare company, ein Mann, '
der bei der Eridffnung des
Globe auf der Biihne stand
und im niichsten Jahr
ebendort den Shylock als
Schauspieler geben und

die Regie
fir Mac-
beth iiber-
nchmen
wird.

Wann im-
mer es die

Spiel- und
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und Versuchs
gliche. Und all
dies im Gestu : *r's aus, mach's

selbst, fang ach damut an!™

Rollentaus und Verfremd
Maskenarbeir schmecken nac { , den
Text als mate [ .Ll_||- und Korreknv fiir
sSLenN LI:H.' 1.l'l[rl'-“th”'l:_"i_ll LU NE h"—lf. n., ISt gane
nach Lebrstiick-Art; das .0 aus Holz® des
nimmet Peter en Raum beim Wort; e
Forum eher, das B r und seinem

Thearer miglicherweise vital die Mase zeigr im

I = l
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Polizeliswksdurwvbern verlolgt, oiil Romeo fn die Kircho, bn dor Romas hamark? aichi, i
mmmmmm&a Kichelt, als sie hron (

bt Julla fir tot - riirtiich strelthelt ar noch einmal The aus und berdhrt Romeet
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3 el 1: Intro

sinnlich-expressiven  Zuspitzen
von Herrschaft und Ge walt, aber
auch: von Subversion und Eigen-
sinn: ein Forum das zugleich aof
Spielweisen verpflichtet, wie sie
Keith Johnstone '---1\|.||-|.1!.'_1.
extemporierend, ja-sagend zum
Apfel, der auf die Bithne Fiegt:
I'beatersport mit Shakespeare
schwingt als Maglichkeir jedenfalls

|

weit eher mit, als der erbaulich-
klassische Theaterabend.
Dem Appell zu aktiver Mit-Grestal- " ' I
# h - 1l
tung und Improvisaton siche sich die 0 P \ :
Gestaltung dieser hier nun erstmals in . g [l Bernd Ruplng
Literatur verwandelten [lecture ver-  Dods  Riter™ Remas hat dld halmilds

A
von Vorgang und Philosophie erhofft sich

pilichrer: Im Ineinander aus FlieErext, e
satort in lammen. Spontan gusteht of ihr seime Linke

der Herausgeber vom Leser ein fdhnlich aEaaeEsasaanas ' |aEaa s a8 ,.

tinges Mitspiel, in dem sich Theore als ’ : ' |

[L'\.[ ‘.I1IL| H]I\I.K:l.lt, umn if:ll‘-.I1II!IIL'1I‘\||Ii'|

Ausdruck von Erfahrung, Kenntnis und
sinnlichem Eindruck bilder — ein akriver
Findungsprozefi, zu dem Shakespeare mit
seinem Ubersetzer und Mittler klnrnrp
den Impuls gibr, Es ist ja—s0 Kentrup - nur
die prmeinsame Anstrengung, veransial-
tet =0 vergniiglich als maglich, die die

: Wahrheit herausbringt.

¥

Der Beitrag von Jakob Jenisch, bei dem F_
. 8 i v ¥
MNorbert Kentrup gelernt har, schliefst 0

sich bruchlos an, Mit der Genamgkenr

e '.“

[ e |

III1i1 LIL'.'I] I\-.E'.il‘.i'l l.l.sru| I.ll.'"'- 1|Il'.|1|'|"|'|‘|-

3 : : Gliicklich liegt Julia am nadhsien in Remeos Armen. $is
| rers fihrt Jenisch heran an die Arbeit des stoht Thm, dafl sie haraits in der niidhsten Wacks ouf Wumsdh A
. Schauspiclers, auf die Norbert Kentrups L;vmﬁ.mmmu&u*

1 lectire Appetit macht, S0 nimmt er thn

y st o i R : =3 die Hoffnung an die Front setzen, sonst wird
eum \\h”] l].lll |“.\]:|[!ll1 \.LIL Jlll. sCn .- . . . . . .- - . - - I: {= j tk i ; i : ‘I'f' A

[ hL‘”:T“F"\ am |I['|.'r-ith hen |'|~.‘1“|: “I”.I.‘_ S1E LUT lﬁ.[lll'll_}.‘l &5 sieheénden: afnirmany.

. - - 1 > 2 . iy - - = sl s . »
us Caesar™ gibt dazu ein reichhaltiges Fround siurkon shala Die Beitriige von Thiele, Scharnow und Sting

L Ubungsfeld. knalit ¢I'|1'rhﬂ|-' nieder 4 zeigen und kommentieren akmelle Beispiele
ds hict e -
et thearraler und thearerpidagogischer Arbeir

Hans-Joachim Wiese antwortet  auf : :
mit Shakespeare: fiir die Schulbiihne in der

Kentrup vam Standpunkt der Kritischen

i Chearie:Tn den diskuriven Brochen dar Grafschaft Bentheim, fiir die aulerschuli-
lecturs und den historischen ilires Ge- sche Jugend-Theaterwerkstarr Spandau und
; genstandes spiirt er den Moglichkeiten fiirs K'imh'r[ht_*.m'r,_ t'l*r.u_u.!.\l:ut_ von Studie-
: ciner vorindustrielle Kulturpraxis' renden der Universitir Hildesheim.
r nach, der Assimilierungskraft der biir- Die Beitrlige von Ruping, Schmidr  und
z gerlichen Kulturindustrie® entgegenzuwirken: als Breen wenden sich international: Shakes-
. unabgegoltene Vergangenheir, als Utopie von peare als Anlaf und Ziel einer europiischen
1 Offentlichkeir, mindestens aber: als Srarthalver Jugendbegegnung und als Stimulus und Rah-

Wi men fiir ein universitires Fest mit Studenten
im amerikanmischen Kentucky: How to get
Shakespeare off the page and yvour students on
ther feet.”

michr-entfremdeter Kommunikation milssen

Damit ist die Briicke geschlagen zum rwei-
ten Themenkomplex dicses Hefres, dem das
8. Bundestreffen . Jugendclubs an Theatern®
in Senfrenberg Anlaf und Marerial gibr.
«Flittere mein Ego in Senfrtenberg™.
Redaktion und Einfithrung in diese mittler-
weile gleichermafen dsthetisch und pidago-
gisch bedeursame Verstiindigung iber Thea-
terarbeit mit  Jugendlichen Gbernahmen
Peter Galka (Stuttgart) und Raimund Finke
(Kiiln).

Fiir dic Enrwicklung und Profilierung der
Theaterpiidagopgik als Ort professionellen
Denkens und Handelns nicht weniger

ﬂ-ﬁtw Al Julln wizder voll 1 Bewulitssin kommt, entdeds) e den toten Remeo, Se Fahlt
Julia Hand  sith durdh ihr Tauschungemenorer an seinem Tod. Ohne Romeo will Julia
nitht mahr leben. Yerrweifelt setrt sic dic Wotfe an thre Sthlate - ond drud ab
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sche Jugend-Theaterwerkstatr Spandau und
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renden der Universitidt Hildesheim,
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1 zu nehmen, ist rerlichen Kolturindustrie® e genzuwirken: als . 4 Breen wenden sich internmational: Shakes-

{ -0 aus Holz : ab 1€ Verga e als Utopie von ’ 4 g peare als Anlal und Ziel einer europiischen

nimmt Peter Brooks leeren Raom beim Wort; cin Offentlichken, mindestens aber: als Starthaleer ' Jugendbegegnung und als Stimulus und Rah-
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¥e ] e A ren Themenkomplex dieses Heftes, dem das
. 8. Bundestreffen . Jugendclubs an Thearern®
in Senftenberg "Lul it und Material gibe.
<Fiittere mein Ego in \l'illh'lllﬂrrl
Redaktion und Einfiihrung in diese mittler-
weile gleichermaBen dGisthensch und pidago-
\ ) gisch bedeutsame Verstindigung fiber Thea-
- terarbeit mit Jugendlichen  iibernalimen
: Peter Galka (Sturtgart) und Raimund Finke
'y ; (Kiiln).
i) (1] (1) (16) 16 - Fiir die Entwicklung und Profilicrung der
Theaterpidagogik als Ort professionellen

- olizeih _ Kirche, In dor Romeo bemerkt nidi ﬁww.ﬂﬂmm ﬁﬁﬁhﬂpmm“#hhﬂumm“ Denkens und Handelns nichr weniger

Kerzen avigebahrt Yichelt, rechte Hand  sich durch fhr Tausthungsmanbver schuldlg an seinom Tod, Ohne Romea will Julia
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Damit ist die Briicke schlay FUm Fwel-




bedeutsam st das
Korresmndemen Engagement, das
von den Hoch
schulen der Bun-
| desrepublik  aus

geht (vel. Korres-
pondenzen 28;
Theaterpiidagogi-

[l

- sche Bildungs-

- - ginge). Dig ,.5tiin-
= - - A dige Konferenz
Spiel- und Thea-

8 rerpidagopk an Hochschulen®

traf sich im Juni des Jahres, um

tiber Sinn und Reichweire einer

" Verankerung thearerpidago-

' gischer Inhalte und Methoden

] in die Curricula der Lehreraus-

Y bildung mnachzudenken. Die

Redaktion dieses letzten the

1'|'|J|i\\';'h.‘l'l |I"l{,'!'I'n'-'(,'rr"l,'l'l'lk!l_'\.

des Hefres oblag dem Aus-

richter der Tagung, Hans
Bollmann (Hamburg).

Die Rubrik ,,Korresponden-
zen® beginnt schliefhch mat
s dem Versuch der Anndhe-
¥ rung an Supervision® von
Helga Daniels, in dem sie
Gang und Ergebnisse der
Friihjahrstagung des BuT
S susammenfallt und fiir die
- L theaterpidagogische  Praxis
el :‘
E™
 Anschliefend betreibt Rainer
E. Zimmermannn das Nach-
und Weirter-Denken des The-
menkomplexes . Theatrali-
tir” (vgl. Korres-pondenzen
27), imdem er mit Hilfe der
philosophischen Konzep
tion Sartres

auswerter.

i
¥

auf weitere
WAspekie verallgemeinerter
.:"u.rhutikpruduhiun‘ ver-
¥ weist
Eingeleitet aber wird das Hefi
mit einem Beitrag, der die
Frage stellt nach dem Selbst
verstindnis nicht: der Thea-
terpiadagogik, sondern der

gy 7 -1 Kolleginnen und Kollegen, die
g | ¥ - » " 2
RS = mir rtheaterpddagogischen

in Sl 4 = Mirteln  arbeiten. Dorothea

¥ L Hilliger-Ache
schligr darin
zugleich vor, un-
ter dem Arbeits-
ntel .50 arbeite
tich — und das
denke wh mur
daber” eine

> 7
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feste Rubrik einrurichren
kRollegim und jeden

LT Il;\',l'.ll'll':' fiir ]l'lll.'
Rollegen zur Seclbstverstin-
digung und professionellen Standort-Bestimmung,
Eine gute und wichtige ldee, der dic Herausgeber er-
wartungsfroh folgen. Sie ist allerdings, wie so oft,
auf lhren Beirrag angewicsen!

“cfl 1' N'.l.'ll[ in -u:ll.'.' H.I.'\.i.lkr.ll'll'l Y tll'[ll |W|.III.|'|,
Sieglindestr. 5, 12159 Berlin.

Die Schwerpunkt-Themen: Theater und die ande-
ren Kiinste / Lehrerforthildung.

Redaktionsschluf: Mitte Februar 1998

Anmerkung:

Apropos: unzeitgemiiBe Form der Kommumikaton, Das
litelfoto zu dicsem Heft stammt aus einer Performance,
dic im Rahmen des Studienganges Kommunikaton der
and

Kommunika-

tion/Theaterpidagogik in Reibung bringt zu den Former

Fachhochschule Osnabriick, Standort Lingen ent

ein Unternehmen, das die Darstellende

der medialen und instrumentellen  Kommunikation

{= PR). Dabei kann es peschehen, daR

Ih[l.'ll- I.I_I'_I.'ll‘-ll'ail Brgen lhI:l\.' IK.1”..II"\. ren |:|IIII'|'\I ifen nc il|l\. L

Komeo und Jula

oder Hamlet, vereint mit Sartre, die Altérnative von Sein

oder MNichr-Sein im Kommunikationsmix® zur
Lisposition stelle. Kein Globe zwar, aber ein Offentlicher
Kaum, der rum Spaelort

so umgedeutet und umpgestaliet

sich verwan-delt, dann festgezurrie Kommunikations
formen und -Rituale zu tanzen beginnen (vgl. dazu anch
\j-\..".n'ILr[

den Ansarr des . Theaters der Versamm-lung®,

vion € |L'1'd L-:adh\_ 107t in -.|:\'q.-. m Heft)

Wir danken der Heinnich-Bauer Spezialeeitschrifven-Ver-
lag KG, Miinchen, fiir die Genehmigung der Gestaltung
I.IH,H"H ].dl.hl“,l.:'\- unier Verwe I'n_i..llu,: von i'r'l.:.nl.’iln.r..ll LY

~Bravo®,

Anschrift des Verfassers

TPZ Lingen
Universititsplatz 5-6
49808 Lingen

——-ﬂ
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Teil 1: Intro

Mein Selbstverstandnis als Theaterpadagogin

Plidoyer zur Einrichtung einer standigen Rubrik:
»50 arbeite ich — und das denke ich mir dabei*.

Die Beschifugung mit theaterpidagogischen Bil-
dungsgingen im letzten Korrespondenzenheft
konnte man lesen als ProzeR der Selbstverstiind:-
gung iiber Ziele, Wege und Miglichkeiten unse-
rer Arbeit. Ergebnisformulierungen und Defini-
tionen also, die einem grundsiitzlich offenen Sy-
stem angehoren, die ziclen auf weitere Anstren-
gungen des Verstehens, des Klirens, des Enrge-
genhaltens bzw. (Wieder-) Er-kennens® (Bernd
Ruping).

Um mit Bloch weitcrzudenken: Nur Wissen als
bewnfite Theorie-Praxis betrifft Werdendes sund
darin Entscheidbares”. (Vorwort zu ,Das Prinzip
Hoffnung")

Was also liegr niher als -den Anspruch der Kor-
respondenzen am Schopfe packend -regelmiifig
einen in der Praxis erprobten bzw. entwickelten
thearerpiidagogischen Arbeisansarz reflektierend
darzustellen. Zur Selbstverstindigung zwischen
uns Praknkern, vielleicht auch, um cinen Anreiz
zu schaffen zum Innehalten, zum Nachdenken:
Wo und wie schaffe ich es, meine Anspriiche ein-
zuldsen, kann Grenzen verschiehen im Prozeld
gemeinsamen kilnstlerischen Schaffens, wo
wingr mich der Druck der Praxis zur Handwer-
kelei und kiinnre man dem entkommen? Aber
auch, um die bildungspolinsche Dhskussion um
das Fach zu bereichern und -cgal in welchem Ar-
beitsfeld auch immer- zu der so norwendigen
Durchserzung und Bedentungsformulierung der
theaterpidagogischen Arbeit beizutragen.

Mit der Einfiihrung dieser Rubrik ist also die
Aufforderung verbunden, sich zu formulieren zu
dem Thema: . So arbeite ich — und das denke ich
mtir dabei*!

Uberlegungen zu Ansatz und Ar-
beitsweise mit Schulertheater-
gruppen der Sek. ||

Dem Theater ist heute nicht mehr — wie in ande-
ren historischen Epochen selbstverstindlich -
eine eindeurige pesellschaftliche Funkrion und
mit thr korrespondierende und durch sie schon
vorbestimmte Form zuzuschreiben. Die Suche
des modernen Theaters ist dementsprechend vor
allem auch eine Suche nach Formen, die dem je-
weiligen ,Wie® der kiinstlerischen Auseinander-
scrzung mit Wirklichkeir Ausdruck verleihen
kiénnen.

Matiirlich it sich diese kiinstlerische Primisse
nicht bruchlos auf das Amarenuthearer {ibertra-
gen, natiiclich mufS man mit Heranwachsenden

Dorothea Hilliger-Ache

anders Theater machen und andere Ergebnisse
erzielen wollen als mit Erwachsenen, zumal pro-
fessionell arbeitenden. Dieses ,Andere® sollte sich
vor allem durch cine Onenticrung an piidagogi-
schen Erfordernissen im Erarbeitungsprozesses
auszeichnen, nicht aber dadurch, dak Anspriiche
in Bezug auf dic theatrale Formgebung von vor-
neherein niedrig gehalten werden, weil man es ja
nur mit Jugendlichen zu tun hat®. Gerade auch in
der Arbeit mit Jugendlichen geht es darum, die
speziellen Ausdrucks- und damit Kommumkan-
onsmiglichkeiten des Theaters maglichst weitge-
hend anszuschaplen, damit das Wesen dieser
kiinstlerischen Auseinandersezung mic Wirklich-
ket vermittelt werden kann.

Der konkrete Weg, den man als Theaterpidago-
gln dabei jeweils beschreiter, muf je nach Grup-
pe, Arbeirsbedingungen und gesellschaftlich-
sozialem Umfeld sowie dem eigenen Entwick-
lungsstand selbstverstindlich immer wieder neu
definiert werden. Eine noch so positive Erfah-
rung verliert all ihre Lebendigkeit und damit all
ihren Wert, wenn man sie einfach zu wiederho-
len oder zu tibertragen suchr. Trorzdem ist es
norwendig, Positionen zu formulieren, um sie
reflekrieren und zur Diskussion stellen zu kiinnen
und sich und seine Arbeir daran zu verindern,

Dies sei hier in einigen Aspekren versuchr.

|. Zur Bedeutung von Collage
und Montage in der theaterpad-
agogischen Arbeit

In der theaterpidagogischen Arbeit ist es in den
seltensten Fillen maglich und auch gar nicht er-
strebenswert, sich fiir ein Stiick, das man als
Gruppenleiter in der Funktion des Regisseurs
realisieren méchre, die entsprechenden Spieler zu
suchen. Vielmehr hat man es gewdhnlich mir
mehr oder weniger inhomogenen Gruppen zu
tun, die ,crwas machen® wollen. Um die in dieser
Ausgangssituation liegenden kreativen Miaglich-
keiten zu nurzen, milssen sich Stiickauswahl und
Art der Bearbeitung an den Erfordermissen der
Giruppe orientieren.

Komplexe literarische Vorlagen brauchen — gera-
de wenn man sie mit Jugendlichen realisieren
méichte — in sich geschlossene Regiekonzepte.
Theater mir Jugendlichen sollte aber kein Regie-
theater sein,

Die spezielle Arbeitssimnation mit Jugendlichen
erfordert einen freien (dabei nicht respektlosen)
Umgang mit dramatischen Texten oder anderen
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liverarischen Vorlagen. Montage und Collage
entsprechen in ihrer relativ offenen Form in be-
sonderer Weise den Bedingungen einer Jugend-
theatergruppe.! Innerhalb dieser Formen ist auch
eme eigene Stiickproduktion am chesten zu reali-
sieren.

Die oben genannten Formen sind Konstrukti-
onsprinzipien der Moderne. Sie sind entstanden
aus der Fragmenticrung von Wirklichkeit und
Erfahrung: Die Theaterpidagogik sollte sich ge-
genitber Entwicklungen in Kunst und Gesell-
schaft nichr verschliefen, sondern sie aufgreifen
und akov verarbeiren.

Auch Kunstwerke des 20, Jahrhunderts sind
wnoch hermeneunsch (d. h. als Sinnganzes) zo
verstehen, nur hat die Einheit den Widerspruch
in sich aufgenommen.*? Die Szenenauswahl und
die Art der Zusammensetzung entscheiden iiber
die Sinnstiftung. Hier liegt die Hauptaufgabe des
Gruppenleirers in seiner Funktion als Regisseur.

Die Formen der Montage und Collage erlauben
5 in besonderer Weise, die Erfordernisse von
Regie und Pidagogik zu vereinen. Dic Regie
kann mit dem Matenial arbeiten, das dic Gruppe
anbieter.

Ziel 15t es micht, auf der Biithne etwas zu vermit-
teln, was fiir alle Zuschaver gleich ist. Man mufl
die Zuschauer ,abholen’, ihnen Ankniipfungs-
punkte und Assoziationsmiglichkeiten bieten. Sie
sollen daber akove Zuschauer sein kénnen, d. h.,
sie sollen ihre eigenen Geschichten sehen und
entwickeln diirfen. Dem entspricht das Frag-
mentarische als Formprinzip.

2. Dramatische Figuren, Bewe-
gungsformen und Requisiten als
Spielidee und Bausteine der Stiik-
kentwicklung

as

Theatralisches Handeln verweist immer anf die
Wirklichkeit und wird vom Zuschauer auch mit
Blick auf seine personliche und die pesellschaftli-
che Lebensrealitdr verstanden. Dabei ist Theater
nichr Abbild der Wirklichkeir, sondern wihlr aus,
poinnert, vergriferr, konrrastierr usw. ;

Die Sichrweise auf die Realicic driickr sich niche
nur in der Wahl des Inhalis aus, sondern = enr-
sprechend dem Theater als Schau-Platz - in der
Art und Weise, in der dieser Inhalt awf der Bithne
dargestellt wird. .Dic Formen des allgemeinen
aatiirlichen® Verhaltens verschleiern die Wahr-
heit; wir komponieren eine Rolle als Zeichensy-
stem, das aufecigt, was hinter der allgemein
sichtbaren Maske vor sich geht: die Dialektik des
menschlichen Verhaltens.*' Es miissen Stilisie-
rungen gefunden werden, die eine Aussagekraft
besitzen und dem Denkansatz iber Wirklichkeit
theatralische Form verleihen kiinnen.

Korrespondenzen / Oktober 1997 ﬁ

dagogin

Jugendliche in threr Situatnon als Heranwachsen-
de und als Amateure brauchen Hilfe und Anler-
tung beim Aufspiiren und Finden solcher stili-
sierter Ausdruckstormen. Das Marerial, das man
thnen hierzu anbictet, muf so gewihlt sein, dafl
es wie ein Wegweiser wirkt, der aber individuelle
Kreativitit entfalten sollte, um fiberhaupt zum
Ziel fithren zu kénnen.

Dier umfassenden Erarbeitung von Personnagen
kommt in diesem Zusammenhang eine besondere
Bedeutung zu.* Die Jugendlichen haben hierbei
die Méglichkeir, viel von sich einzubringen
(Triume, Wiinsche, Phantasien, Erlebies, Beab-
achretes), ohne dal sie dabei in Gelahr geraten,
nur sich selbst zu spielen. Da der Weg der Erar-
beitung von einer relanv realistischen Darstellung
zu immer griferer Stlisierung voranschreiter, die
durch spezielle Improvisations- und Erarbe:
tungsauftrige erreicht werden kann, nehmen die
Jugendlichen am Prozel der thearralischen Sichr-
barmachung aknv teil und erhalten so mehr als
nur einen fliichtgen Einblick in die Vorginge
kiinstlemischen Schaffens.

Arbeitsanfiriige, dic dazu gecignet sind, klare,
dabei iiberraschende wie auch ausdrucksstarke
Bewegungsformen fiir die dramatischen Figuren
zu finden und fesrzulegen, sind eine wesentliche
Hilfe bei der Sulisierung und kénnen auferdem
zur Strukrturierung ganzer Szenen dienen. (Zu
denken wiire 2. B. an Improvisationen mit den
FICITI(‘"I“", Tirril[1|1rl}\';‘;i1lil]r'll.'ll., .il“'[ ALIL Et n
Isolationen und Verschiebung von Kdarperteilen
U.V.a.m.)

Requisiten sind besonders geeignet, Teil ciner
Grundidee zu sein, und kiinnen in dieser Funko-
on cine Spiel- und Strukturnicrungshilfe sein. (So
lifr sich z. B. ein Stick denken, in dem jeder
dramatischen Figur eine ihr entsprechende Lam-
pe zugeordnet wird, mit deren Hilfe man sich
Spielriume auf der Bithne schaffen, sich ein- und
aushlenden kann, die aber auch Partner werden
sollte, 2. B. in einem Lampentanz’.)

Sorgfiltg erarbeitere Personnagen, klar srrukru-
rierte Bewegungsformen und ausgewihlie Requi-
siten kiinnen Material licfern zur Entwicklung
cines eigenen Stiicks, das ensprechend der
Grundidee, des Themas oder ciner Aussage
montiert werden mug. Die Arbeir an dramai-
schen Figuren, Bewegungsformen und mit Requi-
siten geben aber auch der Auscinandersetzung
mit dramatischen oder anderen literarischen
Vorlagen von vorneherein eine darstellungsbezo-

gene Richmng.

WAl dies ist ein Dialog und ein Tanz 2wischen
dem Regisseur und dem Schauspieler. Ein Tanz
ist eine genaue Metapher, ein Walzer zwischen
Regisseur, Schauspieler und Text.*’ In der thea-
rerpidagogischen Arbeir ist es fiir den Gruppen-
leiter besonders wichrig, in diesem Tanz sowohl
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zu fiihren, als auch sich fithren lassen zu kiinnen.
Man muf die Tanzfliche immer wieder von oben
sehen, Anregungen aufnehmen, Impulse geben
und Ergebnisse ordnen.

3. Zur ldee eines kérperbezoge-
nen ,Untertextes’ in der Theater-
arbeit mit Jugendlichen

~Zentrales Produkrionsmitrel des Thearers ist der
menschliche Korper in der Komplexitiit seiner
Ausdrucksmdglichkeiten, seiner Fihigkeir, Bezie-
hungen einzugehen, £eichen zu serzen, die den
Spieler noch im leeren Spielraum pritsent sein
lassen. Theater ist also vor allem K&rperkunse;
dies schliefst dic Sprache, die im Theater stets als
gesprochene Sprache gegeben ist, ein, wie Spre-
chen zur Kdarperlichkeit des Menschen gehdrt, =
Die Spieler kiinnen ihre kérperliche Kanditionie-
rung durch Geschichte und Gesellschatt ein-
schlicBlich ihrer individuellen Lebenssituation
nicht iiberspringen, Ausgangspunkt der kiinstleri-
schen Gestaltung wie auch Vermirtlungsbasis ge-
geniiber dem Zuschaver sind immer Elemente
llf," .'\ll!.l!:ﬁLl HT'II'I'II.IIIilhﬂ ii 1) ,.,I }l‘ll]li L II !\'."]II I.I-I'I
Theater fiir Spieler und Zuschauer zum I.I-Jimng\-
raum neuer Ausdrucksmbglichkeiren werden, in
dem es gerade in der spielenschen Ausemander-
'\t'l.”.lll.!"_ 'Ill'it I.rl'll KI.JII'\' Hir”l'” llit' l‘l_ﬁ:i'[l!"l! .'.'l”
tags-Rollen und deren Ausdruckssysteme reflek-
ticren LS. Theater bleibt gegeniiber dem Erfah-
rungsbereich des Alltags und seinem Ausdrucks-
T{_']:'Il_'r[“'ir{' siels I\,I.,I‘- I'l{'['lli,]{'1 dl"l' (;l_'!:l_'n!.'l'lt'ullf'.‘
die Irritation; nur in solcher Abgehobenheir,
nicht in der arnhzicllen Verdoppelung, vermag
das Theater zum Reflexionsraum des Alltags zu
werden.”

Ein stimmiger, priziser Korperausdruck muf auf
der Biihne zwar stlisiert, braucht aber nicht arn-
stisch zu sein, um einen komplexen Bedeutungs-
gehalr in sich aufnehmen zu knnen. Die Stim-
migkeit beweist sich am Vorhandensein von As-
soziationsmaoglichkeiten in Bezug auf Wirklich-
keir. Die Grundidee des dramartischen Kor-
perausdrucks muf also aus einer verschirfren
Sichr auf Geschichre, Gesellschaft, Menschen,
Lireratur entstanden sein.

Ziel der theaterpidagogischen Arbeit sollte es
sein, die jugendlichen Amarteure zu einer drama-
tischen Qualitir im kérperlichen Ausdruck zu
fiihren und 1hnen damit neve Wege der Kommus-
nikarion zu erdffnen. In diesem Zosammenhang
ist besonders wichug, dals den {iblichen schuli-
schen Lehrmethoden hier ein Lernen diber kir-
perliche Symbolbildung entgegengesetzt werden
kann. *

Die Entwicklung eines auf den Korperausdruck
bezogenen Untertextes* (als Beispiel sei hier ein
illl.l;.’_ilﬁir:_"«. {_!“ll[]l"lil?illlli. liil'\ liil’ ﬂ-!_!lil:'llt'r ‘-iﬂ:l'l an
verschiedenen Stellen ihres Kiirpers vorstellen
kénnen und mit dem sie das Zusammenspiel mi
dem Partner gestalten, angefiihrt, dessen vielfil-
tige darstellerische Miglichkeiten z. B. in der
Szene zwischen Nell und Nagg aus Becketrs End-
spiel genutzt werden kéinnte) hat zwar einen an-
deren Inhalt als der cher auf das geistige Leben
der Rolle* bezogene Untertext bei Stanislawski®,
doch hilft er ebenso Privatheir auf der Biithne zu
vermeiden, sorgt fir Prasenz und Aufmerksam-
keit, gibt durch die Klarheit der Aufgabe den
Spielern Ruhe und Sicherheir, die sich insbeson-
dere auch in der Gestaltung von Immabilitiren
niederschlige; er spielt eine grofie Rolle bei der

Shakespeare’s London

Studienreisen zum neuen Shakespeare-Centre in London:

- Theaterbesuch im neuen open-air Globe Theatre
- Theaterfilhrung mit Besuch im Shakespeare Museum
- Shakespeare lectures, workshops and walks

S-E-T ist offizieller Deutschlandpartner von

Shakespeare Globe Education, London.

Fordern Sie unseren Prospekt an
S-E-T-Studienkreis England Tours

Am Schwarzen Meer 165, 28205 Bremen
Telefon: 04 21/498 82 99, Fax 498 59 01

AuBerdem organisieren wir Schulfahrten _nad| London und Siidengland.
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Tempogestaltung und der Installation von Riiu-
men. Nicht zuletzt dient er dazu, jede Auf-
fithrung mit neuem Leben zu fiillen.

Arschrift der Verfasserin:

Rotdornstr, 5
12141 Berlin

' Brauneck, Manfred: Theater im 20 Jahrhundert.
Reinbek bei Hamburg 1986, 5.20.

‘Der Begritt Personnage wird hier in bewufSrer
Anlehnung an die Arbeit Lecogs benurzr, Vel, zur
Arbeitsweise Lecogs Koller, Thomas: Die

Schauspiclpidagogik Jacques Lecogs. Frankfurt/Main
1993
Anmerkungen: ' Brook. Peter.; Der leere Raum.. Berlin 1983 (3. Aut
; 1988)., S.181.
Selbstverseindlich soll hier nicht behaupter werden,
mit Schillern wiren Dramen nicht zumzusetzen,
Entscheidend ist das "Wie', das sich 2.T. aus den hier F
gemachten Ausfithrungen ableiren 1381, Uberlegungen Ebd. 5.35
dazu folgen in cinem der niichsten Hefre.

* Brauneck, M.: Theater 1im 20.Jahrhundert. A.a.O,
5.34.

* ¥l hicreu Bernd, Chnstine: Bewegung und Theater
' i Biirger, Meter: Theorie der Avantgarde. Lemen durch VerkGrpern, Frankfury/Mam 1988

Frankfurt/Main 1974 (3. Aoflage 1981), 5.110.

+ \'!_;J Stamslawsk:, Konstannn
1-\u.||.1||l.§1||.-'.'=,-r-\. i sich selbwst
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Shakespeare - lectures

O wiiren wir erleachtet wie mit Feuer,

Den hellsten Himmel voller Phantasie

zu wilben fiber diesem Biithnenkdnigreich
Kann dieser Hihnerstall

die Weite Englands fassen? Diirfen wir

in dieses O aus Holz die Truppen zwiingen,
die eine Welt erschiitterten bei Azincourt?
Verzeihr: kann nicht die schiefe kleine Zahl
auf einem Zerrel fiir Millionen stehen?

S0 lasst uns, Ziffern dieser groffen Summe,
heur abend Eure Phantasie entfachen!

{Heinrich V., Prolog)

Ein O aus Holz :
Der Spielort als Spielimpuls

Shakespeares Spiel ist untrennbar mit der Archi-
tekrur des Globe verbunden. Im Prolog zu Hein-
rich dem V. hat er genau beschrieben, wie seine
Welr auf dem Theater realisiert werden miiGre.
Doch kemer weils seit 350 Jahren, wie das ausse-
hen soll!

Denn 1599 wurde das Globe erbaut, es hrannte
1613 ab, wurde 1614 als Second Globe wie-
dererbaut, aber 1644 endgiiltig abgerissen,

45 Jahre lang waren Shakespeares Stiicke Teil
dieser Architekoar, Die Architektor des Glabe
erst macht den Prolog aus Heinrich sinnlich er-
fahrbar, Seit dieser Zeir weiff keiner mehr, was
dieser Text fiir das Theater bedeutet, dieses O
aus Holz,

wie fihle es sich an?

wie spielt man darin?

wie schaut man darin zu?

Was wir wissen, ist, dall wihrend des Produkn-
onsbooms neuer Stiicke zwischen 1600 und 1610
das unglaubliche Platsangebot in den kommer-
ziellen Theatern alljihrlich iber zwei Millionen
Menschen betrug, und das bei einer Bevilkerung
von rund 250,000 Einwohnern in Lendon.
50,000 Zuschauer pro Woche besuchten die
Thearter auf der Bankside!

Was ist das Geheimnis dieses Theaters?

Wie kennen das Globe, dhnlich wie die Person
William Shakespeare, nur wenig aus Erzihlun-
gen: ein paar ungenaue Zeichnungen, Kaufver-
trige, Berichre und vor allem Vermurungen, dazu
natiirlich die Hinweise in den Stiicken Shakes-
peares,

Norbert Kentrup

Robert Weimann nannte das Globe ein ,,Dia-
gramm des Universums®, Die offene Bithne, der
grofie Balkon und die zweite Galerie symbolisie-
ren, s0 Weimann, auf drei Ebenen

die Gérter,

che Herrschaft,

die |‘.‘~t'n"1|!u'r||n!;.

voneinander getrennt und doch miteinander ver-
bunden.

. Theater ist trotz der stofflichen Greifbarkeit seiner Mittel (Gebdude, Maschinen,
Dekorationen, Requisiten, die Unzohl des Personals) nur die Grundlage fir ein
unstoffiiches Zusammenspiel von Kraften, die sich in Roumn und Zeit verschisben
und den Zuschouer in ihve verdnderfiche Sponnung hineinziehen, in dos Zusom-
menspiel, dos wir BuhnenouTutrung, Vorstellung nenmen.

Jan Mukarovsky

Shakespeare entwickelte seine Stiicke mit Hin-
blick auf die Architektur dieses Theaters. Die
Plartform war nach allen drei Seiten gedffner. Es
wurde bei Tageslicht gespielr. Das ermoglichte, ja
erzwang den engen Konrtakt zwischen Darsteller
und Zuschauer.

e Nihe von Schauspieler und Publikum 1sc
nicht nur ein physischer Tatbestand, sondern
Grundlage und Ausdruck einer bestimmten
Kunstwirkung: Das Publikum wurde provoziert,
und es provozierte sclbst.

~Mach Wekwerth trite der . Theater-Effekt’ dann ein, wenn Sochverhalte in Ver-
halten umschiopen®. Darunter versteht er nicht den vordergrindigen Limstond,
dafl auf der Bihne erwas geschehen’ mufl, sondern jene fundamentale Vorausser-
zung. dafl es rwischen Blhne und Auditorium zu Vorgdngen kommi.™

Arna Paul

Auf den Apfelwurf aus dem Publikum antwortete
die Biithnenfigur mir einem rreffsicheren Reim-
paar. Dic Welt wird als Bihne, aber dic Bithne
als Abbild der Welr gesehen, und diese Verbun-
denheir von Kunst und Leben erfordert und er-
fiille dic Gemeinschatt von Kiinstler und Zu-
schauer:

wErginzt, was bei uns feble, in Eurem Kopf.
Zerlegt in tausend Teile einen Mann

snd formt aus thm cin Heer.

CGilanhe, reden wir von Pferden, sie zu sehn,

1wie sie it stolzen Hufen Spuren pragen,

denn enre Phantasie krbnt unsere Kiinige;

tragt ste von hier nach dort, springt in der Zeit,
sand kiirzt so das Geschelm von dreizebn Jabren
zum Stundenglas.”

{Heinrich V., Prolog)
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Eine der grifeen Freiheiten des elisabethamischen
Theaters ist die nackre leere Bithne. Der Verzicht
auf illusionstragende Kulissen stellt an die
Sprachkunst des Dichters, die gestischen und
mimischen Ausdrucksmittel der Schauspieler und
an das Horvermogen und die Vorstellungskraft
des Publikums sich gegenseing stiizende Anfor-

derungen.

Alle Shakespeare-Stiicke entfalteten ihre grofie
Kraft in diesem leeren Raum. Er gab den Drama-
tikern die Miglichkeir, die Zuschauer miihelos
durch die unbegrenzre Folge von lllusionen zu
jagen, die, wenn er es wollre, die ganze physische

Welt beinhaltete.

Gedankenschnell wechseln wir vom rimischen
Parlament in das Grabmal der Cleopatra, oder
wWir i'!r_'E[IIdL'II uns I\ll_lT'."|'||,'|:1 im Wald von Arden,
ohne einen einzigen realen Baum auf der Bithne
zu sehen. So erzeuge die Bithne die Magie im Zu
sammenspiel von Schauspielern und Zuschauern.

Beides habe ich gleichzeitip: Wahrnshmung und Imagination. the Zusammen-
spiel, ihr Bezug zweinonder, dos Spannungsfeld, dos sich zwischen ihnen ergibt,

das ist es, was ais das Theatralische bezeichnen kénnte.”
Fawv Frmrk

Und: Der leere Rawm setzt den schauspielerischen
Vorgang wieder ins Zentrom der Aueffiibrung.
Denn jeder imaginierte Raum muB vom Schau-
spieler geschaffen werden. 5o kommt zur Dar-
stellung der Figur und Situation noch die Schip-
fung des Raumes hinzu.

Im gingigen Bilderthearer wird versuchr, die
Phantasie der Zuschauer durch perfekie iiberis
therisierte Bildwelten zu ersetzen. Unsere Asthe
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tik will die Bilder in den Kopfen der Zuschauer
entstehen lassen. Die Phantasie der Zuschauver
kront unscre Kinige.

Der hell erleuchtere Zuschaverraum stellr also eine
suticfst demokratische Kommunikarion mir dem
Publikum her. Er erzeugt die unierilbare Szene,

Das O heute:
Erforschung des Spielortes

Seit 13 Jahren versucht die brenser shakespeare
cOormfaary, dies in der Praxis umzusetzren, Aus
dem Grund fuhr das gesamre Ensemble, ein-
schlieBlich Verwaltung, Technik, Kostiimabrei
lung, im August 1995 mit einem Lastwagen vol
ler Kostiime und Requisiten eine Woche nach
London. um als deutsche Vertretung an der er-
sten Workshop Season des JInternationalen
Shakespeare Globe Centers” teilzunehmen.
Theater, Schauspieler, Regisseure, Bithnenbildner
und Musiker aus Japan, Australien, USA, Chile,
und vor allem aus GroBbritannien waren einge
laden. um das Globe in 50 Workshops mit ver
schiedenen Shakespeare Themen nach 350 Jah-
ren fiir das Theater wieder zu erforschen und in
Besitz zu ”L'l"lr'l'll'“

Was wir zum ersten Mal erlebten, war das Ge-
fithl: das Globe ist ein Markwplarz, auf dem die
Ebene der Gosse wie die Anwesenheit der Gotter
vanden ist. Fiir uns als Schauspieler

1HMIMEer vor
war das Beunruhigendste daran, dal wir uns in

diesem Raum kaum auf eine uns vertraure Bih-
nen-Konvention, Wahrnehmung und Erfahrung
verlassen konnten.

The Globe — This Waoeden 0" 1997

—
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Spiel als physisches Begreifen

Mich traf diese Ebene als Darsteller des Falstaff
am extremsten, in der Liebesszene zwischen Frau
Fluth und Falstaff, in der er seine unsterbliche
Liebe erklirt.

Die fiir mich normalen Distanzen auf einer
Guckkastenbithne mit der relativen Niihe der In-
timitit, stimmten nicht mehr. Mein innerer Ent-
ternungsmesser, ja selbst der Kompak, der dic
Richtung angibt, gericten in Verirmung,

Es beginnt schon beim Auftrite. Frau Fluth steht
in der Nihe der Rampe zwischen den Siulen, sie
hat noch einen kurzen Dialog mir dem Publikum.
Ich als Falstaff, siche relany weit hinten, in der
Mihe der linken Auftrittstiir, durch die ich gera-
de aufgetreten bin,

wFALSTAFF: Hab ich dich endlich, mein himmlischer Jinvel
Jetzt Gotter lafit mich sterben, denn ich habe lang genug
gelebt. Dies ist der Gipfel meines Sterbens, ob,
segenreiche Stunde.”

{Dic lustigen Weiber Vo Windsor, 3. Akt, 1. Szene,

Uberscorung: Chris Alexander)

Man tritr auf und har
das Gefithl: der Raum
dikoert: -Du mufft an
dic Rampe zu ihr gehen.
Doch die Rampe ist
lingst nicht der Ideal-
ort. Ich muR ja drei
Seiren und noch die
Héhe energensch be-
achten und bedienen.,
Also geh ich auf Frau
Fluth zu, spiire aber, je
weiter ich nach varne
gehe, desto mehr Publi-
kum habe ich im Riik-
ken, zu dem ich die
Spannung verliere und
das meme Gefithle, die
ich mit Gesicht oder
Hiinden zu Frau Fluth
hin ausdriicke, nicht
mehr sehen kénnen, Also bleibe ich hinten, aber
mir gehr es nichr gur dabei. Jetzt scheint aber die
groBe Entfernung zwischen uns fiir das Publikum
ZU sHmMmen.

Das ist fiir eine inime Licbessituanon fiir die
Schauspieler duferst befremdlich und ungewohnt
zu spielen!

Frau Fluth wendet sich zu Falstaff hin, nun hat
sie die andere Hilfte des Publikums in ihrem
Riicken, die ihre Reaktionen, ihr Gesicht nichr
mehr sehen kiinnen. Fiir mich als Falsraff stimme
es, fiir das Publikum hinter ihr nicht.

Die Szene fiel sofort auseinander, wenn wir uns,
wie wir ¢s bei dieser Lichesszene gewaohnt waren,
nur auf uns beide bezichen.

Korrespondenzen [ Oktober 1997 |2

Nilllt |.|.T1'i "I'il"l'l ﬁ]‘if‘]t'!l lll'l.l."llll."i' nun F"hlt.fl.ll_l"l,|I
dak ich meine Energie nicht auf meine Partnerin
focussieren darf, sondern sie verbreitern mui,
damit das hinter ihr Pi.'l.'lrlh.' Publikum versorgt
wird. Dazu kemmt noch, dal es nicht nur das
Parkeri, sondern noch zwei Ringe gibe, die mit
Spiel bedient werden miissen

Shakespeare benutzfe diese Raumsituation in sei-
nen Stiicken. Die Handwerkerszene im 5. Akt
des Sommernachistraums® belegt das in ¢in-
drucksvoller Weise und hile im Text eine Losung
bereit, durch die sich der Text zugleich auch ent-
schliisselt, Als Phyramus sagt da Zerrel:

S RAUS SCHWERT, DURC HSTOR
DIE BRUST DEM PYRAMO),
HIER, LINKE TITT
DURCHS HERZ DER SCHNITT
M STERB ICH: 50, 50, 50.%
{Uberserrung: Maik Hamburger)
Wie k!'ll*.'lt man dieses .50, 50, so*?
Im Globe wird es einleuchrend: Zettel ersticht

sich dreimal, nach allen drei Seiten und zu den
drer Zuschauerblcken hin: So, So. So!

Die lustigen Weiber von Windsor:
Merbert Kentrup ols Falstaff, Chreistion Dieterle als Fluth

Die 500 michriiberdachren Groundlings-
Stchpliitze bicien fiir cin solches Angespicli-
Werden die beste Voraussetzung; die akustischen
und optischen Verhilmisse sind optimal.

Heutzutage setzen sich allerdings die meisten Zu-
schauer auf den Boden, so daff die Groundlings
eine bequeme Sitz — bzw. Liegehaltung einneh-
men. Fiir unser Spicl war das eher kontrapro-
duktiv, denn stehende Zuschauver sind in einer
villig anderen psychischen und kérperlichen Si-
tuation, was Reaktionen, Wachheit oder gar Mit-
spiel berrifft. Das schaffr eine neue Realiriic des
Spiels. Als entsprechend unrerschiedlich erwies
sich auch der Grad der Teilnahme der Zuschau-
er: Zwar ist die Sichr fast fiberall gur; je nach
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Platz in den beiden Ringen, an den Seiten oder
auf den Mittelplirzen aber waren sie eher Han-
delnde, nur Zuschavende oder gar Mitspieler.
wwie es ench gefiallt™, 1. Akt, 2. Szene:

Der Herzog Frederik komme durch die mittlere
Bithnentiir mit Gefolge auf die Bithne, Was pas-
siert mit dem Publikum? Nichts.

Nichste Variante: Die Schauspieler kommen
durch das Publikum, durch eine der beiden Tore

Shakespeare - lectures

Der Zuschauer
als Handelnder und Tater

Was passiert mit den Ringen, wie kann man die
bespiclen, dort das Publikum integrieren.? Er-
staunlich ist in diesem O ans Holz, dals alle 1500
Menschen nicht weirer als 15 Merer von der
Biihnenrampe entfernt sind. Wenn ich auf der
Bithne stehe, kann ich die Gesichter erkennen, so
nah. Ich kenne keinen
anderen Theaterraum,

Der Reiz liegt gevade dorin, dofl der Zuschaver seine Spiele, die er sonst in seinem Kopf
om foneren Modell der Aullenwealt _tpnrft'_ fur die Diguer sirer Uurrullrung dl.rf die Bidinie
verlegt, wo e von anderen realisiert werden, so dall sie der Zuschouer ansehen kann. Das
ist méghich, well jo auch der .andere’, der Schouspieler doppelt vorhanden ist: als konkreter
{anwesender) Mensch, der ouf der Bihne etwas zeigl. und ols jemand, der etwas bedeutet.
Und diese Bedeutung wird allein vom Zuschouer unterlegt [...). Es ist also falsch. die sope-

nannte Stille” im Zuschauerraum nur als taténlose ru deuten, In Wirklichkeit reige Stille”

zundehst nichts anderes an. als dall der Zuschauer begonnen hot zu spielen. ™

wo diege N.‘ihl', auch hl;'li
den Ringen, vorgege-
ben ist.

o Titus Andonmicus®,

1. Akt: Tamaora, die
verhafiie GorenkBnigin,

nahe den Galenietiirmen. Soldaten miissen Plaz
machen. Dringelei, die Leute bleiben stehen.
Aber: Frederik war nichr zu sehen.

Dritre Variante: Soldaten stiirmen in den Raum,
stellen Atmosphiire her, der Kinig komme, die
Soldaren knien sich hin, mit ihnen nur wenige
Zuschaver. Musik erklingr. Plotzlich und durch
die Schauspieler amimiert, knien alle Ground-
h'll!"'\-. _|l."f1.l 'Wlll'l!{' = \\erth e I'{L'IT‘-L]I.!!‘I"-.II.Ir
tritt: Der Herzog schreiter durch sein kniendes
Violk, peht auf die Bithne. Eure Phantasie hat ihn
gekriine!

Als ndichstes der Kampf zwischen Orlando und
dem Ringer Charles. Der Kampiplatz st vor der
Biihne, der Hofstaat oben auf der Biihne. Frede-

rik spricht

w LTIt vor.

Da der junge Mann nicht mit sich reden [dpt,
voreitzig, wie er ist, tritt er auf eigene Gefabr an.”
(Ubersetcung: Rainer lwersen)

Der Sicger Orlando wird von Soldaten wic ein
Champion auf den Schultern durch die Arena ge-
:l'ﬂ!:l.‘”. I'II'ITI'IJI r|.1l1|“1|'r|.1|.u. 111'”5 .‘ill;,'.l,'r 1.\.'|n| i I.il:‘l'l
Blticken zugejubelr: ein Liebling des Publikums.

S0 muf sich nun der Schauspieler, der die Rolle
des Frederik spielr, bei Orlandos Verbannung ge-
gen das Publikum, das Orlando zugetan i1, be-
haupten, Das verindert physisch und psychisch
{ll[' \l.ll.l.,“l{'lll L1L'H hl.,'l!ﬂl]‘ri‘!t"ll_'r‘-‘l h!l_'ll'l! er h:ﬂ nun
WIrHi{h I ﬁ[}r] ."|.1.4.‘t'|'.1.'h1.'|1 Vor "iil\,']'l., Bepen Ll'il;' cr
sich durchserzen mufs,

Auch fiir den Zuschauer, der ja eben noch Or-
lando zugejubelt hat, 1st das ein physisches Be-
gretfen: das st Unreche, was Frederik da wir. Also
ein akuver, gefithlter Denkvorgang, der durch
eine physische Handlung ausgelst wurde, in die
das Publikum durch die Schauspieler gebracht
wurde.

Manfred Welowerth ;b mit dem Sicger

Titus Andronicus in
Rom cin. Die Sarge der Titus S6hne und die ge-
fangenen Goten werden hereingebrache. Fiir
mich in meiner Figur des Titus wird der Spielort
zu meinem Rom, meine Triumphparade filhre
durch die ganze Stadt. Meine Sprache, meine
Rl.!r["['rllth;l.lk'i[ \'l‘r.ili:i{'[!l 'i‘\'l'l &'[]IHI_‘T“\1I‘:IIEE.

Wenn ich die Gitter fiir meine Rache anrufe,
bekommit das unter dem freien Himmel des
Globe eine andere Dimension, denn €5 kinnte ja
fiir mich und die Zuschauer sein, dafl dort oben
ein Gott wohnt, jedenfalls die Unendlichkeit.

- 3 '
[ g pp—— - o

Titus Andronicus: R Brandi, N. Kentrup, B. Krotz

Tirus sprichr also nicht zu seinem Hofsraar, der
normalerweise hier auf der Bithne angenommen
wird, sondern zum Publikum:

Trrus: ., Heil Rom™ (ich besumme den Ort)

Wstegreich in deinem Trawerkleid” (ich bestimme die Situation)
W50 kommt Andronicus™ (ich bestimme, wer ich bin)

whirted griifft sein Vaterland mit Tranen wieder™ — | das heifl;

lhr, das Publikum, ihr seid die Biirger des barba-
rischen Rom. Ich, der Schauspieler, besetze Euch
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in meiner Phantasie und in dem realen Anspielen . TarOra : Halr, rédmische Briider! Glinge Eroberer,
als Rémer, als Teilhaber am Racheritual. Siegreicher Titus, erbarm dich mieiner Triinen
Schmerzirinen einer Mutter fiir thren Sohn
Willst Du ihn schlachten in den Stralen Roms
Dreifach edler Titus, schone meinen Sohn.”

Fiir dos Theater wesentlich st sein Charakter ols einer Versammiung. Weder
die versemmelten Museumsbecucher vor sinem Bild noch dac Publikum des
Films sind in die Situation gebrocht, realer Bestondteil der kinstlerischen

Handlung von Menschen 2u sein. Theater als Kunstform und als Verhaltenswei. (Ubersetzung: Maik Hamburger)
se hot im Kern mit dem Zusammen-Kommen von Theatermachern und Publi- Das Publikum komme dadurch in einen Konflike,
kwm 2w tun, ™ denn Tamora hat fiir uns humanistisch ereogenen
Hans-Thies Lehmann Zuschauer Rechr,
Iﬂ,‘h erwarte 4',|,I|:ﬂ'l|5,|I il;lt‘_\. i]]f {'[II\,']I i'l'll‘\l"”_'{[lk"l'ld YEer- '.'|!II Liil'\l' I"n"l-'l-l;"i‘--l' |'|L'kI.II'III'II| d:l'\ PH]'IHI\HI'IE I.ilirl_l"l
haltet, ich erwarte von der Regie, dafls sie alles die Spieler und durch das Arrangement eine
tur, um euch und mich in diese Imagination - Rolle zugewiesen. Es ist Bestandreil der Auffiih-
Rom, éffenthicher polinscher Ort - verserzr. rung, ist Handelnder, 1st Titer.

W rrus: Hetl Rom siegreich in deinem Traverkleird Zwei Herren aus Verona®, 11, Ak, 6, Szene:
Meinen erscblagenen Sobaen weibe ich  Proteus in seinem Monolog mit dem Publikum,
die Gotenprinzen, Roms kiinftigem Kaicer:  in dem er sich entschlieR, seinen Freund Valen-
it Frifien lege ich die Konigin der Goten.  tin zu verraten, Julia zu verlassen und um Silvia
Dy grofier Schutzgott wnseres Volkes  zu werben,

ny ' e :’} N gy I"
sei gnidig unserer Opferfeier PROTEUS: Vergessen will ich jetzt, dap Julia lebt

Ich stelle dich, den Zuschauer, der nun durch Gedenkend, dafi die Liebe zu ihr tot ist
mein '§pml Rimer H'tl.l'd:’, in die Situarion: Willst f_-'.rr.:!‘ 'r'.if.['niru ;rc'fr.uf're' I b .n'_a F['r:r:f
Du Rache? = erwas Rache? = oder ein bifchen Und swuch’ in Silvia einen sifl"ren Freund.™

mehr? — ader lieber niche? — fir oder gegen die ‘ L : :
G e 856 Das Publikum in der Premiere, vor allem die
¥ i - z 2 = 7

Groundlings zischren und buhten, Proteus direkr

I jener Vorfuihrung, die sich Theater nennt. tritt sich der Mensch selbst ge- nun zu ihnen auf diese Reaknon:
geniber, er schout sich in einer von ihm geschoffenen Welt an. bestatigt sich

o Mir selber kann ich nicht die Treue halten
und verwirft sich. Er kann ein anderer sein, und doch er sefber. Er konn etwas

i td e dach Jossen, Kz ar bginnt i ipielen. () Bihne und Zeschoo- _ Obne ein Stiick Verrat an Valentin
erroum pehoren zu jenem System, Theater penannt, dessen Daseinsweise die Sofort erzahl ich ibrem L.:h-.r alles
verdoppelte Daseinsweise des preduzierenden Menschen ist.” Von der Versclnedrung wnd geplanten Flucht;
Manfrad Wekwerth Der wird, in Rage, Valentin verbannen

Weil Turio seine Tochter kriegen soll,

Tamora tritt auf, versucht, Sympathien fiir sich Dach ist erst Valentin vom Plarz, stech ich

zu gewinnen. Sie appeliert mit ihrer Miitterlich- Duirch einen Trick den Pappkopf Turio aus.

keit an unsere, an Deine Menschlichkeit: O Liebe.®
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m A new enterpnse began to thrve in the suburbs of London in the late | 6th century, Crowds crammed into yards and gallenes of  ®
m buildings called "theatres® which were unlike comman stages in market places or innyards. Common players became licensed ser u
B wvants of the notulity and a constantly changing repertory was on offer. Playwrights and actors conjured up vasty fislds and bed :
: chambers; midnight and dawn; sunshine and storms on scaffold stages in the afternoen, .
' m Gilobe Education’s vaned programme of workshops and lectures focuses on this new enterpnise and introduces children, students :
: and adulis to the plays and playing conditions of Shakespeare's workplace, s
m Globe Education organises a wide range of Shakespeare courses and cutreach projects both local, national and nternational, :
[ ] s . :
m Ihe Globe Education Centre’s theatre models, maps and illustrations provide documentary evidence for the entertainment indu- ®
[ | stry in Tudor and Stuart London. Workshops complement classroom work for the Key Stage 2 in History and Key Stage 3 and 4 :
| B n Enghsh. They ntroduce youngsters to the world of Shakespeare's theatre, his actors and therr audence. .
L]
|' m Globe Education also offers a range of lectures and workshops suitable for A-level English and Theatre Studies students and for :
| B undergraduates. A four-week acting and directing Summer School for undergraduates is held every July and courses for US un =
: dergraduates on *Shakespeare in Performance” are run every Spring and Autumn, -
n L]
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€Ty Dabei mache er einen wunderbaren Tanz, das Und Shakespeare hat seinen Titel schon diese
cn Publikum klatsche fiber den guren Schauspicler, Haltung cingeschricben: ,,Was ihr wollt®, ,Wie
hn begreift, daf Liebe was Tolles ist, ja sogar auch es Euch gefillt, Ende gut, alles gut®, d. h.; Ich
ms Verrar einen Reiz har. hin fiir die Zuschauver da, das Publikum ist fiir die
I.L“ O Liebe (er fallt hin), Inszenierung mir zustindig.
s leith wir Fliigel schuell auf meiner Babn
L, Wie du mir Grips gelichen bast fiir den Plan.”
D (Uberserzung: Maik Hamburger)
In diesen wenigen Zeilen laufen neben dem
schauspielerischen Vorgang mehrere Ebenen zwi-
3 schen Begreifen, Handeln, Steuern und Reagie-
ren beim Zuschauer und Schauspieler ab, Die
Relation zwischen beiden bestimme die Szene,
den Rhythmus der Aknion. Das ist das neue Alte.
'1 Drem Zuschaner kommr in diesem Thearer, bei
'1 dem die Vierte Wand geiiffnet ist, eine neue akoi
: vere, lustvollere und auch gedanklich aufregen-
dere Rolle zu, die wir alle heutzurage im Theater
el nichr mehr kennen: Er stéirt nicht. Das ist ein
' 15t Indem der Mansch sich  fundamentaler Unter-
iried I teinen Prodikren. zn Sschied in der Halung,
d. " danan ouch der Mensch Der Zuschauer hilfr mir Twei Herren aus Verona
seibsr  zohlt. pegen-  sogar. (aus dem Bildzyklus fir das Theater am Leibnizplatz)
Gbererite.  erkennt  er ;
-kt sich als Produzent und  Wir stellten cinen Bre-
bestatigt sich somit ofs et Krinker, der uns Animation
fien Mum. dm' heifit. er  immer 'il} seinen Kriti- . = S .
din geniedt sich.  Dieser  ken verrissen hat —alles  Ich michte hier den Begriff Amimation einfith-
les w st die m‘: war ihm zu nah, alles ren.
-ht; Doseins.” ?_Hl'h Ih:y o ";e:m Il.l;:C!_ll Jedes Kauthaus versucht heutzutage Erlebnis-
ne Hanfred Wekwerth, '_'_I';w': B RS S Riume zu schaffen.
! Wi Ii: Yir I,'ﬂll Frl:
'(fﬂ' : . : Die Kiufer sollen durch optische und riumliche
ich «Hier muf man das Publikum ja ganz anders be- : ] ;
o AT bim.-mml:wn animie rr wr:_rdcnl, _cmzukau!'cn. chc
=7 . mittelmiiBige vberflichliche Talkshow im Fern-
i Bedienen ~ ja darum gehr es. schen versucht, ein lebendiges Publikumsgefiihl
Dieses Theater ist im besten Sinne ein = Diensts herzustellen.
leistungszentrum.
r .Il.ll...-ll...l.......'l...l-----............l.....=
L]
o| & Workshops .
: B Warkehaps last ¢. 90 minutes but groups should allow at least two hours for the visit so that they are able to see the new Globe o
. : site and E:thihntmn._. Groups may choose a workshop on a specific play or a peneral one on Elizabethan Landon, the playingcon- =
= g Gons within the Globe or the use of cue-scripts. [ ]
w s Cost  £80.00 (including VAT) per workshop + £1.50 per student =
: B (Globe Education can accommodate up to 30 students per workshop., Itis possible to run up to four workshops concumently in :
- : the spaces available at the Globe Education Centre. Early booking i advisabla). "
= " L .
sl = ectures a
u m Lectures st ¢, ene hour but groups should allow at least 90 minutes for the visit so they are able to see the new Glabe site and -
: : Bdiibition, Cost:  £60.00 (including VAT) per lecture +  £1.50 per student :
o) = INSET and Adult Education .
n : INSET days for teachers are held in the Globe Education Centre in Bear Gardens. To arrange an INSET day for your school, L
(] § please contact the Globe Education office. n
: B A programme of evening classes and playreadings is also available. :
[ : The Globe Education Centre is next door to the sites of the Rose Theatre (1587) and Hope Playhouse (1 614) and 100 yards n
a u from the original Globe Theatre. The Centre is a two-minute walk from the Bankside reconstruction of the new Globe and :
: : within easy walking distance from the Royal Mational Theatre and the Barbican. =
B | m Forfurther details on Globe Education activities and workshop/lecture bookings please contact: :
B | B Giobe Education Centre, Bear Gardens, Bankside, London SE| 9ED »
2 | D Telephone:0171 6200202  Fax 0171 9287968 .
z ul AEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEENEEEEEEEEssnnnnn®
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Im Globe bietet sich die Nil'ig_;liL]iLl'il, fiir das
heunge Theater verlorengegangene Erfindungen
new zu beleben, denn die Arbeir des Schauspielers
erweitert sich in diesem Raum

Animation, was ist das aber fiir uns Schauspieler?
Nur cin platees Gewebe, bei dem wir nichi so
spielen kinnen wie wir es gewohnt sind? Fiir
viele Regissenre ist das anbiedernd; bei jeder
Diskussion dariiber lander man ber Jiirgen von
der Lippe, den Fischerchiren: Und jetzt mal alle
rusammen, humta humta.™

Gehen wir in eines dieser Houser und beob-
achten wir die Wirkung, die es ouf den Zu-
schaver ousidbt. Sich umblickend, sieht man
ziembich reglose Gestalten in einem eigen-
timlichen Zustand: Sie scheinen in éiner star-
ken Anstrengung alle Muskeln anzuspannen,
wo diese nicht erschlafft sind in einer starken
louter Schiafenden, aber solchen, die
tréumen, weil sie. wie dos Volk von den Alb-
tréumern sagt. ouf dem Ricken lisgen. Sie
haben freilich ihre Augen offen, ober sie
schouen nicht, sie sticren, wic sic auch nicht
héren, sondern louschen, Sic schen wie ge-
bannt ouf dic Bihne, welcher Ausdruck ous
demn Mittelolter starnmt, der Zeit der Hexen
und Kieriker. Schoven wund Horen sind Tatig-
keiten, mitunter vergnigliche, ober  diese
Lewte scheinen von jeder Tatigheit entbunden
und wie soiche, mit denen etwos pemocht
wird. "

Bert Brecht

Volksthearer ist durch
dicse Formen in Verruf
geraten. Wir meinen
etwas ganz anderes.
Aber wir haben seit 350
Jahren keine qualifi-
zierte Erfahrung mehr
damit machen kénnen —
das Guckkastentheater
und Bilderthearer hat
die entsprechenden Fi-
higkeiten und Fertig-
keiten verkiimmern las-
sen.

Wie weit wir heute ge-
hen kiinnen, har aber
auch mir den verschie-
denen Stiicken Shakes-
peares sclbst zu tun,
J,ll"ll['l l_"i n ‘_'illli.L: wie
~Was ihr wollt™ ist

leichrer zu Gffnen als z.B. ein Stiick wie ., Pe-
rikles”, und eine Komddie leichter als cine Tra-
godie — zumindest aus unserer heutigen Bithnen-
konvention und unserem heutigen Rezeptions-

verhalren.

students each year.

siurn Bad Zwischenahn,

Gilobe Education is developing a host of courses in Germany and England for German students thanks to the help and support of
Studienkreis England Tours and the bremer shakespeare company.

5.E.T. & an educational tours campany run by Heinz Abeling which sends aver students to Enpland every year. Heinz is interested

in ergansing educational acthvities for his groups as well as travel and accommcdation and approached Patrick Spottiswoode in
1989 to develop specal lectures and workshops for Lestungskurs students. Globe Education now welcomes over 3000 S.ET

SF.T. ako helped co-ordinate the | 5 German schools involved in Globe Education’s 1993/ International Hamlet Project and
Heinz organises all of Patrick Spottiswoode's tours around Germany, Most recently, S.E.T. ran a Shakespeare competition offering
free travel and |0 night's accommodation and a trip to the Globe for an entire class as first prize. The prize was won by Gymana-

Another Shakespeare competition is being run this September. For further information contact the 5.E.T. office

The bremer shakespeare company has supported the Globe in many penercus and valuable ways. [t was the first professional
theatre company to donate box office receipts to the Globe: 1t was the first company to perform on the new Globe site and it
hosted the Intermational Hamlet Project Festival in Bremen, organising accommodation and food for over 300 students.

Renate Hertmann is the administrator of the bsc and the Shakespeare Globe Centre of Germany and s currently prepaning an
exhibition and series of events about the Globe in Bremen, Globe Education is indebted to Heinz, Uwe and Brgitte from SET.,
Jutta Kiors and 1o everyone at the bremer shakespeare company, especially Norbert Kentrup and Renate Heitmann
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‘\‘.:Iil Y 1||.'= J-"fl:'l"”l:'l' .‘.Ir.‘-u.ﬂjtl:'.':lrﬂ'dl'l' IlJ?fth‘J'f_]' il.ll:ﬂ'“‘
das Sammeln von Arbeirserfahrungen in &ffenli-
chen Proben fiir notwendig, um den Publikums-
bezug, aus denen die Stiicke teilweise entstanden
sind und die Szenen oft leben, {iberhaupr wieder
zu begreifen.

Eine grundsiitzliche Erfahrung dabei ist, daf der
Schauspieler die Angst vor dem Publikum ver-
licrr. Das Publikum 1st nicht mehr der Gegner,
das dunkle Loch, das beifen kann, sondern be-
steht ans Menschen, die freiwillig ins Theater
gehen, ja die so freundlich sind, dal sie sogar
noch dafiir bezahlen

Sie, die Zuschauer, prigen unsere Theatervor-
stellungen.

Als wir Konig Heinrich IV, und V. auf Einladung
des Prisidenten des Senars im Bremer Rathaus
spielten, war vor allem die High Society Bremens
I:IIh,I '\'\'I"\-L'hll_'l."t“l'!t' Hll[‘u"'l..'l”rl'l l'in;r].hlrn J::".\'r-
sen. Wir spielren zu ersten Mal in der Geschichre
des Bremer Rachauses im alten Bremer Parla-
mentssaal. Bisher hatten vor allem die Kneipens
zenen immer einen sehr grofen Erfolg beim Pu-
blikum gehabt, nun aber waren wir in heiligen
Kiumen.

e Hoheitsebenen in Hewnrich funktionierten im
Rarhaus so gur wie nie. Die Kneipszenen, die
damit beginnen, dak Falstaff mit nacktem Hin-
tern unter dem Tisch in der Kneipe liege, die
funkrionierten nichr. Alles schaure aut den PPrisi-
denten des Senars, ob der nun daber auch lache,
und das, was die Auffithrung an Lebendigkent
auszeichnete, wurde erst nach der Pause moglich
Da harren sich die Herrschafren darauf verstiin-
digr, daff man auch lachen darf.

Jerzr erst tunknonierte auch diese Ebene,

GLOBE EDUCATION AND GERMANY

*
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Indem wir dic Anwesenheir des Publikums su-
chen, drir:gi Gegenwart ins Spiel ein und gibt
ihm neuwe Farbe und auch: Waorre.

Ein Beispiel: Der Ehrenmonolog von Falstaff in
Kanig Heinrich IV, in dem Falstaff sich direkt
ans Publikum wender:

w Gl ich gebe zu, die Ebre frischt mich anf anzugreifen,

aber wwenn Ebre mich bei Angriff frisch macht, was danné
Kann Ebre ein Bein anklebenf Nein! Oder efnen Armf Nein!
{]l:"i'r Ifiﬁ'ﬂ' 'i{ D!Jl'ﬂ't'fz Ccrner wf-l!ﬂ'-‘!' .;i:f!{('fli“ N(Tfl.'

Woas ist Ebred Ein Wort! Was steckt in dem Wort? Ehref

Luft, wer hat sie? Er, der letzten Mittwoch gefallen ist, fithlt er sie¢
Nein! Schmeckt er sie? Nein! Man nimmi sie also nicht wabr?
Die Toten nicht! Dann lebt sie also fiir die Lebenden? Nein!
Warnm nicht? Werl Verlenmdung Ebre nie am Leben Lifi.
Ieh mag sie also nicht.

Die Ebre ist nur eine vermodernde Grabinsehrift

Und darnit a'r.f.zf{rf:' ich meine Predigt. (ab)®
{Ubersetzung: Chris Alexander)

Als wir dieses Stiick zu Zeiten des Golfkrieges
spielten, muffre man niemanden von der Sinnlo-
sigheir eines Krieges iiberzeugen, aber interessant
wurde dieses Stiick, als wir es auf Einladung der
Firma Bayer in Leverkusen spielten, da also, wo
im Zweiten Weltkrieg Gifigas hergestellr wurde.
Ich wulBte, daB der Darsteller als Falstaff immer
wieder mit dem Publikum extemporiert hatte,
also nahm ich den akruellen Spielanlaf auf:

Ich improvisierte:

»Was 1st Ehre? Ein Wort, was steckt in dem
Wort Fhre? -Naja, Ehre haben wir schon mal
gehabt, sind wir schon fiir belobigr worden,
mit dem Nobelpreis, Nobelpreis ja-ha, fiir die
Erfindung des Giftgases, hmhm, im Ersten
Weltkrieg haben wir es ausprobiert, im
Zweiten Weltkrieg perfektioniert und jetzt -
lassen wir die andern vergasen. Ehre, nein,

VOLKSHOCHSCHULE
In 1945 the Brtish helped to develop an adult education system n Lower Saxony and set up unversity extra-mural departments.
There are now over 50 Volkshochschulen (lterally "people’s high-schools”) in Lower Saxony that offer subjects ranging from poli-
tics to handicrafis. Most popular, though, are courses in modem languapes.

Midsummer Might's Dream and spent a day in Stratford-upon-Avon.

o,

men or the Globe Education Centre office.

f"...l.....l.l.I-II-II-II-I-‘I
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ich mag sic nicht. Die Ehre ist nur eine ver-
modernde Grabinschrift, und damit schlicBe
ich meine Predigr.”

Ich war verbliifft, wie die Tiren flogen, und das
alte Stiick eine aktuelle Bedeutung bekam.

,Das also
ist der Wald von Arden”

Clobe Education staff have given lectures and workshops at vanous Volkshochschulen in Germany, and in May 1995 an especally
devised one-week course was offered at the Globe Education Centre to aduits from Hannover and Seelze-Ronnenburg. This
involved participants in a variety of workshops, presentations, voice classes and seminars. Students saw the RSC production of A

Thanks to Martine Behrens, Arnike Wendelken and Heinz Abeling for their help in organising the course and to Teresa O'Con-
nor, Mel Churcher, Legh Hatti and Mick Hutchison for their vanous workshops.

Globe Education s planning further courses for Volkshochschule students. Please contact the Globe Education Centre for infior-

LEISTUNGSKURS
Ower 3000 students specialising in English at Leistungskurs level (the equivalent of 'A' level) visit the Globe Education Centre every
year. In association with S.E.T. Bremen, Globe Educabion provides an espeaally devised inter-active lecture every Tuesday mor-
ning at 10.30 am. The one-hour lecture is suitable for all Leistunskurs students whether or not they have started to study a Shake-
speare play. From | August 1995, the cost of the lecture will be £4 per haad, which will include a visit to the Globe Theatre and
Exhibtion. Grundkurs students may also be interested in attending this lecture, For further information please contact 5.E. T, Bre-

llll-lllII--l--I-.-II-I-II-I---I.I--I-.-'.-‘_.-.-!-l
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Wie fithre ich das Publikum, mit gedffneter
Vierter Wand, durch einfache poetische Zeichen
in die verschiedenen Riume, die Shakespeare als
Wortkulisse angegeben hat — den Wald von Ar-
den erwa, in ,, Wie es euch gefillt™, wie macht
man das .springt in der Zeit?"

Sie alle kennen das Problem, man liest ein Buch,
stellt sich in der Phantasie die Welt, die der Au-
tor in Bildern und Situationen farbig beschreibr,
vor. Dann sicht man eine Verfilmung des Buches,
und fast immer ist das alles schal und hohl, was
da auf der Leinwand zu sehen ist.

Wie finden wir nun im leeren Raum Zeichen, die
kein Bildersatz sind, sondern eigene Phantasie
animiert, die eben tausendmal reicher ist als das,
was alle Biithnenbildner der Welt, mit dem gi-
gantischsten Ausstattungsetats auf die Biihne
bringen kéinnren?

wWie es euch gefille”, 2. Ak, 4. Szene:

Celia, Orlando und Touchstone kommen in den
Wald von Arden: Wie sicht dicser Wald im
Globe aus? Peter Stein hatte einen Wald aufge-
baut, in den CCC-Hallen in Berlin. Hier nun
kein Baum, kein Strauch, nicht mal Dunkelheit.

Wir probieren im Bihnenhaus des Globe drei
Tiiren aus. Es stellt sich kein Wald her, denn
durch die Tiiren bleibr es immer erwas ein Zim-

Sy g EEEEEEEEEESEEEEEEEEEEEEEEENENY
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mer, ¢in geschiitzter Raum; eine Tiir har erwas
geordnetes, sic st rechteckig, macht eine klare
Bewegung.

Wir hiingen die Tiiren aus, probieren mit Vor-
hingen. Auch nicht befriedigend. Ex sieht go ang,
als wenn man von draufen nach drinnen, z. B. in
eine Hohle kommt,

Nun kommen die drei Schauspieler durch den
Zuschauerraum, wir stellen die Treppe, um auf
die Bithne hochzukommen, mal an dic Seiten,

Korrespondenzen [ Okrober 1997 |B

w T OUCHSTONE: Das also ist der Wald von Arden
ROSALING: Mir st danach zumute,

I:m'illc'n ."'I.IIII:ri‘” i'IEH Ni.l]i” FAl "|'|'|'F\‘a“i'l.'[:

und wie eine Frau loszuheulen

Aber ich muf ja das schwiichere Geschlechr rriisten

_|1IJ. kq.' wie }'I[!!-E,' .‘rll]li,'[l ‘Iil,ll 14 'I!l'lil['!,.;t.'l' ..I.'I!‘||.L'|.]l.'fl .]ll
Unterricke

Deshalb nur Mur, liebe Aliens

CELIA: Ich kann nichr mehe.

BOSALIND: Das 15t der '\1':'.1|d von .'\rdl.'n.‘
(Uberserzung: Rainer Iwerses

mal in die Mitte, Wenn man von der Seite
kommt, stimmen die AusmafBle der rechteckigen
Biihne in den Proportionen nichr, es har keine
Riickwand, dic Biihne gehr zu den Zuschauern
weiter. SchlieBlich kommen die drei von der

Mitte.

Sie spielen kirperlich
die Situarion der Er-
schipfung, Hindernisse
miissen Gberwunden
werden, die letzre Smfe

scheint uniiberwindlich,

sic spiclen cine groBe
Anstrengung, stiirzen
fast auf die Biihne, sie
spielen: der Boden ist
uneben, man kann nur
schr schwer gehen. Sie

tasten sich zu den Siulen

der Biihne hin. Plotzlich

werden die Sdulen riesig hoch. Baumhoch. Dann:
Die Bithne hat eine Kanre; die Kante wird zu ei-

-Die Bedeutung eines
jeden schinen Gebildes
beruht  gleichermafien
dorouf, wer er wahr-
mimmt, wie dorouf, wer
es schuf Ja der Be-
trochter wverleiht sogor
dem schinen Ding tou-
sende von Bedeutungen,
er macht es fir wns
wunderbor und bringt
es in Beniehung zu der
Zeit, 50 dall es zu ei-
nem vitalen Bestondteil
unsenes [abens wird. ”

Oskar Wilde

ner Schlucht, in die man fallen kann. Vorsicht!

Endlich stehen sie vor der Riickwand - ein Ge-
i‘rir}_u- tut sich auf. Die Rult.lu-.pie‘lrr agieren, als

gibe es an diesem Ort eine Art Echo. Wir hiiren

Geriusche, die wir nichr idennfizieren kinne.

Der Zuschauer macht die Reise mit. Die Schau-
spieler haben ihn in den Wald getiihrr, den jeder
einzelne Zuschauer in seinem Kopf hat, Denn
dein Wald, vor dem Du dich flirchiest, 15t cin an-
derer als meiner, Wiire er pemalt oder gebaut,
wiirde jeder sagen, den kenn ich, ader eben
nicht. 5o erspiclt, wird dicser Wald genauso un-
heimlich sein, wic ¢s sich jeder vorstellr.

.opringt in der Zeit"!

Wie wird das auf der leeren Bithne durch das
Spiel realisiert? Wir untersuchten die Jahreszei-
ten. Sommer: man schwirzr, Winrer: es schneir,
aus einem gebrochenen Zweig rieselt Konfern,
WIr \-'f..'l..lll'll,{ﬁ.'[n di.l.\l R]I[”H. 3-11if,'|f,.'ll mal ‘.}lqﬂ.'”‘ mut
Zeiten, Nacht, Tag. Die reale Sonne oben wird
zum Mond verwandelt. Boorsfahrten, einfach mit
einem Brert und einem Lied.

Ein langsam herunter segelndes Blar, das alle
Schauspieler fasziniert ansehen und sie melan-
cholisch suummit, erzihlt den Herbst. Geriiusche
erzihlen Wasser, Wind und den Sturm, es ist
immer physisches Spiel, ein kleiner Impuls, der
von den Schauspielern in eine gestische Form, in
emne szemische Situanon gebracht ward.

TEACHERS AND STUDENTS

A weekend course for university students and teachers was given by Globe Education and the bremer shakespeare company last
November at the Theater am Leibnizplatz in Bremen. The weekend, organised by Renate Hetrmann, was generously funded by
Bremen University and attracted over 90 partiopants who took part in workshops led by Teresa O'Connor (Shakespeare
Birthplace Trust), Morbert Kentrup, Peter Leuchinger, Erich Rossbaender (bremer shakespeare company) and Globe Education
Director Patrick Spottiswoode. The course culminated in three contrasting performances of Act 3 Scene |l of Julius Caesar.

GRUNDKURS

Those students not choosing to specialise in Leistungskurs English have to study Englsh at 2 ‘Grundkurs’ level. Grundkurs students
do not have fo study a Shakespeare play.

5.E.T. Bremen has asked Globe Education (o devise a new introductorny talk for Grundkurs students visiting London. The 15
minute talk will offer students an opportunity to listen to a native English speaker give an introduction to the Globe Theatre. The
students will receive a sheet listing key vocabulary and will be shown a shont video about the Globe before being taken on a tour
of the theatre itself. From | August 1995, the Grundkurs talks are piven on Tuesdays at 2 pm and will cost £3 per head. which wil
inchude admession 1o the Globe Theatre and Exhibetion. For further information please conlact 5.6, T, Bremen or the Globe
Education Centre office

A similar course is planned for Lingen, |anuary 29" — February 1® 1998, For further information please contact the bremer shake-
speare company or TPZ Lingen, 0591 — 9166310 (Bernd Ruping).
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Bei dem grofen Sturm in Konig Lear mufS man
sich aneinander festbinden, damit man sich micht
verliert, denn so werden alle hin und herge-
schleudert, alle hiingen aneinander, kéinnen sich
wirklich ins Seil legen, aneinander reiffen, ein
Donnerblech ist dann dabei wirkungsvoller und
sinnlicher als die beste Tonrechnikanlage eines
perfeke ausgestarreren Theaters.

Spielanlasse liefern

Illusionen zu jagen, die

WENnnN cr s WEJII!L' -
die ganze physische
Welr beinhalren.

Spielbehauptun-
gen aufstellen

Gelinge es den Thea-
terleuten, dic richtigen

Shakespeare - lectures

Auch Wasser ist nur so lange nall’, wie seine
Temperatur nicht mit derjenigen des einge-
touchten Fingers dberginstimmt, der sich zu-
dem bewegen mufl. Das heifit: Wahrnehmung
kommit nur durch g zustande, die
selbst bekanntlich etwas Relationales ist. Da-
her kann eine leere’ Bihne nur so lange Vor-
gange’ bieten, wie ich n Bezichung zu ihe
trete, mich au  ihr  verhalte, olso
bewege' "

Arna Paull

Bithne und Kostiim, Rr:q'l.li‘-ltr: und Ton bekom-
men einen vollig anderen Charakier: Sie sind
nichr lllustrationen, Bebilderungen eines Vor-
gangs, der so aussehen soll, wie es in der Realicit
s0 ist, sondern sie liefern Spiclanlisse.

Dem Berufl des Bithnenbildners, der normaler-
weise das Stiick durchbebildert, kommet nun eine
villig andere Funktion 2u, er muR die Biithne an-
ders begreifen, muf helfen, durch opusche Si-
gnale Konflikte mitzuproduzieren, stellt Zeit, Ort
und Situationen her, es ist immer ein kiinstlicher
Vorgang anf der leeren Bithne — Kunst im besten
Sinne,

~Glawbt, reden wir von Pferden, sie zu sebhen. Wie
ste mink stolzen Hufen Spuren prigen... "

Selten srellc man ein lebendiges Pferd auf die
Bithne, leichter schon mal ein Auto, oder einen
Wald, ein Haus, einen Tisch, in fast jedem heuti-
gen Thearerstiick spielen Wohnzimmergarnituren
mit.

Peter Brook hat dagegen in seinem Buch ,Der
leere Raum*® das Geheimnis der Shakespeare
Bithne beschrieben: ein neutrales, offenes Podi-
um, das dem Dramatiker die Maglichkeir gibr,
den Zuschaver durch eine unbegrenzie Folge von

Spielbehauptungen auf

diese leere Bithne, in diesen nackten Raum zu
stellen, sind Probleme wic die der Geschlechtszu-
gehirigkeit oder der Mehrfachbesctzung dieser
Biihne eine neue Qualitir.

Wir wissen, in Shakespeares Theater durften kei-
ne Frauen spiclen, Julia, Cleopatra, Rosalind und
Tamora wurden von Minnern gespiclt.

Gerade im Gegensatz zu der inzwischen sehr
stark durch unsere Medien geprigten Welt mit
ihrer Eins-zu-Eins-Wahrnehmungsweise, schien
eine Beserzung, wo wir mit Geschlechszugehi-
rigkeit experimenticren, also Minner Frauen
spielen und Frauen Miinner, die interessantere.

Je haher die Kiinstlichkeit einer Szene ist, je mu-
tiger, je poctischer, ja in einem gewissen Sinng: je
wunwahrer* man zu der heutngen Film-und Fern-
schbeserzung sein Spiel setzr, desto grofer wird
die szenische Reibung, desto klarer werden die
Figuren, die inneren Welten - z. B. des Ge-
schlechts.

Polonius sagt in Shakespeares ;Hamler®: ,lst dies

schon Tollheir, har es doch Methode.™

5o will ich fortfahren und an Hand des Geschlech-

tertauschs weitere Spielanlisse benennen.

GYMNASIUM

In 1995 Globe Education staff have given lectures and workshops in Gymnasiums and Museuns from Kiel 1o Heidelberg, and
from Chdenbarg to Magdeburg, For further information about future tours please contact Henz Abeling at S.E.T. in Bremen.

KLETT CONFERENCES

Klett Veriap promates the Cambridge University Schools Shakespeare editions in Germany and invited Patrick Spottiswoode to
give lectures about the Globe at Teachers' conferences in Leipzig, Berfin and Stuttgart. Klett has imvited Patrick back to talk to te-
achers in Stuttgart and Munich this autumn. Contact Sascha Wenzel at Klett Verlag in Stuttgart for further information (Telephone

[0049) 071 1 667 2503)

Am Schwarzen Meer 165, 28205 Bremen. Tel, [0049] 0421 498 8299

bremer shakespeare company
Theater am Leibnizplatz, 28199 Bremen
Tel, [0049] 0421 500222
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Geschlechter tauschen

Wenn Julia, wenn Cleopatra, wenn Emilia, wenn
Gonneril oder Rosalind aufrreten, traten nicht
Frauen, es rraten Minner auf, Das bedeurer et-
was, das gibt eine bestimmt Sichr auf ein Sriick.

Beispiel: In ,Zwei Herren aus Verona® sagt Julia
zu Lucerta:

Wie dumm Lucetta ist, sie weifl, ich bin "ne Jungfran,

und denkt wicht daran, den Brief mir aufzupressen,
denn Jungfranen sagen bloff ans Anstand Nein'.
Wo sie doch wollen, dafl man ,Ja* verstelt.”

Was bedeurer das, wenn es ein Mann spielt? Er-
was ganz anderes, als wenn es eine Frau sagt!

Was thr wollt:
v.Ln.r. Renato Grilnig als Sir Toby, Norbert Kentrup als Maria,
Anke Engelsmann als Sir Andrew

Im elisabethanischen Theater sagre es ein Mann.
Umgekehrt: Was passiert mir einem Text, eben-
falls aus .Zwei Herren aus Verona®, wenn Va
lentin, also ein Mann, Vorschliige macht, wie
man sinnvoll mit Frauen umgehen solle:

Anf das, was sie verschmdhben, sind Frauen oft scharf.

Schenkt noch etiwas, und zeigt ench blof nicht triibe,
Zuierst Verachtung, spiter grofie Liebe,
Zieht sie ‘nen Flunsch so nicht, weil sie ench bafit,
Ste wnll, daff Liebe ench noch fester fafit.
Beschimpft sie ench, so nicht, dafl ihr verschwind,
Frauen drehen doch durch, wenn sie allein sind.
Was sie anch sagt, so nelnmi sie nie beim Wort,
Denn gebt zum Henker, beifit nock lang nicht fort'."
(Uberserzung: Maik Hamburger)

Wenn dies ein Mann sagr, hat Frau nichrs besse-

res erwarter.

Wenn es eine Frau sagt, stutzr man: Das Gegen-
teil vom Behaupteten schwingt mic!

In dem Stiick haben wir die Rollen gedreh, alle
Miinner werden von Frauen gespielt, und alle
Frauenrollen werden von Minnern gespiclt,

—
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Dadurch ist eine andere Sicht auf die Texte mig-
lich.

Ahnliche Erfahrungen machten wir mit Doppel-
besctzungen.

Was bedeutet es auf der Bithne, wenn in Julius
Ciisar iiber 30 Rollen, ader in Antonius und
Cleopatra iiber 45 Rollen sind, aber die . Kings-
men® waren nicht mehr als 115 Schauspieler?

Doppelt besetzen

[as ist wiederum ein Anlaf zum Spielen. Z.B.
benurzen wir in unseren [H‘.."l;l't'll.,‘!"lll'll.’.:'n EaAnE
bewuft die Moglichkeir des Rollentauschs, um
Figuren zu erginzen.

D spielt der Darsteller des .guren™ Leonatus in
+Cymbeline® auch gleichzeitig den , bosen®
Cloten; in .Konig Lear” ist die base Gonneril
auch der treue Kent; derselbe Darsteller fiir
Regan und Edgar, fiir Edemund und Cordelia
oder im Sturm® fiir Caliban und Ferdinand.

In  Perikles® ist es ein Genuff, wenn eine Schau-
spielerin Murter, Tochter und Amme zugleich
spielt. Es ergibt sich daraus cine Figurenkonstel-
lation, die zugleich auch Inhalt ist. So ergeben
sich neue, deutungsfihige Blicke ant die Figuren
und auf das Stiick.

Fiir mich aber ist der wesentlichste Punkr der
Doppelbeserzung, dal das Sriick dadurch immer
Spiel bleibt. In .. Titus Andronicus®, der wohl fin-
Stersien ‘['r;igut.lil:‘ F_L-u.'i.nrll: das Sriick gerade da-
durch ein Stiick Utopie: Es ist das gespielte Grau-
en, es kinnte eben auch anders ausgeben,

Die Spielbehauptung, die dabei aufgestellt wer-
den, miissen allerdings sehr entschieden sein,
damit der Zuschauer die Plerde, die nicht da
sind, auch sehen, die Figuren auch entschliisseln
kann.

Eine Meuentdeckung war in diesem Zusammen
hang die Arbeit mit Masken im Globe.

Die Maske als Arbeitsmethode

Shakespeares Thearer har auf den ersten Blick
wenig Verwandschaft mit dem Maskentheater
ctwa der Comedia dell’arte oder den Bali- oder
Katakali Masken. Das Spielprinzip aber ist ihnen
Eemeinsam:

Die Priisenz der Maske, die einen Ausdruck fest-
schreibr und ausstellt, verlangr eine korperliche
Spielweise und erforderr eine klare, holzschnit-
artig und plakany gespiclie Figur auf der Rithne.
Ohne Maske gespielt, ist immer weniger, und di¢
Siruation und die Hishe der norwendigen Emo-
tionalitir der Figuren ist lange nichr so Shakes-
peare entsprechend, wie die mit Maske.
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_hgmmnm
asthetische Prinzipy des
Gestus oder des Gesti-
schen mit den Momen-
ten der Auswohl, der
Isokerung, der Fest-
exemplarisch in  Er-
scheinung. Es gibt eine
sehe schone Formulie-
rung Walter Benjamins,
mit der er das Brecht-
sche Theater und sei-
nen St generell 2
charakerisieren  sucht:
Dre sozialen Einheiten
oder die Erscheinungen
des Verhaltens werden

Eine interessante Ar=
beitsmethode kénnte
filr dic Schauspicler der
Globetheater sein, lange
Zeit ber den Proben mit
Maske zu arbeiten, um
einen vergrisferten phy-
sischen und gestischen
Auvsdruck zu bekom-
men, und dann chne
Maske an den anderen
Welten zu arbeiten.
Beim Spiel kisnnten
dann diese Erfahrungen
zusammenkommen.

Authentizitat als
Aufgabe:
der Shake-

speare- [ ext

Shakespeare ist niche
unser Zeitgenosse. Sei-
ne erste Lehre kann
nicht sein, Shakespeare
zu spiclen; miifie fast
sein, Shakespeare micht
zu spielen,

Shakespeares Bilhne spielre ausschlieflich fiir
Zeitgenossen, und das war die erste Bedingung
dafiir, daf es Shakespeare iiberhaupr gab, Die
erste Frage, dic uns Shakespeare stellr, ist daher
die nach unserem Shakespeare, und ohne die
dringende Frage, die konkrete Nachfrage nach

rengendssischen Auto-
ren, werden wir unse-
ren Shakespeare nichr
bekommen. Deswegen
hat dic bremer shakes-
peare compairy auch
eine dem Shakespeare
gleichberechtigre Dra-
matikerwerkstart ein-
genichrer.

Shakespeare schrieh so
sehr fiir die konkrete
Blihne seiner Zeir, dag
seine Stiicke gerade
darum nicht ohne wei-
teres auf die eines an-
deren Theaters passen,

Kunstwerke werden
mit der Zeit unver-

.Es ist der Darstellung
der  Shokespearischen
Stlicke ouch eine fal-
sche  Auffossung  von
Grifle im Wege: die
wurde von  kleineren
Zeitaltern dem Ausmal
des Dichters als Be-
rifmtheit, ceiner Ge-
genstdnde  und  seiner
abgezogen, so dafi nun
eine profle’ Darstellung
fiir niitig befunden wird,
wobei diese kleineren

der iuﬂu-rli:t'lurung er-
halten; aus der lebendi-
gen Entwicklung her-
ausgefallen, wird er un-
verstindlich. Ein Stiick
der Shakespearzeir har
sich seit Shakespeare,
von Uberlieferungsfeh-
lern abgesehen, niche
verdnderr. Wiihrend es
in seiner Fixierung un-
verandert blieb, har die
Zeit, die kommunikari-
ve Gruppe, in der es
wirken soll, sich veriin-
dert. Das iiberlieferte

Shakespeare - lectures

-lch gloube nicht on eine werkgetreue Incza-
nigrung. Man frogt sich einfach: .Wie machen
wir's? .Und dann geht’s les. Das Fabelhafte ist
ehen, dos jeder echte Schauspleler sainen
gonz eigenen Rhythmus hat. Und der kreuzt
sich dann mit Shakespeares Rhythmen, Das
ist interessant. Ich orbeite perade mit Leuten
aus der Karibik. Und zu erleban, wie ein kari-
bischer Rhythmus sich mit Shokespeare
mischt, ist einfoch aufregend. Seine Rhythmen
werden ouf eine panz newe Art lebendig. Es
gibt keine lebende Shakespeare-Tradition.
400 Johre sind einfach ein zu grofier Abstand,
um sogen zu konnen: 5o ist es gememt gewe-

sen.
Peter Sellars

Stiick bleibr in der lebendigen Kommunikation

als Fremdkiirper stehen.

Ein alves Werk kann daher durch . Werktreue™
micht gererret werden, es kann nichr Lauthen-
tisch® interprevierr werden. Wao der Kontext sich

verdndert hat, mufl
anch das Werk verdn-
dert werden, um os 20
erhalten. Wer . Werk-
treue” forderr, tur da-
her eher das Gegenteil
dessen, was er vermut-
lich will.

Wir kénnen das Globe
nachbauen, und wir
kiinnen Shakespeares
Stiicke dort oder an-
derwirts so auffiithren,
wie das vermutlich frii-
her geschah = Authenri-
zitir wird damit miche
crreichr; sie hat nur
scheinbar thr MaB im
Original.

Authenrtizitit, wenn
iiberhaupt, findet im

Shakespears ist nicht unser Zeitgenosse, und
man sollte ihn auch nicht o behandeln. Viel-
leicht sollte das Theater dberhaupt nieman-
den aole Zeitpenasce behandeln. Vielleicht
strohlt das Licht erst ous der Distonz. Alle
grofien Formen hoben im Kemn den gleichen
Weg. Es gob selbst bei Heinrich IV. Szenen,
wo die Anregung fir unsere Arbeit, flir unsere

entsproch. Er NeB sich von den Griechen in-
spirieren, von den Kdnigschroniken Holins-
heds, von einem lateinischen Gedicht und
vielem mehr. Er holt sich seine Nahrung, wo
er sie findet, sei es gus der Philosophie oder
der Literatur. Dann knetet er sie, und 50 ént-
steht Shakespeares Theoter,”

Ariane Mnouchkine

Spiel start, im Hier-und-Jetze, in der Interaktion
zwischen Konsument und Produzent, zwischen

Schauspieler und Publikum.

Das Spiel bei Shakespeare finden:
Anknuipfungspunkte

Zeitalter  nun thr
Griftes tun und kidg-
lich zusammenbre-
chen. ™

Bert Brecht

“Wli'?_h. ni:ht_ indem sie sich éindern, sondern
gerade indem sie sich nicht verindern. Sie wer-
en “'ul?m End fixiert, und sie bleiben in ver-
ter Form in der lebendigen Sprache lie-
::gr- wﬂ-!_ilﬂ_h verindert, ist dic Welt, die sie um-
»In die sie eingebertet sind, Ein Text bleibe in

Was zu spiclen ist, hat Shakespeare in seinen
Spielen verborgen (vgl. J. Jenisch, 5. 27ff). Wenn
wir seine Stiicke lesen, finden sich eine Fiille an
Spielanweisungen. Und wenn es uns gelingr,
Shakespeare zu spiefen, ist dieser grofire und
schwerste Autor ganz einfach zu verstehen.

Ich habe in lerzter Zeit zwei Erlebnisse gehabr,
die mich in dieser Meinung schr bestitigten.

Wihrend unseres Internationalen Shakespeare-
Festivals tanzte eine indische Company den Ko-
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nig Lear® als Katakali und nahm so diesen Stoft
hinein in ihre Bild- und Mythenwelt.

Der Stoff begann in der fremden Sprache und im
Medium Tanz new zu leben. Und als wir dann
mit den indischen Kollegen arbeiteten, ohne ihre
Sprache zu verstehen, gab es noch nichr einmal
das Bindeglied ,englisch®, aber wie wir dann die
emotionalen Erforschungen begannen: was ist
Liche?, was ist Hafl?, was ist Neugier?, also diese
Gefiihle spielten — da entstand pliitzlich unab-
hiingig von der Sprache und im Spiel eine inter-
nationale emotionale Sprache, iber die wir uns
verstehen konnten.

Bei einem Projekt des ,International Shakespeare
Globe Centre London® unter der Leitung von

«Wie konnle eine Rolle von zwei verschiedenen Schouspielern in gleicher Art
gespielt werden, wihrend doch sopar beim klorsten, penavesten, kraftvollsten
Autor die Weorter michts sind und nichts anderes sein kénmen afs einem Gedan-
ken, einem Gefihl, einer ldee angenaherte Zeichen, und awar Zeichen, deren
Gehalt erst durch die Bewegung. die Geste, den Ton, das Gesicht, die Augen,
die pepebenen Umstande vervollstandigt werden.”

Denis Diderot

Parrick Spottiswoode, setzten sich englische,
deursche, polnische und dinische Schulen mit

D

Korrespondenzen / Oktober 1997 22

I'heater st immer noch das lebendigste Medium,
wenn s gepriigt wird durch die Zeitumstiinde,
durch das Bewufitsein der Schauspieler. Das
meint Shakespeares unteilbare Szene™: die Ein-
heir von Bithne und Zuschauerraum priige die
Vorstellung.

Der Text
als materialer Spielimpuls

Jago sagt: ,Ich bin nicht, was ich bin.* Er ist der
Spielleiter in ,Othello®, der sich verwandelt und
andere verwandelt. Ich b nicht, was ich bin,
heiBi fiir den Spieler, er ist nicht berechenbar, in
jeder Szene ist er ein anderer.

Shakespeare har das Spiel in seine Texten hinein-
geschricben. Spielanweisungen, die im Text ste-
hen, kéinnen Phantasie auslosen.

Othello sagt: ..Deshalb, mich demiing vor Euch
verneigend, erbitte ich besten Schurz fiir meine
Frau* — demiitig vor Euch verneigend: da steht
auch die Handlungsanweisung.

Oder wieder Othello: ,,Mein Leben ist fiir ihre
Treue. Ehrlicher Jago, ich muf Dir meine Des-

dem Hamlet*-Stoff auseinander: Jede Schule
sallte maximal 15 Minuten aus Hamler spiclen.
In diesen 15 Minuten war das Lebensgefiihl der
Manonaligiten, der jungen Menschen, die von
thren Lebensumstinden geprige sind, sinnlich auf
der Biihne zu sehen: Da waren die deatschen und
dinsichen Schulen, die im Uberflul leben, die
spielerisch chaorisch und anarchisch mit dem
Stoff umgingen: die englischen Schulen, die sehr
genau und respekevoll mit ibrem Autor Shakes-
peare umgingen wie die deutschen meistens mit
Goethe; und dann die polnischen Schiiler, das
dirmste Land unter den reilnehmenden, die die
Verzauberung durch den Autor suchren und in
sehr kostbaren Kostiimen ankamen und die Hei-
ligkeir bei Shakespeare fanden.

Spiclcn heifit: die Situationen, die sich beim Le-
sen herstellen, sinnlich zu machen. Hier liegt
vielleicht die erste Hiirde, die wir beim Spiclen
mireinander iberwinden kénnen, wenn dic Angst

_Dic Wandelborkeit des V0T dem Papier, vor der
dithetischen Werts ise “cheinbaren Wahrheit
keine biof sekundire  des Textes verloren
Erscheinumg, die sich  pehr.
menheit” des kinstleri.  Patrick Spotuswoode,
schen Schoffens oder  Educational Dirckror des
Wohmehmens  ergibt,  Londoner Globe, hat
ous der Unfahigkeit des  cinmal gesagt: ,Solange
Menschen, das ldml: Shakespeares Texte vor
m!f!mr .wmm: ren, waren sie lebendig.”
ProzeB ist und micht  Spiel ist nicht festlegb:
Stond.  energein  und g , e
o Spiel ist nichs
Dicht: ergon: Statisches.

1623 nicht verlegr wa-

-In der Arbeit ist es ein
Hin und her von Ndhe,
meist  nonverbal.  und
von Distanz. Distanz
ouch durch Werbaolisie-
rung. Eine Formufierung
om Anfang. eine Ziel
vorstellung, die  hat
Hebeffunktion.  Aber
man mull sich, um ins
Schiaroffeniand U
kommen. durchfressen
durch den ganzen Hir-
seberg von konkretern
Material. Und im plick-
lichen Fall kommt man
eben put rous. Wie man
sich ouseinandersetst
und Iusammenkommit
= dat sind keineswegs
nur diskurt formulier-
bare Gedonken, die dao
ouspetouscht  werden;
dat it Mutik, die An-
deutung  einer  Linie,
eine  Bewegung, eine
Geste, ein Tonfoll. uber
die man sich verstdn-
digt. dos ist ganz sinn-
Neh und ganz unmittel-
ber; und zwischendurch
mufl man halt mal wie-
der  auftauchen und
tberfepen. und dann
wieder den ndchsten
Kepfsprung machen und
wieder drin verschwin-
den.”

B. K. Tragelehn

demona tiberlassen.®
Dias bedeutet,

Othello findet den Jago
elrlich, das prigt seine
Halrung, sein Spielen.
AuBerdem ist die Hand-
||.|'|I}: t"l..'llil[llll: !..:]:;J'{'.lrJ(J
bringt Desdemona und
Jago zusammen. Und
wenn Othello sagr:
~Fomm Desdemona,
nochmal Willkommen
auf Cypern® — dann
sind sie eben in Cypern.

Oder, wieder Othello:
<Jerze Himmel, spiir
ich, wie mur das Blut zu
Kopfe steigt, wie Lei-
denschaft mir die Ver-
nunft verdunkelt. Gors
Wunden werd ich
wild.” = denr Himmel
spitren, wie das Blut zu
Kufjﬁ,‘ steigl, iwilde wer-
den = alles Spielhinwei-
¢, Regie im Texr.

Wenn Othello Desde-
mona verdichrigr, un-
treu zu sein, spielt er bei
ihrem Zusammentref-
fen, daff es thm gur
gehr, und Desdemona
fragr ihn: ,,Wie fiihlst
Du dich, liebster
Mann?* Othello: .Gut,

e
%} L.II [
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mein Schatz. (beiseire:) O, Gor, es gile sich zu
verstellen. Wie geht es Dir, Desdemonaz®

Ich wufte lange nichr, wie ich diese Szene spielen
soll. Erst nachdem ich mich verstellte, nimlich so
tat, als ob es mir gut ginge, konnte ich die Szene
spielen. Ich spielte einen Urlauber auf Cypern,
and die extremste Verstellung, nimlich mit Ba
dehose, Shorts und Picknickkorb, brachr die Sie-
pe an den Punkt des Absturzes.

Nachdem Jago Othello mir der Eifersuche infi-
giert harte, sagt Jago: LIch sch, das schlug euch
etwas aufs Gemiit.” Othello: ..Gar nichr, niche
sehr.” = Auch hier wieder eine ganz klare Spiel-
anweisung, nimlich, dafé ich als Darsteller des
Cithello eine Reaktion spielen muf, die der ande-
re sieht und kommentiert, und der Text dagegen
geht.

Im Text stehen Spiclanleitungen.

Im Text stehen Bithnenbildanweisungen

{vgl. den Beitrag von Jakob Jenisch, S, 27ff.)

Wortkulissen

Shakespeare - lectures

Szenische Sprache

Fiir mich die verbliiffendste Entdeckung geschah
bei .Der Widerspenstigen Zihmung®: Die Hoch-
zett findet im Sommer statt, am nichsten Tag
nach der Hochzeir ist Winter und die Szene be-
ginnt, in der Perruchio Katharina zu seinem Haus
bringt und Grumio folgenden Text sagt:

wlititt Tewfel, zum Tenfel mit allen Ganlen,
mit allen beschewerten Herren,
miit allen dreckigen Straflen.
Ist je einer so verdroschen warden,
war je einer so eingesant,
war e emer so kaputt. leh bin vorgesehickt worden,
um Feuer anzumachen, meine Lippen frieren
an meinen Zibnen fest,
meine Zunge an meinem Gawmen und mein Here
an meiten Ceddrmen,
. _Em-or ich an ein Fewer komme, um mich atifzutaien,
i diesem Scheifiwetter soll sich ein langeres Elend als ich
den Schmupfen holen.
Curtis: Wer ist das so verfroren zu rufen?
Grumio: Em Eisklotz!
lmk‘hruung.' Rainer Iwersen)
In diesem Text steht, wie Grumio aussichr, wie
ef sich fiihle, daf? Winter 1sr, Winter einerseits als
Metapher fiir die Ehe im allgemeinen und was
Ehe fiir Katharing bedeuter, aber auch die reine

#eitliche und meteorologische Situation im Stiick
Ein Eisklorz!

Mir scinen Wortkulissen legt Shakespeare die
emotionale Situation fest, bietet Spielanlal zwi-

schen den Personen, gibt Hinweise zu Klima und
Umgcebung,

Weiter gibt Shakespeare in seinem Text Auskunft
iiber die szenische Sprache.

Wenn ¢twa Antonius in . Antonius und Cleopa-
tra® sich ins Schwert stiirze, um als Held zu ster-
ben, und es ihm miBlingt, sagt er verzweifelr:

~ANTONIUS: Was, noch nicht tot? Nicht tot?
He Wache, he oh, bringt mich um,

ERSTE WACHE: Was fiir ein Lirm?

ANTONIUS: Der Tat ist mir mifiraten, Freunde,
oh macht Schluf mit dem, was ich begann.
ZWEME WACHE: Der Stern ging sinter.

ERSTE WACHE: Und eine Zeit st aus.

ALLE: Ob Gram und Schmerz.

ANTONIUS: Wer mich noch liebt, der schlag mich tot.
ErsTE WACHE: Ich nicht.

LWETE WACHE: Ieh auch nicht.

DritTE WACHE: Keiner da? (Die Wiichter ab)
(Uberserzung: Chris Alexander)

Da es sich nun um eine Tragddie handelt — der
Hauprdarsteller stirbt, cin grofer Feldherr, ein
Mann aus dem Geschichtsbuch, meinen wir min,
mul das auch tragisch gespielt scin.

Shakespeare aber schiigr in seiner szenischen
Sprache etwas anderes zum Spielen vor: Wenn
ein Feldherr micht in der Lage ist, sich selbst um-
zubringen, sich drei Wachen verdriicken, har das
Folgen auf das Spielen — wir glauben, daf Shake-
speare hier Lachen oder Erstaunen herstellen
will.

Shakespeare —
Geschichte und G__egenwart

Shakespeare thront bei den Gottern des Olymp,
deshalb kann man ihn ruhig etwas herunterho-
len, Shakespeare wollte mit seinem Theater Geld
verdienen, er empfand seine Stiicke, von denen
er pro Jahr zwei bis drei produzierte, als Ge-
brauchsware, die den zahlenden Konsumenten
erreichen sollten.

Deshalb hat er auch nur seine Sonetre, die er als
kiinstlerisch wertvoll einschitzte, verlegr — niche
seine Stiicke. Thearer war fiir ihn eine Ware, die
sich auf dem Markr verkaufen muPie.

Adolf Dresen beschreibt in seinem Festvortrag
bei der Deutschen Shakespeare-Gesellschaft
1995: ,Ohne das Bediicfnis der Menschen, Han-
del zu treiben, Mirkte zu haben, gibe es vermut-
lich keine Kunst und Kultur in Westeuropa, Die
gricchischen Stidre, die unser Theater erfanden,
waren umgebaute Mirkee. Der Wind des Mit-
telmeers brachre mir den Handelsschiffen auch
den Horizont,*
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grapseh zu, gil micht zuriick;das Messer raus
Fiir deines Glaubipers Ciurgel! Stich, du Knechy!
Dein wiirdiger Herr bat lange Finger atech,

Er klawt gesetzlich, Magd, zum Herrn ins Bett;
Die Gridigste ist im Puff! Hallwnichsiger, los,
Die Kriicke winim dem labmen Vater, schlag
Das Hirs ihm damit aus! Fureht, Frommigheit,
Bildwng, Sitte, Kultus, Handel und Wandel,
Stiirzt selbstzerstirerisch ins Gegentedl,
_ Ins aligememe Chaos!*
{(Ubersetzung: Maik Kamburger)

So wirkte auch Shakes-
peares Bithne in einer
Handelsmetropole, und
der Lirm der See- und
Schauerleute der Them-
e drang bis ins Parkerr.
Seine Company spielte
gegen Emtrittsgeld, je-
des Sriick fiihree das
»Wie es Euch gefillt™
und ,Was thr wollt*
daher heimlich im Tirel
= &5 war ein Theater
unmirtelbar fiir dieses
Publikum, Shakespeare

schrieb fiir dieses Publi-

«Das Theaterpublikim bestand aus Intellek-
tuellen, ous einfochen Menschen und be-
kanntlich ous Gaunern, Huren und Taschen-
dieben. Und Shakespeare war in jedem Stiick
darum bemiht. allen Rechnung zu tragen,
Duas ist dos Wunderbare, Shakespeare be-
nutze dabel immer wieder komplizierte Worte
{.plus sophisticate”), die méglicherweise nur
ein Teil des Publikums sofort verstehen und
genielen konnte. Um aber in dieser halben
Sekunde ouch den Rest des Publikums nicht
zu verlieren, figt Shokespeare ein und™ hinzu
und lafit einen gebréuchlichen, alltaglichen
Ausdruck folgen. Und in diesem Moment ver-
schmelzen beide zu einem strahlenden Begriff,
der sowohl die Wirze des Lebens beinhaltet
als ouch den Reiz der intellektuellen Ge-
wahitheit.

Doch auch wenn Shakespeares Zeit, wie die un-
sere, keine gute Zeit war, so war sie doch eine,
wie Marx bemerkr, die , Riesen brauchte und
Riesen zeugre™. War das Leben niche schiner, so
war es doch konkreter als das unsere: Gestorben

kum = ganz ohne nega-
_ tive Folgen! Im Gegen-
teil: es wurde Volkstheater im besten Sinn.

Markt, Volk, Theater

Immerhin beklagte aber auch Shakespeare schon
die Warensituation = Timon von Athens Tiraden
gegen das Geld konnte Marx in seinem ,Kapial™
ziticren, und Hamlets Klagen diber die Ground-
lings waren wohl die Klagen Shakespeares.

Peter Brook

Der Marke brachte nene Freiheit. Er ermaglichte
dem Einzelnen, auch aufferhalb sciner ange-
stammren Gemeinschaft zu leben: Er konnee nun
Dinge, die er zum Leben brauchre, kaufen -
wenn er Geld hatte, Der Markt machte ihn un-
abhdngig von der alten Gemeinschafr, er schuf
eigentlich erst das moderne Individuum.

Markr heifft Ware, die Ware beruhr aber darauf,
daf es einerseits Produzenten, andererseits Kon-
sumenten gibt, dall der eine etwas herstellt, was

der andere braucht, und daff dieser, um es zu be-
kommen, ebentalls erwas hersrellen mufS.

Produzent und Konsument sind dann nichr mehr,
wie in alten Gemeinwesen, in unmirtelbarer Ein-
heit. Thre Einheit wird vermittelt durch Waren-
zirkulation. Dicse setzt die Trennung Produzent
und Kansument voraus — und eben diese Voraus-
serzung erfiillt Shakespeares unteilbare Szene,
erfiillt sein Theater micht.

Sein Thearer war konkrer. Es fiihlte sich an, es
roch, es schmeckee, es war obsziin, es war keine
abstrakte Welt. Shakespeare war ein historischer
Gliicksfall, er war begiinstigt durch seine Zeit,
Dak es keine ,gute alte® Zeit war, dariiber be-
lehrt er selbst uns am besten, Die Biverkeir Ti-
mons von Athen galt wohl dem alten London:

wMatrone, an den Mann!

Back: gegen eure Eltern, Kinder! Sklaven

Die Senatoren runter von der Bank

Regiert fiir ste. In allgenreinen Schmuiz

Schmeifl, Tochter, demen gritnen Jungfrayenkranz
Vor Augen deiner Eltern! Bankrotteur

wurde sichthar, nicht hinter der Klinikwand;
hingerichrer &ftentlich, nichr in der Todeszelle;
Blur flof fithlbar, nicht versteckt im Schlachthof.

Es gab noch nicht Hiroshima und den Archipel
GULAG, nichr diese Jhumane® Form des Tdtens,
die Compurer im [rak praktzierten. Und es gab
nicht die effeknve Vernichrungsindustrie, in der
Tod nur noch Zahlen sind, die von Biirokraten
bewegt werden kinnen wie in Auschwitz und
Buchenwald. Entsprechend new ist dieser Typ des
Morders.

Eichmann war nicht Jago und nicht Macbeth,
und nichts hatte ferner gelegen, als wie Richard
II1. zu beschlieBen, ein Bésewichr zu werden'™,
schreibt Hanna Arendr. Um Eichmann verurtei-
len zu kénnen, fehlre die Primisse aller Recht-
sprechung: Schuldfihigkeir, Veranowortlichker,
Miindigkeit. Und die Frage wurde abweisbar:
War dieser Tarer fiberhaupt noch Individuum?

Der Verlust von Sinnlichkeiten

Betrachten wir unsere Wirklichkeit in einer
Grofstadr: Uberall ameisenhafrer Berrieh, Leute,
die zur Arbeit strémern in U-Bahnen, Bussen, die
mit dem Auto in die Tiefgarage fahren und von
dort gleich mit dem Lift in ibr Stockwerk. Es sind
Wege und Handlungen, die nur noch statistisch
erfaldt werden kénnen und jede Kankretheit
verloren haben. Das ist nicht wie Haareschnei-
den, Schreinern und Schuhbeschlen,

Die Arbeiten, die da geleister werden, haben ei-
nen 50 hohen Grad an Abstraktheir, dal sie sich
cinem sinnlichen Verstindnis entzichen. Weit
entfernt von der Konkretheir des Theaters mit
seinen klaren W-Fra-

gen: Wer, Was, Wo, "ﬂd’m """'““”r:d::‘
Wann, Warum, Wes- Lm i “fn : m
halb, Wie... i an] e
Es st natiirlich dic Fra- vorgehenden Kunstwerk

pibt es in der Tot kei-
nen  entschiedeneren
Gepgensatz ols den der
Schaubiihne,”

Walter Benjamin

ge, ob unsere Bretter
diese Welt noch be-
deuten kiinnen. Die
Bithne, wie technisiert
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sie auch ist, bleibr ein alrer Hur. Sie har es schwer
mit der neuen Wirklichkeit der Banken und B-
Ebenen, der Computer und Flughiifen = das alles
pabt besser ins Kino.

Die Wirklichkeir, ange-
strahlt von den Rekla-
mespots, wird immer
unsichtbarer und un-

Shakespeare - lectures

Die Besonderheit dieses Produktiensverhalt-
nisses, die wir als dos Wesen des Theaters
herausstellten, mull zu den wenigen menschii-
chen Zeugnissen perechnet werden, die sich

der kapitalistischen Grundvoroussetzung des
Privateigentums wesensgemall entzichen und
domnit als ein Residium jener Produktionsweise
oufzufassen ist, die More die menschiiche

nannte.”

deutharer, der Mensch
in seiner Massenhafrig-
keit immer einsamer
und verlorener. Diese
ganze unmenschlich
gewordene Welr aber
ist mehr denn je von Menschen gemacht. Wenn
das Theater dic menschlichen Bezichungen dar-
stellt als die heimliche Wahrheit aller sachlichen,
kann es wirklicher sein als die kulissenhaft ge-
wordene Welt.

Das Globe — ein Weltbild

Wenn in London die Arbeir im Globe aufge-
nommen wird, ist dies der Anfang einer langen
Reise, denn das Globe ist mehr als ein Thearter, es
ist , zugespitzt gesagt: Weltanschanung. Ich wall
das mit einer Analogie beschreiben:

Aber wir, unsere Gefithlswelten, unsere 2wi-
schenmenschlichen Situationen mit Trinen, Lie-
be, Angst, Begierden, Ungliick und Schnsuch,
sind dann ebenfalls alte Hiite. Die haben einer-
seits diese Welr geschaffen, aber sie finden sich
kaum noch darin zurecht.

Arnc Paul

Brechts Antwort auf die Krise des von den Nazis
hinterlassenen Thearers 3hnelr der Schillerschen:

~Nicht durch besonders leichre Aufgaben kann
das verkommene Theater wieder gekriiftigr wer
den, sondern nur durch die allerschwersten.
Kaum mehr imstande, seichteste Unterhaliung
hereustellen, hat es noch eine letzt Aussicht,
wenn es sich Aufgabe zuwendet, die ihm nie ge-
stellt worden sind; unzulinglich in sich selbst, als
Theater, muf s sich anstrengen, auch noch seine
Umwelr zu verindern. Es kann hinfort seine Ab-
bildungen der Welr nur noch zu gestalten hoffen,
wenn s muthilft, dic Welt selbst zu gestalien,®

Es war 1843, als Heinrich Heine den Schock
durch die Eisenbahn so beschrieb: , Welche Ver-
inderungen miissen jetzt eintreten in unserer An-
schavungsweise und in unseren Vorsrellungen!
Sogar die Elemenrarbegriffe von Zeit und Raum
sind schwankend geworden, Durch die Eisen-
bahn wird der Raum getiitet, und es bleibr nur
noch Zeir iibrig.”

Es ist dieser aktive Impuls, dieses Gefiihl, diese
Behauptung: ich selbst sei Subjekt der Geschich-
te, ich selbst, auf den es ankommr, die alle wirk-
liche Kunst auszeichnet. Sie ist unvercinbar mit
dem Konsumentenstandpunki.

Ich als Subjekt der Geschichte

Es ist dieser Rat, der uns an Shakespeare ver-
weist.

Der Philosoph Paul Virilio zitiert diese beriihmre
Beobachtung hiiufig, weil sie eine Schliisselszene
in der modernen Gesellschaft bezeichner und he-
schreibr, wie Bewegung, beschleunigrer Verkehr,
Geschwindigkeir unsere Wahrnehmung und un-
ser Verhalten veriindern.

Virilio beschreibt die Geschichre der Menschheit,

Ein Mangel macht sein Theater grofs; dals Dinge
fast keine Rolle spiclen, daff ¢s Dekoration und
Kulissen nichr gab, dafé es nichrs harre als den
Menschen. Shakespeares Theater konnee auch

alle sachlichen, ent-
fremdeten, abstrakeen
Verhilnisse nur dar-
stellen als Verhilmisse
zwischen Menschen,
Alles, was geschah,
hatte durch Menschen
zu geschehen und mur
durch Menschen. Sein
Theater ist daher, mehr
als irgendein anderes,
die lebendige Behaup-
tung, der Mensch allein
sel des Menschen
Schicksal.

Auf jeden Quadratmeter
unserer Erde sind im-

JGesetzt, wir hitten ols Menschen produziert: jeder von
uns hdtte in seiner Produktion sich selbst und den ondern
doppelt bejoht. Ich hétte | in meiner Produktion meine
Individualitdt, itwe Eigentimiichkeit vergegenstandlicht
und doher wihrend der Tatigkeit eine individuelle Le-
bensdullerung penozzen, 2. In deinem Genull oder deinem
Gebrauch meines Produktes hdtte ich unmittelbar den
Genill, in meiner Arbeit ein menschliches Bediirfnis be-
friedigt, aléo das menschiiche Wesen verpegenstandlicht
und daher dem Bedirfnis eines andren menschlichen We-
sens seinen entsprechenden Gegenstand verschafft zu
haben, 2. fir dich der Mittler zwischen dir und der Gat-
tung gewesen Zu sein, also von dir selbst als eine Erpan-
zung deines eigenen Wesens empfunden zu werden: 4. in
meiner individuellen Lebensdullerung unmittelbar deine
Lebensdullerung geschaffen zu haben™,

Karl Marx

ihre Politik, ihre Kultur,
thre Empfindungen als
die Geschichte von Be-
wegung, von Beschleu-
nigung und von Ge-
schwindigkeir. Die Ei-
senbahn, das Flugzeug,
die optische, dann die
elektronische Nach-
richteniibermittlung
und schlicBlich die La-
serwaffe, in der abso-
lute Hachstgeschwin-
digkeir und Zerstrung
zusammenfallen. Sta-

tionen auf dem Weg
rasender Beschleuni-

mer noch so viele Rakeren gerichrer, daf ihre
handfeste Realitit nur Schein ist, und der rings-
herum existierende Reichtum verdeckt nur die
Wahrheir eines gepliinderten Planeren.

gung bis heute, bis zum Trinmph der Geschwin-
digkeir, an der sich der Mensch beranschr und
chie sich als Gewalt schlieBlich gegen ihn wender.
Nach Shakespeare hat sich das Guekkastenthea-
ter entwickelt und kam dank der Licht-, Bild-
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und Tontechnik in diesem Jahrhundert fiberall
zur Bliite. Menschen sitzen vor einem Kasten, in
einem dunklen Raum, und schauen zu. Die niich-
sle Fmp]}{': I,ll.,'r Fl_"l'“hl"hl.,'r, l]liﬂ_l mnur IliKl'I 'l\'l"lli'gl'
Menschen schauen gemeinsam in den Kasten.
Die neuste Form von Theaters erlebte ich im Ju-
ni, als zum allerersten Mal cine Thearerauffiih-
rung, in der ich mitspielee, iiber Internet weltweit
in Computerstandbildern bis nach Australien in
jedem PC abzurufen war: Der Zuschauer alleine
an seinem Computer, verbunden mit der Welr.
Der Guckkasten ist nun auf 20 cm zusammenge-

schrumpft.

Das Globe bedeuter das Begreifen: Wir sind die
Welr; es erfordert die unteilbare Szene, in der
jede und jeder sich gegenseitig sehen, riechen,

fithlen, erleben kann.

.Dall ich etwas fihle oder denke, ist noch
nicht der Rohstoff fir mein Selbstbewulltsein,
meine [dentitat. Doll ich bermerke. doll guch
andere dies fihlen, denken, oder dall sie mei-
mem Gefishl oder Denken widersprechen, sich
also zu mir verhalten, dofl es ein Ausdrucks-
vermagen gibt, dofil dos, was alle angeht, und
das. was mich persanlich berihre, fireinander
verstandlich macht: dies ist dos Produkt von
Offentlichkeit.~ [Geht sie verloren, =o geht
dief Farmemwelt fiir das MNachdenken ebenfalis
verloren,”

Alexander Kluge

Denn alle sind Mitspie-
ler und Gestalter dieser
Welr. Eine zergriibelre,
lebensverachrende As-
thetik ist in diesem
Theater nicht maglich,
denn sofort wiirde die
Interakrion zwischen
Bithne und Zuschauer-
raum zusa.mm&:l'lbrc-
chen. Selbst die furchi-
barsten Tragdidien
Shakespeares sind im
mer Spiel.

Spiel ist nicht entschieden, kann verindert wer-
den, hat nichts endgiiltiges. Der Spieler hat die
Maglichkeir, das Spiel nichr in der Katastrophe -

N -
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des Intellekruellen liehsres Kind = enden zu las-
sen. Dies aber erfordert vom Kiinstler und Zu-
schaver eine dem Leben, trotz aller Ungeheuer-
lichkeiten!, zugewandie Haltung, wie sie Bloch in
seinem , Prinzip Hoffnung® fiir dieses Jahrhun-
dert beschrichen hat.

Es geht mir niche darum, andere Astheriken aus-
zuschliefen ader gar einer Technikfeindlichkeir
das Worr zu reden, sondern um die Erhaloung
der Wurzeln des Theaters. Das Globe fordert e1-
ne Bithnendstethik, die eine wirkliche Alternative
Fal] I\,Il,'l'l Hllil‘l'!l'!l hil‘i]‘ll'r‘l Fi]ll'l., I"t'l |]‘|-|.'l"'!|. |.|]||.1
Computer ist.

Es ist ein archirekronischer Bau mit menschlichen
Proportionen, der durch den Auror Shakespeare,
der in {iber 100 Sprachen iibersetzt worden 1st,
einen weltumspannenden Rahmen bekommen
1|ﬂt.

Deshalb war es auch konsequent, daff Sam
Wanamaker das Londoner Globe als Resource
fiir die ganze Welt zu denken und zu planen be-
gann.

Das Globe ist in ¢inem Proze, und man kann
nur hoffen, das es so bleibr, daB es nicht, wie
Unken befitrchten, ein Museum wird. Sam
Wannamakers Vision ist das Gegenteil eines Mu-
seums. Er wollt mit der Griindung des Interna-
tionalen Shakespeare Globe Centers London eine
weltweite lebendige Vernetzung aller Prakeiker
aus dem Thearter, den Universititen, den Schulen,
um in diesem original rekonstruierten Globe
Shakespeares Werk wieder ein urspriingliches
I.‘.“I'H,.‘II LH.I!I 'I.Jf,'lli -[-II.L‘,'![L'[ Al EL'hL'II.

Das Globe im Modell
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Jeder spislende
Mensch zeigt jugendli-
che Merkmale, und der
gealterte, milde, kran-
e, schwermiitige
Mensch hat Sehnsucht
noch dem Paradies” des
jugendlichen  Lebens-
dranges, der  Spon-
taneitat,  Spannkraft,
Vitelitat wnd ein Ver-
langen, Moglichkeiten
zu verwirklichen, Gren-
zen zu lberschreiten,
das Riziko des Abenteu-
ers ouf sich zu nehmen,
dos Glilck zu versuchen
~ kurz: die Freude des
Spiels zu genieflen, dos
Gliick des Gelgens. ™

F. . . Buytendijk

Shakespeare - lectures

Ich habe oft darfiber
nachgedacht, wie ich
das beschreiben kann,
was fiir mich Shakes-

peare spiefen bedeurer.

Shakespeare spiclen, ist
filr mich wie Rock-
musik: der direkte kor-
perliche Ausdruck eines
Lebensgefiihls, einer
Halmng, eines Gedan-
kens, einer Figur, die
direkte Begegnung im
Austausch mit einem
Massengefiihl, Im
Globe zu spiclen, ist so
geil wie die Rolling
Stones zu thren besten
Tagen.

Som Wonomaker

Anschrift des Verfassers:

Osrerdelch 19
28103 Bremen

Was Shakespeare heute ist, steht nichr in den Bii-

chern.

Es 1st nur 1m Spiel zu erfahren und m einem
Theater, das new und priisent 15t — am besten
eben: in einem Globe!

Anmerkung:

Dic Texteinschiibe im Text sind entstanden aus Aso-
wationen des Herausgebers = nichr des Autors!

Regisseur und Darsteller: Der Nah- und Fern-
horizont am Beispiel von Julius Casar

Jakob Jenisch

Jakob Jenisch arbeitete als Medienpidagoge fiir den Bereich Theater- und Spielpddagogik an der Univer-
sitit Essen. Davor war er an der Folkwanghochschule Musik Theater Tanz der Rollen- wund Ensemble-
Lebrer von Norbert Kenirup, Zuvor batte er als Schanspieler, Dramaturg und Regissewr am Berufsthea-
ter gearbeitet, Die komplexen Theatererfabrungen in allen Bererchen faffte er 1996 in dem Buch |, Ich
selbst als ein anderer = Der Darsteller und das Darstellen™ zusammen. Eine Besprechung dieses Buch
finden Sie auf 8. 106f

Auftakt

Norbert Kentrup / Jakob Jenisch

Wieder einmal wird hier der Versuch unter-
nommen, Handhaben fiir Theaterpiidagogen an
den Schulen zusammenzustellen, Die Autoren

Regiebuch im Text.

In seinen Shakespeare-Lectures nahm MNorbert
Kentrup einen Shakespeare-Text beim Wort und

gehen von unterschiedlichen Ansiitzen und Er-
fahrungen aus.

Jeder Mirgestalter dieses Hefres versuchr, die Hir
ithn erreichbare Wahrheir so einfach wie méglich
zu sagen. Und jeder weili:

Emfachhert ist das Zeichen von Wabrheit. Aber
glerchwohl ist die Wabrhert nicht tmmer so ein-
fach, dafl man sie in einem Satz sagen kann. Und
selbst wenn man es kinnte, wiirde nur der diesen
Satz verstehen, der sie bereits kenme.™ !

zeigre, wie sich szenische Fanrasie und Raumvor-
stellungen aus den Regicanweisungen im Text
entwickeln lassen: cin immanentes Regiebuch mut
vielen Spiclanweisungen entstehr.

Stichworte und Begriffe dieses Regiebuches ord-
nen sich tibersichtlich in einer rabellarischen
Form.

Akrion ... ein Handeln der Rollenfigur{en) wird
notwendig,

Arrangement ... signalisiert einen méglichen
Wechsel in den Positionen der Rollenfiguren
durch den Gang einer Einzelperson oder die

Bewegung einer Gruppe.
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Regisseur und Darsteller: Der Nah- und Fernhorizont

# Drehpunkt ... die szenische Situation Andert
die emotionale Halung der Rollenfigur, da-
mit auch Inronarion, Arrangement und Kér-
perausdruck.

Intonation ... signalisiert den moglichen Wechsel
in der stimmlichen Ausdruckskraft, im
Sprechrempo, der Laustirke.

Kirperausdruck ... signalisiert eine jerzt notwen-
dige Eindeungkeit des gestischen Materials,
das sich aus der Grundhaltung einer Rollenfi-
wur entwickelr.

Requisiten ... gehdren zu jeder Probe. Thre Grofe,
ihr Gewich, thr Ausschen prizisieren das
Handeln der Rollenfiguren.

Voraussetzungen ... das augenblickliche Handeln
der Rollenfigur entstehr aus den vorangegan-
genen Handlungen, Geschehnissen. Stanis-
lawski entwickelre konkrete und fiktive Rol-
lenbiographien der Figuren mit seinen
W-Fragen: Wer, wo, wann, was, wie, woher,
waohin, warum. Beantwortet der Spicler das
YWOHER und das WIE, entstehr die Voraus-

serzung der Figur im Augenblick dieser Szene.

Zielpunkt meint dic innere Vorstellung und Mo-
tivation der Rollenfigur: Was will die Rollen-
figur mit diesem Sarz, diesem Kdrperaus-
druck. dieser Intonation bei seinem Gegen-
iiber erreichen, was soll sie von ithm denken
und fihlen: Entwickelt sich aus dem WIE
und WOHIN. Methodisches Hilfsmirel ist
der INNERE MONOLOG.

Grundbegriffe

Zu unterscheiden ist:

WAHRHAFTIGKEIT als eine Qualitit des kiinst-
lerischen Produktionsprozesses, als cin augen-
blicklicher Zustand in der Arbeit des Rollen-
trigers.

WAHRHEIT als eine Qualitit des Kunstpro-
dukies Rollenfigur,

Die Wahrhaftigkeit des Darstellers ist die Vor-
ausserzung fiir die Wahrheir der Rollenfigur, aus
der fiir den Zuschauer dic iiberzeugende Unmit-
telbarkeit des szenischen Augenblicks entsteht.

Darstellerische Identifikation ist als Arbeitsme-
thode immer ein gesteuerter Prozels mit einer
beobachrenden und erkennenden Bewuftheir im
Rollentriger.

In der Bereitschaft, sich einer Darstellerischen

Identifikation zu nihern, entwickelt sich die
AFFEKTIVE INTENSITAT.

Affektive Intensitit *

Die folgenden Grundbegriffe der darstellerischen
Arbeit helfen Spielleitern wie Darstellern, sich
iiber die Vorginge im einzelnen Darsteller, zwi-
schen Parmern cines Dialoges, im Ensemble und
am Regicpult Klarheit zu schaffen.

Darstellerische Identifikation *

In einer Darstellerischen Idenrifikation ise das
ICH des Darstellers bereit, sich augenblicksweise
dem momentanen Empfinden und Handeln der
Rollenfigur zu iiberlassen. Die Individualitit des
Rollentrigers wird durchtrinkt mit dem Wesen
seiner Rollenfigur. Aus der Wahrhaftigheir des
Rollentrigers entsteht die Wahrheit der Rollenfi-

gur,

Ein Rollentriger ist oder spielt wahrhafrig, wenn
das Vorher-Gewnfre des Texres und der Vorsarz
fiir cine Bewegung cin augenblickliches Erlebnis
fiir ihn wird, wenn er als Rollentriger im Text,
in der situativen Bewegung der Rollenfigur auf-
geht und so die Wahrheit seiner Rollenfigur

Die Affekrive Intensitit cines Darstellers in der
Vorstellung und wihrend der Probe ist ein ge-
wollter und gezielt eingeserzter Zustand, kein
distanzloses Uberflurerwerden durch eine plitzli-
che emorionale Aufwallung. Der Darsteller fiihrt
durch diesen Erregungszustand der Affeknven
Intensitiit scine Rollenfigur zu cinem gesteigerten
oder plétzlich abbrechenden Handlungsanerieb
in Mimik, Geste und Korper.

Mit seinen gezielt eingesetzren Biihnenaffekten
nimmt der Rollentriger auch Stellung zu Situa-
tionen der Szenenfabel. Aus einem Mosaik sol-
cher Auferungen entwickelr sich das individuelle
oder konzeprionelle Profil der Rollenfigur.

Mir den emetionalen Zustinden Darstellerische
Idennfikation und Affektuve Intensitit haben Lai-
endarstellern und vor allem Schiilern ihre

Schwierigkeiten.

Sie kennen nicht wie die Profidarsteller diesen
Arbeitszustand der Darstellerischen Idennfikation
und haben vor den Arbeirstechniken der Affekn-
ven Intensitit Hemmungen. Sie sehen sich plérz-
lich von erwas Ungewohntem besctze und glau-
ben, schrecklich {ibertrieben zu spiclen.

Ein vorbereitendes, spiclerisches Training er-
leichtert dem cinzelnen Darsteller wic der Ar-
beitsgrupe die Bereirschaft zum Loslassen und
Sich-Einlassen auf diese ungewohnten Verhal-
tensweisen. Diese Arbeitsstufe ist noch nichr cine
kiinstlerische Probenarbeit, fithrt aber zur inne-
ren und Adusseren Situationen im Ensemble, bis
die Mirglieder die innere Freiheit entwickelt ha-
ben, mir gespielten Emotonen umzugehen, sie
herzustellen und zu zeigen. Spielerische Ubungen
und Etiiden in der Gruppe und im Parmerkon-

B
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Regisseur und Darsteller: Der Nah- und Fernhorizont

takt, situanionsbezogen auf Gruppe und geplan-
ten Text oder die heute anstehende Szene ausge-
withlt, gibt es penug. ?

Innerer Monolog °

Die Darsteller Tabelle

Hinter allem, was eine Biihnenfigur sagt, stecke
ein Hintergedanke: Gedanken und Gefiihle im

Untertext sind Adern im Gestein des Dialoges.

Das Gesagte ist lediglich ein Vorgedanke.

Um sich ein vermutetes, geistiges, emotionales
Leben, eine migliche Einstellung der Rollenfigur
zu ihrer Umwelr zu erarbeiten, wurde die Me-
thode INNERER MONOLOG entwickelt. Der
Rollentriger fantasiert und imaginierr sich den
Denkinhalt und die Denkhonzonte seiner Rollen-
figur in der augenblicklichen szenischen Situation
und entdeckr in diesem einfithlsamen Fantasie-
prozef unbewufite Motivationen der Rollenfigur,
Unter der Oberfliiche der Vorglinge werden ge-
nau auf diesen Moment hinzielend Tiefendimen-
sionen verdeutlicht.

Vorerst nur in einer Denkhandlung entwickelt
der Darsteller eine innere Einstellung zur augen-
blicklichen Simation, zu dem Gegeniiber auf der
Szene und spricht sic, am wirksamsten in ciner

= wie in einer Blizlichtaufnahme - fixierten
Haltung der Rollenfigur fiir sich und den Partner
verstandlich aus: Dieser Kontext unter jedem ge-
sprochenen Text verarbeirer das Gesagre des of-
fenen Dialoges.

Nichr der Bithnenautor, sandern der jeweilige
Rollentriger erfinder ihn und definiert somit Ge-
danken und bildhaften Vorstellungen das Fithlen
und Denken der Rollenfigur.

Drehpunkte und Haltepunkte

Die Gesamtheir aller Vorginge in einer Szene
wird durch Drehpunkre strukruriert. In einem
Drehpunkt iindert sich die szenische Situation
und springt in eine neue um.

Darsteller erkennen und nutzen Drehpunkte, um
gegensiteliche Sitwationen, kontrire Gefithle ih-
rer Rollenfiguren voneinander abzusetzen.

Drehpunkte schliefen immer einen Haltepunkt
cin: Im Haltepunkt, einem oft nur winzigen
Nullpunkr, an dem in einer ereignisschwangeren
Ereignislosigkeir gar niches geschieht, kiindige
sich die neue Situation im Ablauf der Fabel an.

Ein Haltepunkt ist der prignante Augenblick filr
das Ende des einen Zustandes und filr den zeit-
lich gedehnren oder gestraffren Ubergang in cine
neve Handlung, einen neuen Gedanken oder ei-
ne neve Gefithlssituation, Das Timing ciner Sze-
ne wird auch in Haltepunkien entwickelr,

«Spielen beifit die Situation, die sich beim Lesen
herstellt, sinnlich zu machen,*

wShakespeare spielen ist wie Rockmusik: Der di-

rekte kisrperliche Ausdruck eines Lebensgefubls,

einer Haltung, eines Gedankens, einer Figur.”
Morbert Kentrup,

Die crste der beiden Tabellen enthiile Hinweise
fiir Aktionen der einzelnen Rollenfigur oder ei-
ner Gruppe, migliche Ginge und Haltungen und
Requisitenspiel.

Darsteller erstellen am besten diese Tabelle
selbst. Mit Textmarkern werden alle Tiugkeits-
wiorter, alle ausgesprochenen Aktionen, alle Re-
quisitenangaben in der Textspalte unrerlegr, per-
stinliche Vorschlige mit Alternatven fiir die Ti-
rigkeiten und Aktionen werden in der zweiten
Spalte gesammelt.

Aktionshinweise mit Fragezeichen sind in der
Findungsphase zu erproben und ihre Machbar-
keit zu Giberpriifen.

Da moderne Ubersetzungen iiber den Buchhan-
del nichr immer erreichbar sind, gingen wir in
den beiden Tabellen von der Uberserzung Schle-
gel-Tieck aus. In der Bremer Shakespeare Com-
pany und bei Theaterverlagen gibt es zutreffen-
dere Ubersetzungen,
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Regisseur und Darsteller: Der Nah- und Fernhorizont

Julius Caesar Dritter Akt, erste Szene

Ciisar: Des Mirzens [dus ist nun da

Wahrsager: Ja, Cisar, doch noch nichr vorbe

Artemidorus: Heil, Ciisar, lies den Zerel hier

Decius: Trebonius bittet Euch bei guter Weile dies
untertinige Gesuch zu lesen

Artemidorus : Lies meines erst, o Cisar! Betritft
den Cisar niiher: lies, grofer Cisar

Cisar: Was uns berrifft, wird' auf das Letzr ver-
spart

Artemidorius: Verschieb michr, Casar, hies 1im Au-
genblick!

Casar: Wie? Ist der Mensch verriickr?

Publius: Mach Platz , Gesell!

Cassius: Was? Dringg ihr auf der Straffe mit Gesu-
chen? Kommr in das Capitol.

Popilius: Mig Euer Unrernehmen heut gelingen!

Cassius; Welch Unternechmen?

Popilius: Geht's Euch wohl!

Zeirangabe: z. B Terminkalender? Eine Zeitanga-
be hingt diber der Biihne: Rom, am 15. Mirz usw.
Andere Miglichkeiten. Zu wem sagt er das ? Zum
Wahrsager, zu scinem Stab, der thn umgibt. Zum
Volk, weil der Wahlkampf beginnt?

Zeitangabe: mittags, nachmirtags oder abends?
Wahrscheinlich vormirrags, kemesfalls abends.

Wie wird es sichtbar?

Akuon: Wie sieht die BegriiBung aus?

Requisit: Ein Zerrel: zusammengerollt? Ein rotes
Kouvert mit Aufschrift EILT!! Oder ?

Decius scheint Trebonius als Bitsteller vorzuschie-
ben?

Will Decius Artemidorus bewuft abdringen?
Untertinig — wie spielst Du das?

Gesuch: Was unterscheidet Gesuch vom Zettel?
Bei puter Weile: Ist es eine Denkschrift, fiir die man
viel Zeit brauche?

Ein gani anderes Requisit, das das andere Requisit
verdecken kann: Eine grofe Rolle, einc grofic Tafel,
ein Buch?

Erneute Driingelei, wegdringeln.

O Casar: Wirft er sich zu Boden. Kniefall? Hindern
sie sich gegenseitig und riicken C. immer niher,
Echre Bescheidenheir zu Arumidorus oder gespielte
Bescheidenheir in der Offentlichkeit?

Aknon und Gesre: Ausgestreckte Hand des Bitt-
stellers beiscite schicben? Papier beiseite schieben?
Requisit nehmen? Gibt er es an seinen Stab weirer?
Verschiel nicht: Wie siehr das aus? Umarme er ihn?
Wie artackiert er ihn?

Wie wird die extreme Situation deutlich, denn C. s
niichster Sarz ist:

Zu wem sagt C. s : Zu den Leibwiichrern? Allen
Anwesenden?

Aktion: Schiebt Cisar ihn weg,? Riumen die Leib-
wiichter ihn beiseire?

Welche Emotionalitit verbindet C. mit diesem Aus-
ruf?

Akrion: Driingt er thn beiseie? Zicht er ihn weg?
Gesell: Wie meint er das?

Aktion: Auseinanderjagen? Dazwischendringeln?
ZumCapitol ziehen?

Ortsangabe ; Strafe !

Wa ist das Capiral 2

Ist es Gffentlich ? Separieren sie sich ? Zieht er ihn
beiseire?

Durch welche Akuon verbliifft er den Cassius?

Z. B: Gibr er ein Requisit an ihn? Reicht er ihm
versteckt ein Messer, driickt thm die Daumen?
Das Fragezeichen spielen! Fliistert er? Sagr er es
laut, stellr er sich dumm?.

Fragt er, weil Cassius bleich wird ? Schwindlig?
Hilr er ihn fest 2 Will Cassius Popilius flichen und
hilt Popilius Cassius fest?

ﬁ
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Brutus: Was sprach Popilius Lena da ?

Cassius: Er wiinschee, daB unser Unternehmen
heut gelinge. Ich fiirchre, unser Anschlag ist ent-
deckt.

Brurus: Sehr, wie er Cisarn naht! Gebt acht auf ihn

Cassius: Sei schleunig, Casca, daf man niche zu-
vorkommr.

Noch Cassius: Was ist zu tun hier, Brutus ? Wenn
es auskommt, kehrt Cassius oder Clsar nimmer
heim, denn ich entleibe mich.

Brutus: Sei standhaft, Cassius, Popilius spricht von
unscrem Anschlag niche. Er lichelr, sich und Cisar
bleibr in Ruh.

Casqilns: Trebonius nimmt die Zeir wahr, Brurus:
Sieh, er zieht geschickt den Mark Anton beiseire.

Decius : Wo ist Metellus Cimber ?
LaBt thn gehn und sein Gesuch sogleich dem Ciisar
reichen,

Brutus: Er ist bereit, dringe an und steht ihm bei.

Cinna: Casca, lhr milt zuerst den Arm erheben.

Zicht Brutus Cassius beiseite? Fliistert er ihm die
Frage ins Ohr? Kommt Brutus auf Cassius zu mit der
Frage?

Haben sich Cassius und Brurtus separicrt? Zeigr er
Brutus das eben iiberreichte Requisit 2

Heuwt gelinge: Welche Aktion fiir Brutus : Schreck,
weglaufen, Cassius umarmen?

Ich fiirchte: Gibt es eine Aktion zu diesem Satz,

Dras Messer zeigen? Um sich schauen, fliistern?

Seht: Ist einc Akton: Hinweisen mit Handbewe-
gung? In die Seite stoffen:?

Gebt acht auf ibn: Befehl fir cine Aktion? Gleich-
zeitige Information, wie Popilius auf Cisar zugeht.
Wie weist Cassius Casca darauf hin: Kopfbewe-
gung? Flilstern eines schnellen Befehls?

Was machr Casca: Driingt er Popilius beiseite? Seellt
er sich neben thn? Zwischen Cisar und Popilius ?
Ziickt Casca jetzt schon ein Messer, um als erster
Cisar zu erstechen?

Welche Aktion aus der Frage: Nimmt er Brurus
Hinde? Wird er fast ohnmiichtig? Und wie reagiert
Brutus?

Wenn es areskommt? Wen verdichrigr er in seiner
Umgebung als moglichen Verriter: Wie schaur er
sich um: Angstlich, panisch, eiskalt. Zitternde Knie
vor Angst? Schwirzr er? Muf er sich auf Brutus
stiitzen? Und wie reagiert Brurus auf dieses Verhal-
ten?

demn ich entleibe mich: Durch welche Akrion zeigr
er, wie er sich entleiben wird? Z. B: Nimmt scin
Messer, hilr es verdeckt nahe dem Herzen. Er zeigt
durch eine Geste, wie und wo er sicht titen wiirde:
z.B. Kehle durchschoeiden, Herz durchstechen, Ha-
rakirischmitt...

Standbaft: Stiirzr er thn, L er thn los, schnauwer er
ihn an?

Wie sprechen Cisar und Popilius miteinander?

Er Lickelt: Hinwes, daf Brutus zu Clsar und Popi-
lius gesehen hat.

Sieh: Cassius hat nicht hingesehen! Zum Beispiel:
Direhe seinen Kapf darthin?

Hinweis , was Trebonius mit Marc Anrton tut .

Er zieht thn geschickt beiseite. Cassius mache Bruts
aufmerksam( Geste? Fliistern? )

Woher komme er, wo steht er ? Ist er 2. B. bei Casar
geblichen? Hat er Artimedorus weggedringt?
Kommt er gelaufen, geschlendert? Suchend? Wie
sichr das in einer kirperlichen Aknon aus? Nervis ?
Har er das Requisit von Metellus Cimber bei sich?
Beruhigt er ithn? Befichle er # Wie weit sind sie von
Cisar entfernt? Steht die Gruppe Decius , Brums ,
Cinna Casca Cassius zusammen? Entstehen wech-
selnde Gruppierungen? Hekrisches Hin- und Herlau-
fen? Langsames Schlendern, Kurze knappe Kopfbe-
wegungen?

Scheint neben Casca zu stehen! Wie sieht die An-
weisung aus? Macht er es ihm vor? Wie verdeckr ist

das Zeichen?

———
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Casca: Sind alle wir bereit?

Ciisar: Was giebt’s fiir Ubel, die Cisar heben muié
und sein Senat?

Metellus: Glorreicher, michugster, erhabner Ci-
sar! Metellus wirft vor Deinen Sitz ein Herz voll

Demut nieder.

Cisar: Cimber, hor, ich muff zuvor dir kommen.
Dieses Kriechen, dieses knechrische Verbeugen
kdnnte wohl gemeiner Menschen Blur in Feuer
serzen und vorbestimmre Wahl, gefaBren Schluf
zum Kinderwillen machen. Sei nicht thoricht, und
denk, so leicht empiirt sei Cisars Blut, um aufzu-
taun von seiner echren Kraft durch das, was Marrn
erweicht; durch siife Worte, gekriimmres Biicken,
hiindisches Geschmeichel. Dein Bruder ist ver-
bannt durch einen Spruch; wenn du fiir ihn dich
biickst und flehst und schmeichelst, so stoff ich
dich wie e¢inen Hund hinweg. Wil"! Cisar tut kein
Unrechr: ohne Grilnde befriedige man ihn nichr
Metellus: Gibt's keine Summe, wiirdiger als meine,
die siifer ton’ im Ohr des grofen Casar, fiir des
verbannten Bruders Wiederkehr?

Brurus: Ich kiisse deine Hand, doch nichr als
Schmeichler, und birre, Clsar, dals dem Publius
Cimber die Riickberufung gleich bewilligr werde,

Ciisar: Wie? Brurus!

Cassius: Gnade, Cisar! Cisar, Gnade! Auch Cassi-
us fiille nief zu Fiien dir, Begnadigung fir Cimber
zu erbitten!

Kommt Casca gerade zu der Gruppe hinzu? Steht
die Gruppe vor dem Capirol? Ist Ciisar schon an
seinem Platz im Capitol? gehen alle mir Cascas Sarz
dann ins Capitol? Wie wird die Frage durch die an-
deren beantwortet: Nicken? Gibt man sich noch
einmal die Hand? Holen alle die Messer heraus und
verstecken sie (wo?) unter den Kostiimen? Schauen
sie sich nur an? Gehen sie gemeinsam oder einzeln
herein?

Wie erfmer Ciisar die Sitzung? Im Stehen, im Sit-
ren? Durch welche Aktion: Z. B: Glocke liuten?
Hammerschlige? Ein Diener klopft # Welches Rim-
al passiert bei der Erdffnung einer Senatssitzung?
Stehen alle Senaroren auf? Sitze nur Clisar und ste-
hen die anderen? Siczen alle um César herum?

Wo steht Metellus Cimber ? Sind das die Stichwaorte
fiir den verabredeten Countdown der Amentirer?
Sagt Merellus diese Sirze zu Clisar ? Zu den ande-
ren Senatoren # Der anwesenden Offentichkeit?
Wirft: Information iiber sein Tun.

Vor Demnem Sitz: Sie scheinen zu sitzen.

Hir gibt Hinweise: Cimber schaut ihn nichr an,
liegt vor ihm? Springt Cisar auf? Hebt er ihm den
Kopf hoch, wenn Metellus vor thm licgt?
Knechtisches Verbeugen, gekriimmies Biicken, biin-
disches Geschmeichel: Handelt Cimber so oder ist
es nur die Auffassung Cisars?

Aktionen der Senaroren: Raunen? Unrerdriickrer
Arger, Langweile, Beifall?

Wic unterscheiden sich dic Aktivitiiten der Atten-
titer von den anderen?

Liefert er das Stichwort fiir Brutus? Fiir jemand an-
deren? Holt er diese Person vor? Gehe er auf je-
manden zu, um sich vor thn zu knien?

Kiilsr Bruros die Hand, Metellus auch? Kniet Brutus
neben Metellus? Holr er ihn vor Clsar zuriick?
Bleibr er hinter thm stehen?

Dach nicht als Schmeichler: Karperliche Halmung
und bitte Casar: Korperliche Aktion: Wie sicht ein
nicht schmeichelndes Bitten bei Brutus aus?
Aktionen fiir ein Fragezeichen und das sofort an-
schlicBende Ausrufungszeichen: Hebr Cisar Brurus
auf? Fiihrt er thn an seinen Platz? Drehe er sich zo
thm um, wenn Brurus nicht vor ithm kniet?

falle rief tief: Hinweis fiir Cassius. Hinweis daf Cas-
sins und Metellus vor Cisar liegen. Wer liegt jetzt
alles vor Cisar? Maerellus, Cassius ? Brurus? For-
dert Casssius mit dem Text die anderen Senatoren
auf, sich ihm anzuschlieBen?

B
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Cisar: leh liefe wohl mich rithren, glich ich euch:
Mich rithrten Bitten, bit” ich, um zu rithren. Doch
bin ich standhaft wie des Nordens Stern, des un-
verriickre, ewig stete Art nichr ihresgleichen hat
am Firmament. Der Himmel pranket mit Funken
ohne Zahl, und Feuer sind sie all, und jeder leuch-
tet, doch einer nur behaupret seinen Stand. So in
der Welt auch: Sie ist voll von Menschen, und
Menschen sind empfindlich, Fleisch und Blut;
doch in der Menge weifs ich einen nur, der unbe-
sicghar seinen Platz bewahrr, vom Andrang unbe-
wegt; daf ich der bin, auch hierin laft mich ein
wenig zeigen, daf ich auf Cimbers Banne fest be-
stand, und drauf besteh’, da er im Banne bleibe.

Cinna: O Cisar!

Ciisar: Fort, sag” ich! Willst du den Olymp verset-
zen?

Decius: Erhabner Ciisar!

Ciisar: Kniet micht Brutus auch umsonst?

Casca: Dann, Hinde, sprecht fiir mich!

Cisar: Brurus, auch du? — So falle, Cisar

Cinna: Befreiung! Freiheit! Die Tyrannei ist tot!

Laufr fort! verkiindigt! ruft es durch die Gassen!

Cassius: Hin zu der Rednerbiihne! Rufer aus: Be-
freiung! Freiheit! Wiederherstellung!

Kniet er sich meder? Grenee er sich von ihnen ab?
Hebt er sie auf * Hat cr oder spielt er diese Riih-
rung? Oder reicht ihm dieses Gejammer jetze

Ist das wieder eine Wahlrede? Aktionen der Senato-

ren: Raunen? Unterdriickter Arger, Langweile, Bei-
fallz

Wirft sich Cinna jerzr zu deen anderen? Oder for-
dert Cinna die anderen auf, sich auch vor Cisar zu
werfen?

Fort : Umklammere Cinna Clsars Fiiffe ?

Akrion: Die Null im Countdown?
Aktion: Wie weist Cisar auf Brutus hin?

Alles wird nach der vorhergegangenen Verabredung
durchgefiihrr.

Bruetus, auch du? Welche Gefiihle har Cisar gegen-
iiber Brutus, vor dem sicheren Tod?.

Aktionen: Brutus noch umarmen? Thn bewufe an-
schen? Seinen Kopf verhitllen? Wiitend auf Brutus
cinschlagen?

Aktionen: Wendet er sich an alle? An die (vorher
bestimmten?) Minner? Wohin gehen sie?

Aktion: Wur fiir die Verschwirer, nicht fir das
Volk ? Gang der Verschwérer (2) zur Rednertribii-
ne?
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Findungsphase
nach der Textarbeit

Die Tabelle des Spielleiters

MNach einer solchen Textarbeir kiinnen die Dar-
steller in ersten spielerischen Findungsphasen nut
nur kurzen (1) Segmenten aus dieser Szene ihre
notierten Vorschlige erproben und ausbauen,

Jetzt beginnt die personliche Auseinandersetzung
der Rollentriger mir ihren Rollenfiguren: Der
Rollentriger schafft sich ein Grund-Material an
Akrionen, Handgriffen, emotionalen Haltungen
und Drehpunkren.

Wurden solche Findungsphasen in der Vorpro-
benzeit trainiert, kann ein Spieler am Anfang der
Proben dem Spielleiter ein skizzicries Angebot
einer Szene oder seiner Figur in seiner subjekti-
ven Auffassung anbieten. (siche unten : Die seche

Arbeitsphasen zwischen Regissewr wund Darsteller),

Regisseur und Darsteller:
Der Nah- und Fernhorizont.

Darsteller und Regisseur gehen von unterschied-
lichen Ansitzen aus: Sic haben differierende In-
teressenhorizonte: Jeder Darsteller konzentriert
sich in seiner Textarbeit, in der Findungsphase
und den spiteren Poben auf seine bestimmten
Haltungen, die Handlungen und Emotonen sci-
ner Rolle. Dieser Nahhorizont des Darstellers ist
eingeberter in den Fernhorizont des Regisseurs.

Der Regisscur hilft dem Darsteller in seiner
punktuellen Auseinandersetzung, mufé ihn aber
auch als einen Mosaikstein liickenlos in das Ge-
samthild, in den Fernhorizonr einer Inszenierung
cinpassen, ja in bestimmren Siruarionen auch ein-
schniiren.

«Wie lesen wir die Sticke? Dariiber kann man
beftig streiten und jede Griuppe wird ibre Diterpre-
tation finden, wird iy Verstdndnis frir den Stoff
berausarbeiten...”

Norbert Kentrup

Aus diesen wechselnden Blickpunkten kommen
im Ablauf der Proben die Hilfen, Hinweise und
Befehle des Regisseurs, dndert sich das Miteinan-
der der Beteiligten, gibt es Heiterkeit, Mutlosig-
keit, Halsstarrigkeit und Wutaushriiche auf bei-
den Seiten.

Die zweite Tabelle gibr dem Spielleiter Marerial
filr den Fernhonizont: Nicht die individuellen
Ausdrucksmittel der Rollentriiger dieser Szene
wird er sich notieren, sondern Material fiir die
iibergeordneten Situationen: Der grundlegende
Aufbau, das Timing der Szenen, in dem sich die
persanlichen Ausdrucksformen der Spicler ent-
wickeln kiinnen.

Grundsitzliche Fragen der Figurensicht, der sze-
nischen Drehpunkee und der Rhythmus- und Ar-
rangement-Strukturierungen bestimmen den
Fernhorizont, sind so auch Hinweise fiir die
punkmuellen Darsteller-Hilfe in den Probensitua-
Hionen.

Erweiterte Kiirzel der Tabelle

MNur ein Punkt kommr zu den Kiirzeln der Dar-
steller-Tabelle hinzu:

=< . Hinweis , daf der pepenseitige Bezug der
Stichworte (ARRANGEMENT =<
KORPERAUSDRUCK) die Form der mogli-
chen Handlungen bestimme: Nur ein iiber-
sichtliches ARRANGEMENT hebt den
KORPERAUSDRUCK einer Rollenfigur her-
vor: Eine kiinstlerische Formung der Gruppe
und des Einzelspielers beginnt,
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Julius Casar Dritter Akt, erste Szene

Cisar: Des Mirzens Idus ist nun da
Wahrsager: Ja, Ciisar, doch noch nicht vorbei
Artemidorus: Heil, Cisar, lies den Zettel hier

Decius: Trebonius bitrer Euch bei guter Weile dies
unrertinige Gesuch zu lesen

Artemidorus : Lics meines erst, o Cisar! Betrifft den
Ciisar niher: lies, grofSer Cisar
Clisar: Was uns berriffe, wird” auf das Letzt verspart

Artemidorus: Verschieb nicht, Cisar, lies im Augen-
blick!

Clgar: Wie? Ist der Mensch verriicke?

Publius: Mach Platz , Gesell!

Cassius: Was? Dringt thr auf der Strafle mit Gesu-
chen? Komme in das Capitol.

Popilius: Mig® Euer Unternehmen heut gelingen!

Cassins: Welch Unternehmen?

Popilius: Gehr's Euch wohl!

Brurus: Was sprach Popilius Lena da ?

Cassius; Er wiinschre, daf® unser Unternehmen heut
gelinge. Ich fiirchre, unser Anschlag ist entdeckr.

Brutus: Seht, wie er Clsarn naht! Gebr ache auf ihn

Cassius: Sei schleunig, Casca, daff man nichr zuvor-
kommt. Was ist zu tun hier, Brunus ? Wenn es aus-
kammt, kehrr Cassius oder Cisar nimmer heim,
denn ich entleibe mich.

Brutus: Sei standhaft, Cassius. Popilius sprichr von
unserem Anschlag nichr. Er Eichelr, sich!, und Ciisar
bleibt in Ruh.

Cassius: Trebonius nimmi die Zeit wahr, Brutus:
Sieh, er zicht geschickr den Mark Anron beiseite.
Decius : Wo ist Metellus Cimber ? Laft ihn gehn
und sein Gesuch sogleich dem Ciisar reichen,

Brutus: Er ist bereit, dringt an und stehr ihm bei.
Cinna: Casca, Ihr miift zuerst den Arm erheben:

VORAUSSETZUNG=> <ZIELPUNKT ergeben die
INTONATION

ARRANGEMENT > < INTONATION: Sollen das alle
héren? Ist es ein Vieraugengesprich?
KORPERAUSDRUCK: Wie begriift dieser Bittsteller
Clisar?

VORRAUSSETZUNGEN: Der zweite Bittsteller hat
Bezichungen! ARRANGEMENT > < KORPERAUS-
DRUCK: z.B. im Konkurrenzverhalten vordringen
ARRANGEMENT > < INTONATION: zeigr das
Konkurrenzverhalten

ZIELPUNKT > <INTONATION: Gute Wahlpropa-
ganda? Echre Bescheidenheit?

Das Timing des Dialoges entwickelr sich..

INTONATION > <AFFEKTIVE INTENSITAT: Wel-
che Emononalitit verbinder C. mit diesern Ausruf?
INTONATION = <KORPERAUSDRUCK erntstehen
aus der emotionalen Beziehung und sozialen Stellung
gegeniiber Cisar. und Artemidorus.
ARRANGEMENT > <ZIELPUNKT bestimmen die
AFFEKTIVE INTENSITAT: Cassius und Brutus or-
ganisieren in dieser Szene den Verlauf des Amentares!
Gibt es in den VORAUSETZUNGEN fiir den
ZIELPUNKT einen Hinweis?:

Auseinanderserzung mit der Rollenbiographie
(INNERER MONOLOG) fiihren zur AFFEKTIVE
INTENSITAT dieses Sarzes. Stehen Angst, Verschleie-
rungstaktik, Verbliiffung, augenblickliche Unsicher-
heit u. v. a. m. dahinter?

ZIELPUNKT: Was meint er eigentlich # Auf welcher
Seite steht er? Was weill er?

ARRANGEMENT =< INTONATION: Wo kann
Popilius stehen? Wer darf das héren, nicht hiiren,
AFFEKTIVE INTEMNSITAT,

DREHPUNKT > < AFFEKTIVE INTENSITAT:
Angst? Eiskalte Feststellung, um GegenmaBnahmen
zu erwiigen?

AFFEKTIVE INTENSITAT: AuBerste Aufmerksam-
keit, um sofort reagieren zu knnen.

Timing der Szene wird besumme durch die AFFEK-
TIVE INTENSITAT von Cassius: Casea soll so bald
als miglich, den ersten Dolchstich fithren (siche un-
ten): AFFEKTIVE INTENSITAT und INTONA-
TION: Bereit zum Artentar oder Freitod.

INTONATION: beruhigend.

ARRANGEMENT fiir Trebonius und Mark Anton.
Hinweis auf das Timing.

AFFEKTIVE INTENSITAT: Ausserste Anspannung:
Das Stichwort / die Stichhandlung fiir das Artentat
wird gleich kommen,

AFFEKTIVE INTENSITAT: Konzentration..

ARRANGEMENT:
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Casca: Sind alle wir bereit?

Cisar: Was gieb’s fiir Ubel, die Ciisar heben muf
und sein Senar?

Metellus: Glorreicher, michtigster, erhabner Cisar!
Metellus wirft vor Deinen Sitz ein Herz voll Demur
nieder.

Cisar: Cimiber, bor, ich mufl zuevar dir kanumen.
Dieses Kriechen, dieses knechtische Verbeugen
kinnte wohl gemeiner Menschen Blut in Feuer sct-
zen und vorbestimmre Wahl, gefafren Schluff zum
Kinderwillen machen. Sei nicht thoricht, und denk,
s0 leicht empirt sei Ciisars Blut, um aufzotaun von
seiner echten Kraft durch das, was Narrn erweichr;
durch siifle Worte, gekriimmtes Biicken, hiindisches
Geschmeichel. Dein Bruder ist verbamt durch emen
Sprich;wenn du fiir ihn dich biickst und flehst und
schmeichelst, so stof ich dich wie einen Hund hin-
weg. (#) Wit'! Casar tut kein Unrecht: ohne Griinde
befriedigr man ihn nichr.

Metellus: Gibr's keine Stimme, wiirdiger als meine,
die siifer tin' im Ohr des grofien Cisar, fiir des
verbannten Bruders Wiederkehr?

Brutus: Ich kiisse deine Hand, doch nichr als
Schmeichler, und birre, Clisar, daff dem Publius
Cimber die Rickberufung gleich bewilligt werde.

Cizar: Wie? (#) Brums?

Cassius: Gnade, Casar! Casar, Gnade! Auch Cassius
fille tief zu Fiifen dir, Begnadigung fiir Cimber 2zu
erbitten!

Cisar: Ich lieBe wohl mich rihren, glich ich euch:
Mich rithrten Birten, hidt® ich, um zu rithren. Doch
bin ich standhaft wie des Nordens Stern, des unver-
rilckee, ewig stete Art nichr ihresgleichen har am
Firmament. Der Himmel prankt mit Funken ohne
Zahl, und Feuer sind sie all, und jeder leuchtet,
doch (#) einer nur behauptet seinen Stand, So in der
Welt auch: Sie ist voll van Menschen, und Men-
schen sind empfindlich, Fleisch und Blur; doch in
der Menge weill ich einen nur, der unbesiegbar sei-
nen Plarz bewahrt, vom Andrang unbewegry ; daf ich
der bin, auch hierin laft mich ein wenig zeigen, dall
ich auf Cimbers Banne fest bestand, und drauf be-
steh’, dal er im Banne bleibe,

Cinna; O Cisar!

Ciisar: Forr, sag’ ich! Willst du den Olymp verser-
zen?

Decius: Erhabner Clsar!

Ciisar: Kniet nicht Brumus auch umsonst?

Casca: Dann, Hinde, spreche fiir mich!
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und Fernhorizont

AFFEKTIVE INTENSITAT / ARRANGEMENT:
Alles in den Startlchern,

ARRANGEMENT: Die strategisch geplanten Grup-
pierungen und Ginge beginnen,
ARRANGEMENT: Ciisar sitet, Mettellus kniet.

Das Hor gibr Hinweise fiir den DREHPUNKT und
cine andere AFFEKTIVE INTEMSITAT = <INTO-
NATION: Wie unterbricht Cisar? Noch lichelnd,
cehr offiziell, abwehrend. Striche kénnen das Timing
unterstiitzen. Wichrig fiir die augenblickliche und
zukiinfrige Handlung sind die im Druck veriinderten
Sdrze.

{#}DR EHPUNET cine andere AFFEETIVE
INTENSITAT wird méglich.

KORPERAUSDRUCK > < INTONATION: Ruf in die
Menge? AFFEKTIVE INTENSITAT kann durch ei-
nen INNEREN MONOLOG des Darstellers erforschr
werden.

ARRANGEMENT = < KORPERAUSDRUCK < IN-
TONATION .

(#)DREHPUNKT > < AFFEKTIVE
INTENSITAT > < INTONATION 2
ARRANGFMENT - KORPERAUSDRUCK

Striche sind maglich. Aber es ist die Ruhe vor dem
Smurm. Ein szenisch gedehnter Augenblick, nur auf
das Worrt gestellr, macht die ganze Szene nach dem
(#)DREHPUNKT umso dynamischer..,

Aber : Hat der Darsteller diese Kraft der
INTONATION 2

AFFEKTIVE INTENSITAT:
AFFEKTIVE INTENSITAT:

AFFEKTIVE INTENSITAT:

KORPERAUSDRUCK = <ARRANGEMENT: Wie
wieist Cisar anf Brurus hin?

ARRANGEMENT / KORPERAUSDRUCK: Alles
sollee jerzr nach der vorangegangenen Verabredung
durchgefiihrt werden. Doch wie stehr es mir der
AFFEKTIVE INTENSITAT der Figuren? Tyrannen-
mord ist kein Allagsgeschiift! Wie weit reicht die
SCHAFFENSASTHETIK der Darsteller diesen Zwie-
spalt sich in der Attentitergruppe zu erspielen?

R -
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Ciisar: Brutus, auch du? - (#) So falle, Cisar

Cinna: Befreiung! Freiheit! Dic Tyrannei ist tor!
Lauft fort! Ruft es durch die Gassen!

Cassins: Hin zu der Rednerbiihne! Rufer aus: Be-
freiung! Freiheit! Wiederherstellung!

DRF.HPUNKT:— <AFFEKTIVE

INTENSITAT = <KORPERAUSDRUCK fiir Clisar;
Welche Gefiihle hat Brutus im Augenblick des siche-
ren Todes? Ein INNERER MONOLOG kann dem
Darsteller helfen.

ARRANGEMENT

INTONATION=> < ARRANGEMENT: Wem gelten
die Befehle ?

Streichen, konzipieren, collagieren

Jr.dt:r Spic"uitcr, jede AG muf bereit sein, die
heilige Kuh eines angeblich unantastbaren Textes
(vor allem bei den Klassikern der Theaterlitera-
tur!) licbevoll zu schlachten.

Die innere Sperre, Dialoge und Szenen eines
Autors und ihr dahinter stchendes Denkgebiude
zu bearbeiten oder zu streichen, die drohende
Rotstifi- und Strichimpotenz bei angehenden
Schulthearer-Regisseuren entwickelt sich an Uni-
versititen und Fachhochschulen in der Lehrer-
aushildung. Diesc Blockaden sitzen ref und wer-
den im ungiinstigsten Falle zur Kiseglocke, unter
der der Klassikertext einer Schultheater-Auffiih-
rung gihnend langweilig zerflieBt.

Ein Lehrer, der im Unterricht mit seinen Schii-
lern Text analysiert und interpretiert, arbeitet
anders als der Spielleiter einer Schultheater-AG,
der einen Text auf die Biihne srellen will: Ein
Regisseur mul kiirzen, umstellen und in allem
cine gefillige Oberfliche herstellen, in denen sich
Zuschauer und Spicler sicher- und wohlfiihlen.

Ein Lehrer hingegen will am liebsten seinen
Schiilern akribisch genau den Wert- und Denk-
gehalr jedes Sarzes, jeder Szene begreifbar ma-
chen. Wenn ein ausufernder und schlecht einge-
strichener Autorentext die notwendige Ich-Nihe
in jugendlichen oder noch kindlichen Darstellern
vereitelt, entstehr Langweile. Eine unglaubwirdi-
ge ldentivit aus zweiter Hand tauchr auf, die
Rollenfiguren wirken wie aufgekauft im Ge-
brauchrwarenladen, zu grof oder noch nicht pas-
send fiir die Spielenden: Sie werden fiir die Zu-
schauer zu lichenswerten, aber ungelenken Kin-
der in den iibergrofen Schuhen von Pappi oder
Mammi,

Praktische Erfahrungen mir einem tiberlangen
Text und mit einer endlosen Auffithrung, mit den
nur fliichtigen Proben in miihselig erkimpften
Probenzeiten, die Angst der Schiiler, soviel aus-
wendig lernen zu miissen, die wachsende Unlust
in der letzren Probenphase, wenn die noch niche
bewiiltigten szenischen und textlichen Probleme
ins Ungeheure wachsen = alle diese Leidens-Sta-
tionen fiihren Spielleiter zu einer theatergerech-
ten Leichtfertigkeit (nicht Oberflichlichkeit!) den

Autorentext nur als eine Komponente der Auf-
fithrung zu nehmen,

Zwei lapidare Kriterien geniigen fiir ¢ine Textbe-

arbeitung:

I. Brauchen wir dieses Wort, diese Szene, diese
Figur fiir ein grundsitzliches Verstindnis unse-
rer Konzeption?

2. Wie weir kann sich der Darsteller mit diesem
Texr auseinanderserzen? Oder sind es fiir ihn
nur fremde Worte ohne Hintergrund und iiber-
fordern sie dariiber hinaus auch noch sein dar-
stellerisches Grundvermiogen?

In den verbleibenden Sitzen und Szenen be-
kommr der Thearerpidagoge die ersten Hinweise
fiir das Konzepr der Inszenierung. Auch mit dem
dann verbleibenden Torso eines Autorentextes
liBt sich sehr gut Theater machen.

Konzeptionelle Vorarbeit

In einer konzeptionellen Vorarbeir, am besten in
cinem konzeptionellen Brainstorming sammeln
Drarsteller und Regisseur Gedanken und Mig-
lichkeiten, um ihren Blick auf ein allgemein be-
kanntes Werk in der Texrauswahl, die fiie sie be-
greifbar und verstindlich ist, mit allen Biihnen-
mitteln auf der Szene so zu erzihlen, daf es Zu-
schauer wie Darsteller angeht. Jedes Konzept ist
eine Auswahl und ein Herausheben einer unter
vielen anderen Mbglichkeiten, Mit diesem vor-
liufigen Konzepr schaffen sich Regisseur und
Darsteller eine Ubersiche fiir die kommenden
Proben. Es gibt ein gemeinsames Denk-Feld und
schafft differenzierte Rollenkonzepre.

Und trotzdem: Die szenische Eigendynamik der
Proben wird die konzeptionelle Grundidee wie-
der verindern. Das vollendete Konzept zeigt sich
erst am Abend der Premicere. Anfingliche Spiel-
arten im vorldufigen Konzept als Inszenierungs-
Plan, herausgesiebt aus vielen Ideen und Vor-
schligen, sind nichr die Zefn Gebote.

Aus gesammelten Gedanken um ein mogliches
Konzept und den wenigen verbliebenen Auto-
rentextpassagen, die vielleicht nicht einmal mehr
einen roten Faden der Stiickfabel enthalren, ent-
stehe die Morwendigkeit einer verbindenden, er-
klirenden und auch reflektierenden Struktur: Die
Ausgangssituarion fiir eine Collage.



Korrespondenzen / Okrober 1997 33

Regisseur und Darsteller: Der Nah- und Fernhorizont

Die lebendige Gegenwart
in der Collagetechnik

Collagieren ist in der Malerei die Verbindung
eines kiinstlerischen Produktes oder Zwischen-
produktes mit fremden Marerialien. In den hew-
tigen Hér- und Schgewohnheiten ist diese Tech-
nik mithelos und selbstverstindlich in das Thea-
ter zu iibertragen: Fernsehen und Hérfunk be-
dienen sich dieser Verbindung von Originaldo-
kumenrten mit ¢iner Spiclhandlung seit langem.
Verstindnisschwierigkeiten wird es nicht geben.

Verbinden sich (klassische) Texte mit anderen
Ansichten und Entwiirfen zu den angespiclen
Themen in einer heutigen Sprache, werden Texte
hinzugenommen, die assoziaty Anschauungen
und Auscinandersetzungen der Spielenden mit
dem verknappten Autorentext enthalren, und
suchen alle Beteiligten eine theatergerechte Form
fiir dieses Dazwischen, dann komme auch die ei-
gene Gegenwart der Spicler mit auf die Szene,

Die Darsteller werden auf beiden Ebenen - in
den ausgewihlten, fiir sie zutreffenden Textpas-
sagen des Urtextes und den kiinstlerischen In-
halten und Mitreln des kollagierten Fremd-
Materials — sich nahebleiben. Ihr ICH stehr da-
hinter, die Intensigit der eigenen Existenz, des
eigenen Werdens, Wollens und Suchens. Re-
spektlose Begeisterung fiir den Urtext, heutiges
Denken, und Spaf an iiberraschenden Assozia-
tionen sind die Grundlagen.

Die Auswahl der zutreffenden Theatermirrel und
Texte ist der zweite krearive ProzeB in der Thea-
ter-AG: Binkellicder, Moritaten, Nummerngirls,
die Papptafeln tragen, Stummfilmeinblendungen
in Slow-Motion, fiktive Regiesitzungen iiber die
Weiterfithrung der bisherigen Szenen zeigen die
persinliche Stellungnahmen der Darsreller. Ent-
wickeln sich cigene Zwischentexte aus Improvi-
sanonen wihrend der Proben, erfihrt das Publi-
kum auch, warum gerade diese Szene in diesem
Augenblick gespielt werden muB. Ein Stereo-
Genuf fiir das Publikum: Sie erleben die Spieler
und ihre Rollenfiguren und die Sichr einer heran-
wachsenden Generarion aof den Autorentext.

Ist sich ein Lehrer als Spielleiter bewuft, dag fiir
eine Schulauffithrung der Erfahrungsproze der
Spicler, ihre Auseinanderserzung mit der realen
Lebenssituation im Spiegel eines historischen
Textes wichtiger ist als cine ungekiirzte Text-
treue, entwickelt sich auch die innere Bereit-
schaft, mit seiner AG eine Collage zu erarbeiten.
Dach sollten die Prozesse der Textverkiirzungen
und Texrcollagen vor Probenbeginn mindestens
grundsitzlich klar sein, damir fiir Schiiler als
Darsteller die ungewohnten Prozesse des Probie-
rens nicht noch zusitelich belastet werden,

pit intensive Auseinandersetzung mit dem Text
einer Szene zeigt der methodische Ansatz Regie-

buich im Text anhand einer einzigen Szene aus
Shakespeares Julins Cisar.

Theaterpadagogische Hinweise

Die in Tabellen fixierten darstellerischen und re-
giclichen Textanalysen der Cisar-5zene 1111 sind
kreativer Urschlamm fiir weitere methodische

Einzelschritte in der Vorproben- und Probenzeit.

Die folgenden Hinweise lsen sich von der bisher
benutzten Textvorlage: Shakespeares Text diente
als Beispiel ciner kriminalistischen Spurensuche,
eines kreativen Warmingup fiir Darsteller und
Spielleiter: Der Probeneinstieg wird nach dieser
emotionalen und kérperlichen Auseinanderset-
zung mit der Textgrundlage handlungsbetont
und spielerischer sein als lange Leseproben mit
verteilten Rollen,

Das Ungewohnte bei den Proben

Proben fordern von allen Beteiligten ein grund-
itzlich anderes Verhalten als im Unterrichr.
Schiiler in Theatergruppen sollten versuchen, in
ihrem Spielleiter den Zensuren gebenden Lehrer
zu vergessen. Und der Lehrer sollte sie auf dieses
neue Miteinander immer wieder hinweisen, um
so nachdriicklicher, wenn er in seiner Lehrerpo-
sition sonst differenzierte Zensuren geben muf.

Probieren heiflt, solange atwas falsch machen, bis das
Richtige entsteht. Ein Spielleiver hilft. dal es richtig
wird. Probiert ein Schiler, ist es schwer fur ihn, vor
dem da unten, der ja auch Lehrer ist, solange etwas
falsch zu machen, bis es richtig wird.

Im Unterriche har er jahrelang gelernt, diese Si-
tuation hinter dem Riicken des Vordermannes zu
vermeiden: Er geht auf Tauchstation. Das Hier
und Jetzt jeder Probe kennt diese Schiilerhalmung
nicht. Wenn aus dem Schiiler ein probierender
Spieler wird, muf er Vertrauen und Offenheit
haben, seine Fehler intensiv zu machen, sich in
ihnen festzubeiflen, bis er merkr, woran es liegt,
um sich mir Hilfe der Mitspielenden und des
Spielleiters (und nicht cines zensurgebenden Leh-
rers!) das Zutreffende zu erspielen.

Uber dieses und manch anderes Ungewohnte
sollten sich alle klar sein. Im Geometrieunterricht
benutzt jeder Schiiler selbstverstindlich Zirkel
und Taschenrechner, Die dem Theaterspiel ver-
wandren Hilfsmittel haben weniger mir emner
schwer definierbaren schauspielerischen Bega-
bung zu tun, als mit dieser besonderen inneren
und fusseren Haltung: Mit der Gelassenheir, ei-
nen Fehler zu begehen, anderen ein augenblickli-
ches Unvermogen zu zeigen oder Fehler eines
anderen auch als Mitspieler so hilfreich und rar-
kriftig mitzubearbeiten, bis die Arbeit stimmig
wird: Schiiler wissen aus dem Sportunterrichr ge-
nau, dak cine gute Hilfestellung am Barren und

:
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. Reck den Mur und die Fihigkeit bringen kann,
etwas bisher noch nicht Gekonntes fertigzube-
kommen.

Tips fur Proben

Jeder Theaterpiidagoge weil in der Funktion als

Regisseur, daf das Spicl einer AG mehr den Cha-
rakter einer konzentrierten Freizeitbeschiftigung
{mit den Maglichkeiten des sozialen Lernens) har
und sich als Darstellendes Spiel von der Perfekr-
on professioneller Schauspielern unterscheidet,

Im Schulspiel lernt eine Arbeitsgruppe das Pro-
bieren erst withrend der Proben und entwickelr
die Qualitit ihrer Arbeit durch die (spiclerische)
Bereitschaft der einzelnen Gruppenmitglieder,
individuelle Méglichkeiten zu fiberpriifen, aus-
zuprobieren und auszubauen: Nicht nur, um
spiter einmal zum Theater zu gehen, sondern
auch, um in dieser speziellen Form eines sozialen
Lernens durch kiinstlerische Arbeit mit sich
selbst, den anderen Darsreller und dem Spiellei-
ter weirerzukommen.

Aus den sechs schr unterschiedlichen Arbeitspha-
sen einer Regie muf jeder Spielleiter mir der fiir
den Augenblick der Probe richtigen Mischung
sowaohl den Darstellern als auch dem gemein-
schaftlichen Konzept weiterhelfen:

Die sechs Arbeitsphasen zwischen
Regisseur und Schauspieler ’

Regisseur und Darsteller: Der Nah- und Fernhorizent

Handbewegung, einer Kérperwendung sind im-
mer zu beobachten und dann zu versgirken.

Zweite Arbeitsphase: Arbeit mit den Angeboten

Der INNERE MONOLOG und der bewufte
Einsatz von DREH- und HALTEPUNKTEMN sind
methadische Hilfen in der zweiten und dritten
Arbeitsphase eines Regisseurs: Er und seine Dar-
steller erfahren genaueres iiber Figur und Situan-
on, und der Regisseur beginne die Moglichkeiten
der Angebote zu variieren und auszuformen.

Darstellern hilfr die Methode des Inneren Mo-
nologes, sich Klarheit {iber die augenblickliche
Befindlichkeit seiner Figur zu schaffen. Der Re-
gisseur erfihrt ohne Diskussionen und Grund-
sarzgespriche die Intensionen der Darsteller. Be-
herrscht und nutze eine Gruppe und ihr Regis-
seur diese Methode, entwickelr sich die Wahr-
nehmungsfihigkeit fir Dreh- und Haltepunkee.
Dritte Arbeitsphase

Jeder Spielleiter geht von grundsizlichen Krite-
rien fiber die Schaffensisthetik und Bihnenis-
thetik der von ihm in Gang gesetzten Bithnen-
vorginge aus. Nach ihnen beurteilt und entwik-
keln er den ProbenprozeR und das Produke Auf-
fithrung:

Schaffensasthetik und
Biihnenasthetik ®

|. Der Regisseur wartet auf das skizzierte Angebot
der Szene in der subjektiven Auffassung der Darstel-
ler.

1, Der Regisseur arbeitet mit den Darstellern an die-
sem Vorschlag, gibt Hinweise, um Genaueres zu er-
fahren und variiert die Angeborte.

3. Der Schaffensisthetik der Darsteller vertravend
entwickelt er eine iiber die augenblickliche Situation
hinausreichende Formensprache in Ton und Bewe-
gung im Hinblick auf den Inszenierungsplan, der sich
im Spiel der Schauspieler differenziert und gleichzel-
tig auf seine Schlissigkeit Gberprift wird.

4. Er fordert Ein- und Unterordnungen in der Um-
serzung seiner Vorschlige und koordiniert in Ensem-
bleszenen den Zusammenhang parallellaufender Ein-
zelaktionen in Raum und Zeit.

5. Er fuhrt die Darsteller im Laufe der Probenarbeit
aus maglichen Beschrankungen oder Einengungen
heraus, entfaltet noch Unerschlossenes, Verborge-
nes, um eine augenblickliche szenische Situation zu
verdeutlichen: Er it das mit Geduld, aber auch mic
Schiirfe - je nach der augenblicklichen Lage.

Erste Arbeitsphase : Angebote

Bei Schiilern und Amateurdarstellern sind spon-
tane Angebote in erkennbarer Klarheit wenig zu
erwarten, Aber zage Andeutungen in einer

Der Schauspieler verfligt iber eine Schaffensasthetik,
wenn er sein Darstellungsvermagen durch Stimme,
Gestik, Mimik und Kérpersprache differenzieren
kann: In Zusammenarbeit mit dem Regisseur erar-
beitet er sich ein variantenreiches FormbewuBtsein,
das den Bediirfnissen, Anforderungen eines Stiickes,
einer Situation und einer Figur in einer Inszenierung
gerecht wird.

Jede Probe ist, wenn sie sich nicht einzig und allein
aus Routine speist, eine immer wieder neue Erpro-
bung oder Erweiterung der Schaffensastherik eines
Darstellers.

Die Schaffensisthetik des Darstellers ist eingelagert
in eine Bihnenisthetik, Sie entwickelt sich im Ver-
antwortungsbereich des Regisseurs, neben der Pro-
benarbeit mit den Schauspielern. Zusammen mit
Bihnen- und Kostiimbildner werdan der Bihnen-
oder Spielraumn, die Bihnenmusik, Kostiime, Requi-
siten, die Beleuchtung und elektroakustischen Ge-
staltungsmittel dramaturgisch und asthetisch durch-
geformt, lhre Details entwickeln sich auch im Zu-
sammenhang mit der Probenarbeit der Darsteller.

Weder aine Schaffensisthetik noch eine Blihnends-
thetk haben bleibende Wertkategorien; Die astheti-
sche Wahrheit im Theater ist immer auf Wander-
schaft.
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Ein Theaterpidagoge wird als Spielleirer friihzei-
tig dic Entscheidung treffen miissen, ob er wic
cin Profi-Regisscur mit scinen Amatcuren arbei-
ten kann oder ob er vor oder withrend der ei-
gentlichen Regiearbeit die Schaffensisthetik sei-
ner Spieler weiter entwickeln will. Sieht er neben
dem kiinstlerischen Tun seiner Amareure den
persdnlichkeitsbildenden Fakror gleichberechuge
als Zielpunkt einer Inszenierung, wird er zufrie-
den sein, wenn die als Rollentriiger gemachten
Erfahrungen sich in der realen Lebenssituation
spéirer auswirken. Mir darsrellungs-aesthetische
Fragen kann er dabei auch liebiugeln, aber eben
nur liebdugeln.

Beginnt cr aber Formen vorzugeben oder vorzu-
machen, weil er mit der nur cinfachen Struktur
der Schaffensisthetik seiner Amateure micht zu-
frieden 1st, ndhert er sich im Sturzflug einem
Lehrer, der seiner sséhnenden Klasse emn heim-
rickisch mir Fremdwarmer gespickres Dikzar im
Klassennmmer anfrwingt.

Vicric Arbatsphase

Wenn der Spiellenter das Arrangement, die Fixie-
rungen der innerlichen und dukerlichen Situa-
nonen der einzelnen Darsteller und des Ensem-
bles fiberpriift, muf er dirigistisch handeln.

Das Arrangement unterstitzt die Ubersichtlich-
keit der szenischen Situation: Es ist nicht schan ,
sondern aufklirend und fibersichdich. Alle Ama-
teure haben den unbewufiten Drang auf der Sze-
ne so nahe wic maglich zusammenzustchen, sich
nicht einmal Raum fiir gestisches Spicl zu gon-
nen. In groflen Ensembleszenen wird das Arran-
gement zum Vergriierungsglas des gestrafften
und konzentrierren Korper- und Gestenspiels,
der emotionalen und sonalen Bezichungen der
Figuren. Den komplexen Vorgang eines Durch-
laufes ohne Unterbrechung kann nur der Spiel-
leiter vom Regiepulr aus iiberschauen.

Auf diese direktive Phase einer Regiearbeit bei
der Fixierung und withrend des Wiederho-
lungstraining eines gefunden und entwickelten
Arrangements mul ein Spielleiter seine Theater-
AG wieder und wieder hinweisen: Jetzt habe nur
ich das Sagen. Jetzt koordiniere ich Eure Einzelak-
tionen, Jetzt missen wir leider miteinander etwas
exerzieren, Dann kann die Arbeitsgruppe die kla-
ren Anweisungen, die knappen Zwischenrufen
cher akzeptieren. In einem aufeinander einge-
spielten Ensemble spiiren die engagierten Spieler,
wie Raum, Bewegung, Kérperhaloung, Sprache
und Ton zueinander gehéren oder sich bewufBt
voneinander abheben.

Regiebuch

werden. Das Regiebuch sollre aber ein heimlich
gehorteter Schatz der Gedanken und szemschen
Einfillen sein, und darf nic zu ¢inem unumstoB-
lichen Inszenierungsfahrplan werden, zu einer
mit hieh- und stichfesten Argumenten und Quel-
lennachweisen verkiinderen Enzyklika.

Max Reinhardr schrieb und skizzierre lange vor
den Proben ausfiithrlich in seinen Regiebiichern
Stellungen, Arrangement seiner Schauspicler:
Aber mit der Bereitschaft, in diese Vorarbeit die
Angebote, die Auffassungen seiner probierenden
Schauspieler zu integrieren, die eigenen Vorsrel-
lungen damir anzureichern und zu vertefen.

Perer Brook machr Hunderre von Skizzen des
Raums und der Bewegungsabliufe. Er sah diese
Vorarbeit aber .....als refne Ubung, demn ich weifl,
am ndchsten Tag muf ich nichts davon mehr
emstnelmen, Ex hemmst mich micht, es ist gine
gute Vorbereitsng — aber wenn ich die Schauspie-
ler auffordern wollte, das Skizzierte wmzusetzen,
was ich vor drei Tagen oder drer Monaten aufge-
seichnet babe, witrde wch jedes bifichen Leben ab-
titen, das im Augenblick der Probe entstehen
karen. Man mufl die Vorbereitung erarbeiten, um
sie wieder wegztnverfen, aufbauen, um wieder zu
demontieren.” *

Diskussionen und Proben

Die unterschiedlichen Phasen einer Proben- und
Vorprobenarbeit kiinnen als Verlaufsprotokoll
und Gedachenisstiitze in einem Regiebuch fixiert

Diskutiert wird nach, nicht wiihrend der Proben!
Praben sind zum Probieren, nicht zum Diskutie-
ren da. Lieber zehn Minuten kiirzer probieren,

um dann erst sich verbal {iber das auseinanderzu-

setzen, was dem Erprobten und Geprobten noch
fehl.

Ancchrift des Verfascars:

Leibnizstr, 25

45219 Essen
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1 Wolfgang Metzger: Psychologic. Dic Emwicklung
ihrer Grundannahmen seit der Emfilhrung des Expe-
rimentes. Darmstade 1954,

2 Jakob Jenisch: Der Darsteller und das Darstellen:
Grundbegriffe fiir Praxis und Pidagogik - Ich selbst
als ein anderer. Berlin 1996, 5. 28

3 ebenda, 5. 31

4 ders.: Szenische Spielfindungen. In der Bearbeitung

von Josef Broich, Maternus-Verlag Kiln 1991, Eine
Spielsammlung fiir die szenische Spielfindung.

5 ders.: Der Darsteller und das Darstellen: Grundhe-
griffe fiir Praxis und Pidagogik - Ich selbst als ein
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6 ehenda, 5. 85
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9 Peter Brook: Das offene Geheimnis. Gedanken iiber
Schauspielerei und Theater, Frankfurt a.M. 1994
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Der genuine Warencharakter des Globe-Theatre
als Vorschein nichtentfremdeter Unterhaltung
bei Norbert Kentrup

Ohne die Architektur des Grobe-Thearres sen
Shakespeares Spiel nicht zu verstehen, Untrenn
bar seien Spiel und Spielort mireinander verbun-
den. Norbert Kentrup entdeckr in den archirek-
tonischen Grundvoraussetzungen Chiffren zur
Eneschlilsselung der Thearerkonzeption Shakes-
peares und erkundet, erspiirt und nachvollzicht
als Schauspieler konkret die Produknonsmig-
lichkeiten der Shakespearebiithne. Dabei stoft er
auf utopische Qualititen, dic in der Interpreta-
tion und Realisation der Stiicke Shakespeares
eingeholt und gegen die verdinglichten Unrer-
halungsformen der Kulturindustrie gewendet
werden konnen. Es geht thm um diec Wie-
deraneignung einer Theaterkonzeption, die in
der zunehmenden Aneignung dieses Mediums
durch die biirgerliche Gesellschaft verloren ging.

.,W{n‘ u-'l..l' [ K Tars I.\l.r. l!l.“llr; I!"LI:;.I'?{'FH.J ‘:l'.'l .F'.J'Ulffﬂ'k
tionsboams newer Stiicke swischen 1600 und
1610 das wnglanbliche Platzangebot in den kom-
merziellen Theatern allyibrlich itber zivet Millio
nen Menschen betrug.™ '

[as Globe-Theatre entstand an einer geschichtli-
chen Bruchstelle, an der das repriisentative héfi-
sche Theater noch exististierte und das biirgerli-
che Theater als Forum einer kolturrisonnieren-

den Offentlichkeit noch nichr erabliert war.

o 235 Volk, der Pébel (hate) ... in England und
F:’..ll'lkn.‘]l,!i hcl][lli b-l,:lt l.ii.'l'l! 1-‘r._Fi'|IIr|'||.|]|dL'T1 zl]'
tritt, erwa zum Globe-Thearre oder zur Comédie
= sogar Dienstboten, Soldaren, Lehrlinge, junge
Schreiber und ein stets zum _Spekrakel” aufge-
legtes Lumpenproletariat, Aber sie alle sind noch
Teil jenes anderen Typus der Offentlichkeir, in
der die Ringe® ... vor den Augen des akklamie-
renden Volkes Repriisentation entfalten,” *

Es bedurfre schon der absolutistischen Staatsge-
walt, um hier dem Biirgertum seinen Plaz im
Parterre zu verschaffen und - wie auch in der
spiteren Revolution — geschah dies aul Kosten
des noch nichr entfalteren Prolerariars. ,Wie sich
das ,Parterre’ zum biirgerlichen Publikum erst
wandeln mul, zeigen sympromatisch die Pariser
Polizeiverordnungen, die, seit dem kéniglichen
Erlass von 1641, gegen Lirm und Streit und
buchstiblich Totschlag angehen; denn alsbald
soll nicht nur die \Gesellschaft® in den Logen und
Balkons vor den filous geschiitzr werden, son-
dern auch ein bestimmieer Teil des Parterrepubli-
kums selbst - der biirgerliche ...* * Und damir ist
es auch schon vorbei mit dem von Norbert Ken-
trup beschworenen , Volksthearer®, welches es
als halbetablierte Form eben nur bis zor Mirte

Hans-Joachim Wiese

des 17.Jahrhunderts gegeben hat, denn danach
setzt der Erfahrungsverlust ein, den Kentrup be-
dauert und aufarbeiten will. .Im Parterre sam-
melr sich allmihlich, was man spiter zu den ge-
bildeten Stinden rechnet, ohne schon der grofi-
biirgerlichen Oberschichr zuzugehiren, die in
den Salons verkehrt. In England ist die Zisur
deutlicher. Das Volkstheater erlag ganz; zur Zeit
Karls I1. hielt sich in Londan ein einziges Theater
unter der Patronage des Hofes...” *

Was Norbert Kentrup in scinem Aufsatz zum
Globe-Thearre feiert und beschwirt, ist also eher
die Ausnahme, die er allerdings mit seiner
~Company™ zur alternativen Regel gegen dic
spitkapitalistische Kulturindustrie serzen will,

Morbert Kentrup

Kentrup gehr nichr auf seine Zielgruppenvor-
stellung niher ein und definiert auch nichr die
sozialen Eigenschaften seines Publikums. Daf er
cine kurzehistorische Situation euphorisch auf-
nimmr, rekonstruiert und weirertreiben will,
zeigt sein Gespiir fiir unabgegoltene Vergangen-
heit* (Ernst Bloch), sein BewuBisein als Schau-
spicler, der das Publikum ernst- und wahrnimmit,
dafl ,jeder gelebte Augenblick ... wenn er Augen
hiitte, Zeuge des Weltanfangs wiire (...) der die
Data ibres Inhalts enthilt.* * In seiner subjektiven
Hoftnung ist Kentrup leidenschaftlich, da ist er
sich .sicher und gewiB*, dass das von dieser
Hoffnung Bezeichnete, ihr Inhalt, die objektive
Hoffnung wahrscheinlich ist. * DaB diese Hoff-
nung vermittelt werden muss, erscheint mir al-
lerdings notwendig. Das gemeine Volk* sitzt
nun einmal als bereitwillig blSkende Schafsherde
in den Veranstaltungen eines |, Jiirgen von der
Lippe®, wenn es nichr gerade die ,La-ola-Welle®
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in den Fufballstadien inszeniert. Es gilt eben
nach wie vor der Satz von Adorno/Horkheimer,
dak leichte Kunst ... die auronome als Scharen
begleirer* 7. Daf die Verkniipfung von Amuse-
ment und Kunst in einer kurzen Zeitphase der
Heraushildung der kapitalistischen Produktions-
weise ohne die falsche Verallgemeinerung der
LAnimarion® * gelang, hiingt mir der Umbruch-
situation des Publikums, bzw, mut dem spezifi-
schen Warencharakter des Produkts , Theater®
rusammen. Die  Einheit der Gegensiitze Marki
und Autonomie in der biirgerlichen Kunst™ *
wurde in den Anfingen der kommerziellen kul-
turproduktion als genuiner Warencharakrer nur
dadurch erméglichr, daf Thearer nichr als sinn-
stiftender Uberbau einer klar herausgebildeten
Herrschatr diente, sondern durchlissig verschie-
dene und wechselnde 8konomische und polin-
sche Krifte bedienen mufte, Es entstand ein Orr,
der sozial heterogene Kulturkonsumenten kom-
merziell ausbeuren muBre und hierfiir die geeig-
nete architekronische als auch stilistische Form
fand. Es muBren viele Menschen gleichzeing,
aber gesellschaftlich differenziert mit Kulwr ver-
sorgt werden. Dieser Ort war dkonomisch
durchdacht. Er ermiglichte die Ansicht des
Spielgeschehens von drei Seiten und verschiede-
nen Ebenen, Damit erfiillte er zundichst das frith-
hiirgerliche Bediirfnis nach Entzauberung (Auf-
klirung), wie es auch der Zirkus tut. So ist der
Zirkus villig offen; die Manege bringt das mit
sich. Ja, er st die einzige ehrliche, bis auf den
Grund ehrliche Darbietung, die die Kunst kennt;
vor Zuschauern in lauter Kreis nngsum kann nir-
gends cine Wand gemacht werden. (...) Eine Art
biirgerliche Rechischaffenheir in der Kunst und
das Vorbild dafiir.“ " Gleichzeirig — gemischt mit
dem o.a. Bediirfnis nach Reprisentation der
Ringe = ermiglichre der Ort die Selbstverstindi-
gung des Publikums durch die Kreisform, die Zu-
schauer blickren nichr nur auf das Spielgesche-
hen, sondern konnten - anders als bei der zen-
tralperspektivischen Trichterform des erablierten
biirgerlichen Thearers — Kontakt zueinander auf-
nehmen, sodal eine Selbstverstindigung des Pu-
blikums moglich war. Der 8konomisch erzwun-
gene Verzicht auf eine llusionierung des Biih-
nengeschehens entsprach dem Bediirfnis ciner
sich neu bildenden Klassengesellschaft, Ideologi-
en diskursiv zu verhandeln. Norbert Kentrup
sieht hier eine schdpferische Méglichkeit der
Phantasieproduktion des Publikums, welches die
fehlenden Requisiten ergiinzen muf und diesen
Vorgang als Genuf erlebr. Er verkennt m.E. al-
lerdings, daff diese Phantasieproduktion nicht
nur auf der quasi handwerklichen Ebene des
Theaterspiels, sondern auch in den industriellen
Kulturproduktionen, z.B. des Films, startfinder
und Bestandreil filmischer Konzeptionen von
Hitchcock bis Alexander Kluge ist, Wir finden
also im Globe-Theatre die progressive Verkniip-
fung von Sparsamkeit und Zuschavergenuf, der

N -
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sich eben iiber die Eigenarbeir des Publikums
herstelle. Norbert Kentrup srelle dies in seingr
Bemerkung . Der Zuschawer stért nicht. Das ist
ein fundamentaler Unterschied in der Haltung, Fr
hilfe mir sogar.” ' zutreffend fest. Im Unter-
schied zu Arbeitern ist der Hk'l'l.'tn-q_'u'n:lur iiber-
haupt nicht vollstindig von den ihm spezifischen
Produktionsinstrumenten zu enteignen, da sein
Kérper nicht nur als ausfithrendes, sondern auch
als kreatives Organ kommunikativer Prozesse
das eigentliche Produktionsmittel des Theater-
produzenten ist. Das Theater bewahrt — wie auch
die bildende Kunst — eine Art handwerkliche
Produkoon, dic = technisch riickwirsgewandt
und anachronistisch — einen anderen Gebrauchs-
wertdiskurs ermoglicht, als die industrielle Mas-
senproduktion. Die Hoffnung wird erkauft durch
den Ausschlufs der Massen, die man ansprechen
mdéchre, und es wird erwarret, daf es den Kiinst-
lern micht gleichgiiltg 1st, ob sic Ketchup oder
kiinstliche Hiiftgelenke servieren.

Worin besteht der Waren-
charakter des Globe-Theatre?

MNach Kt‘ﬂtl‘llfl. der die Spit‘liilu;ﬂiu:l eben als
Schauspieler kennt und schiitzr, wird der Ge-
brauchswert durch die Zusammenarbeit zwischen
Publikum und Spieler in der jeweiligen Situation
aktuell entschieden. Es entstchen vicle Improvi-
sationsmiglichkeiten, das Produkr ist unfertig
und mul jeweils neu erzeugt werden. In dieser
Unferugkeir liegr der Reiz jeder ."illff.l:-lllrllnt;, die
«Lust an der dffentlichen Probe® ' als eine Form
der Produkuonstffentlichkeir, in die die Erfah-
rungen der Beteiligten cingehen und gestalrer
werden kinnen. Hier liegt der Ansatzpunke fiir
eine von Kentrup vorgezeichneten Utopie von
ﬁfﬁ."l’l!lh‘hkl‘ll. die geschichtliche Idc;:nh::wcg:m-
gen aufnimm, interpretiert und formr. Es gehr
um eine Form der Produkrion, die den Willen
des Partners zum Gegenstand der Gestaltung
werden 1aBt. Also nicht die Vermichtung des
Willens durch Suggestion von Gefithlen und
Ideen, sondern seine Herstellung. Damit treffen
die Vorstellungen Kentrups auf das Gegenbild
der biirgerlichen Entfremdung: ,Geserzt, wir
hiitten als Menschen pmduzicrr; _]cdr;;r VO uns
hitte in seiner Produktion sich selbst und den
anderen doppelt bejaht,” (Marx)

Norbert Kentrup: ,,Die wichtigste Thearerbe-
hauptung: Ich als Subjekr der Geschichte. Es ist
dieser Rat, der uns an Shakespeare verweist. Ein
Mangel macht sein Theater grofs.* ** Der Mangel
war dkonomische und Bcschich[]ichc MNotwen-
digkeit. An der Form lassen sich viele kommuni-
kative Maglichkeiten ablesen, den universellen
Verblendungszusammenhang der Tauschwertab-
straktion zu durchbrechen. Die Beschriinkung auf
eine vorindustrielle Kulwurprasis, die es zudem
nur als historisches Fragment gab, kann nur

e
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exemplarisch aufgearbeitet und wirksam sein. Es
komnte sein, daf die Rickwendung auf die nicht-
entfalreren Frithformen biirgerlicher Offentlich-
keit die negative Dialektk der Frankfurter Schule
sehr vereinfacht und unreflektiert iibernimme,
um daraus ein Modell der nichtentfremdeten
Primirgruppenkommunikation des Theaters zu
«ricken. Schon Adorno hypostasierte die Tech-
nologie zum eigentlichen Enttremdungstakror
und mal den Produktivkrifren der Kommunika-
non die Kraft der Zerstérung zwischenmenschli-
cher Bezichungen zu. Norbert Kentrup bestreitet
diese gcdankl:ic}u: Niihe: . Es gebt it micht
darum, andere Asthetiken auszuschlieflen oder gar
einer Technikfeindlichheit das Wart zu reden,
sondern wmt die Evbaltung der Wurzeln des Thea-
ters, Das Globe fordert emne Bithnendsthetik, die
eine wirkliche Alternative zu den anderen Medien
Film, Fernsehen und Computer 151, '

Narbert Kentrups Phantasic ciner nichrentfrem-
deten Theatersffentlichkeit ist anregend und
spannend fir ¢in Publikum, daf eben diese alter-
native Form des Spiels als suspensives Freizeitan-
gebor goutieren kann. Das sind aber vermutlich
nicht die Subjekre der Geschichte. Die sind nim-
lich auf dem FuBballplatz, vor dem Fernscher
oder im Kino. ,.Die Tatsache, daff im Kapiralis-
mius die Welt in Form der Ausbeurung und Kor-
ruption in eine Produktion verwandelt wird, ist
nicht so wichtig wie eben die Tatsache dieser
Verwandlung. (...) Niemand kann sich anschei-
nend varstellen, dalf diese Art, in den Verkehr zu
kommen, fiir ein Kunstwerk giinstig sein kinnte*
¥ Brecht hat den Widerspruch zwischen authen-
tischen und entfremdeten kiinstlerischen Arbeirs-
tormen erkannt, aber nicht lisen kinnen. Die
Assimilierungskraft der biirgerlichen Kulturindu-
strie 1st ungebrochen (W, Benjamin), und so hat
Theater eben die Funktion der Starthalterschaft
oder der Padagogik, dic sich zunehmend bei den
kreativen Wiederaneignungsideen von gelebten®
Schauspielutopien im Religions- und Sozialkun-
deunterricht laienhaft - die Inhalte fiir ihre
Zwecke instrumentalisierend — bedient. Im Au-
genblick findet geradezu eine Verst aatlichung der
miglichen Wahrhaftigkeir des Theaters im Aus-
bildungswesen der Bundesrepublik zur Anpas-
sung und Domestizierung der expressiven Selbst-
darstellungsbediirfnisse Jugendlicher statr, denen
die Moral des Mitmachens angesichrs ihrer Le-
“nsperspektiven nicht mehr so rechr einleuchten
will. Rollenspiele und Entspannungsiibungen
sollen die ticferen emotionalen Schichten der
Schiller in den Deutsch-, Religions- und Gesell-
schaftslehrstunden aktivieren, damit die ldeologi-
Herung trotzdem klappt. Schin ist die Beobach-
tung, daf die Schiiler mit ihren Phantasien dann
gerade auch die ehrwiirdigen Bibelszenen rambo-
miig iiberformen und sich ihren Jux daraus ma-
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chen. Dennoch ist die Tendenz, duferliches Wis-
sen und Wohlverhalten an die biographischen
und emotionalen Spielimpulse von Jugendlichen
anzusiedeln und zu verinnerlichen, gefihrlich,
Authentizitiit der Selbstdarstellung als Marke-
tingstrategie der Ware Arbeitskraft trite an die
Stelle der nur kollektiv organisierbaren materiel-
len Interessen. Alles soll ,echt” sein als Qualifi-
kation, beim Konkurrenten oder beim Vorge-
serzten.

Theaterpiidagogik boomr, damir die Entfrem-
dung funktionicrr,

Wir miissen die Hoffnung genau an die Front
setzen, sonst wird sic zur Festung des Bestehen-
den — affirmmativ,

Norbert Kentrup wiirde dagegen seine Utopie
des Globe setzen, eines Theaters mit Krafr und
Spontaneitit, daf die Wurzeln der Selbsidarstel-
lung und Darstellungserwartungen in der Inter-
aktion zwischen Schauspielern und Publikum als
kollektive Leistung hervorbringe. Es ist seine
Haltung, die die Vereinnahmung ausschliet, und
diese Haltung gewinnt er offensichtlich aus dem
anarchistischen Fragment der Shakespeare-Bih-
ne. Insofern ist sein Engagement antipidago-
gisch-verwirrend.

Die unabgegoltene Vergangenheit - holen wir sie
cin, bevor sic Bestandreil des Programms wird.

Anschrift des Verfassers:

Flemings Tannen 14
49809 Lingen

Anme rlcungr.-n'.

' Norbert Kentrup, in diesem Hefr, 5. 9

* Jirgen Habermas, Strukrurwandel der Offentlichkeir,
Meuwied/Berlin 1962, 5.54/55

' ebenda

ebenda

Ernst Bloch, Das Prinzip Hoffnung, Ffm 1978, 5.
359

vgl. ebenda, 5. 1623/1624

Horkheimer/Adorne, Dialekrik der Aufklirung, Ffm
1971, 5. 121

* Norbert Kentrup, 2.2.0., 5. 15f
* Horkheimer/Adorno, ebenda, 5. 141/142

" Ernst Bloch, Das Prinzip Hoffnung, Ffm 1959, §.
422/423

Il M. Kentrup, a.2.0., 5. 15
12 ebenda, 5. 16
" ebenda, §. 25
" ehenda, S. 26

Y Bert Breche, Dreigroschenbuch, Ffm 1960,
5.139/140
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Die Welt ist rasend und rasend ist die Liebe
EIN SOMMERNACHTSTRAUM auf der Schulbiithne

Klaus Thiele

Der folgende Text beschreibt Teile des einjdbrigen Arbeitsprozesses der Theater-AG der Oberstufe des
Gymnasiums Newenhais, in dem eine Inszenierung von Shakespeares . Ein Sommuermachtstranm™ reals-

siert wiirde.

... Oberlehrer, denen Unbeil sehivant, schlagen
traditionell als harmlose Schulauffithrung Jultes
Caesar' vor und merken gar nicht, daf sie un-
schuldigen kleinen Jungs und Mddchen eine ver-
kappte Fassung des Mordes der Séihne am Urvater
vorsetzen... Ganz zi schweigen vom ,Sommer-
rachistraum’, der normalenveise als eme Art
Wethnachtsmarchen aufgefiibrt wird und nichts
als die perverseste Poussiererel, zum Bersten ge-
fiille mit Sodamie und schlimmer noch, niit einem
Arbeiter namens Zettel (im Original Bottom =
Hintern), der sick in einen Esel venvandelt (das
englische ,ass' = Esel wird haufig als .arse’ =
Arsch ausgesprochen). Mit einer Konigin im Bett,
die durch einen Trank betdubt ist, betreibt er das
Spiel TRICTRAC und HECKT UND HOCKT,
wiihrend sie MIT DEN FERSEN TROMMELT -
kawm so barmlos wee die Disneyland-Vartanten,
die man sins so vorsetzt. !

Ich weif nicht, ob Taboris Verdikr iiber die In-
szenierungstradition des Sommernachtstraum®
im Schultheater noch stimmi, ob immer noch El-
fen mit Papierfliigelchen in einem gemalten Wald
auftreten — cher unwahrscheinlich seit der Zisur
von 1970: Perer Brooks bahnbrechende Inszenie-
rung des Stiicks in London machte Schluf mir
diesem Elfenzauber (den man schon im Max-
Reinhardr-Film aus dem Jahre 1935 sehen kann),
und es erschien die deutsche Erstausgabe von Jan
Kotes ,Shakespeare heute®. Hier wurde Shake-
speare, und im besonderen der ,Sommernacht-
straum”, sozusagen vom Kopf auf die Fiifie ge-
stellr. In Stichworten: dies ist Shakespeares ero-
tischstes Drama, Liebe erscheint als Plotzhichkent
der Begierde, brutal, heftig und wild; dic Lichen-
den sind auswechselbar; Traum bedentet Durch-
queren des Animalischen, der dunklen Zone der
Erotik, Befreiung zur Wahrheir der Instinkre;
Puck hiilt die Personen am Faden und list als
Bock, Teufel und Harlekin die Instinkte avs; dic
Welt ist rasend, und rasend ist dic Licbhe... *

Daf diese Thematik SchitlerInner der Oberstufe
interessiert, mochte ich als selbstverstindlich
unterstellen (jiingere auch, aber wohl mit sehr
viel mehr Hemmungen beziiglich einer spieleri-
schen Gestaltung), Im Fremdartigen und Un-
glaublichen wird hier sehr viel die Schiilerlnnen
ganz persbnlich Berreffendes verhandelt, und das
ist eine gute Grundlage zur Vermeidung des
schlimmsten Verbrechens auf dem (Schul-)

Theater: daf ein Text aufgesagt wird und
unglaubwiirdig mimisch und gestisch nur illu-
striert wird. Dennoch wird nicht jede Schulthea-
tergruppe das Stiick spielen kénnen. Die erste
Aufgabe des Spiclleiters ist es, im Prozef der
Gruppenfindung, wo ¢s um die Herstellung von
Spielbereitschaft und -fihigkeit geht und um den
Aufbau von Vertrauen, Méglichkeiten und Gren-
zen, Neigungen und Hemmungen herauszufin-
den. DaR jede Theaterarbeit in der Schule, ob im
Darstellenden Spiel oder AG-Bereich, mit emner
solchen Phase beginnen soll, darf inzwischen als
allgemeiner Konsens gelten; Rahmenrichtdinien
und Handreichungen verschiedener Linder zum
Darstellendes Spiel schreiben dies auch fest. Des-
halb soll hier der Hinweis geniigen, dal® beim
beschriebenen Projeke Beschifrigung mit und
Entscheidung fir das Stiick nach ca. drei Mona
en, Ill'l Lil'r]('l] Yir d”["ﬁi 1I'I|F'fll!'l'i‘\ﬂl'i[lf:l'rl:‘ll!'ll"lt,'_k'll
und -spiele sowie schauspieltechnische Grund-
iibungen Gegenstand waren, startfanden, -

Ila

Die zweite Arbeitsphase beginnt mit der Lektiire
des (ungestrichenen) Stiickrextes. Dabei gibt es
noch keinerlei Rollenfestlegung, gelesen wird der
Sirzordnung im Kreis folgend, Leserollenwechsel
sind jederzeir, je nach Lust, méglich. Ziel ist da-
ber ausdriicklich nicht einfliblendes Lesen, das ja
eine Interpretation voraussetzt, sondern nur das
Kennenlernen des Textes: die Erfahrung mit der
fremdartigen Sprache * und das Erfassen des
Gangs der Handlung, der Fabel (gures Hilfsmirrel
dabei: schriftliche Formulierung der Fabel in
nicht mehr als fiinf Sdrzen).

Der Schwerpunkt der folgenden Arbeit (Novem-
ber/Dezember) liBr sich unter der Uberschrift
-Spielerische Anniherung an das Sriick* zusam-
menfassen, Immer noch ohne Rollenfestlegung/
Besetzung werden einzelne Sequenzen (noch
nicht ganze Szenen) angespielt, oft parallel in
selbstindiger Gruppenarbeit, um verschiedene
Spielmiglichkeiten zu erforschen: Aus dem Texr,
auf dem Papier mu Handlung, und das WIE,
vom dem alles abhiingr, muf gefunden werden.
Dariiber darf auch diskunierr werden = im Vor-
dergrund muf aber immer das TUN, das ratssich-
liche Ausprobieren stehen,

Hierzu ein Beispiel aus 11, 2: Lysander und Her-
min sind gefliichtet, befinden sich jerzr im Wald,
die Macht kommt. Wie kann diese Sequenz ge-
spielt werden?
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Daher in beiden e
Erlaube drum, dafl idh
Hermia, jch lige nid

Henma: Lysander fiig i

el B kettet aneinand” ein Sdiwur,

Die Welt ist rasend und rasend ist die Liebe

[ _.." (H. 'TGH{{ alio n,‘_r‘,l' ‘-“""-ﬁlf;‘

basir Lf-t,. .-}
Lysander und Hermia treten ouf
Lyvsanpgn: Schiins Lieh, Gplt von dissern Wald, : .
Und ich gesteh, ich ' e klasigcle Trek
das meind Wenn es dir recht ist, Hermia, r (Ta..l; leer,
ST i Wit denn bei Tag ists nicht %dwer. Reifenpannc .. )
i Y. Hensra: Ja, gut, Lysan machs dir@eobequem. = & weandws ¢ Se bad L.
Mir ist dig Béschung {ep ganz angenehm. : verddouolt unel Wil wich#
Lt:ﬁ NDER: R::st'n“ 'H'i Kim.rl: [I.il’ LS EwWEs
HAMDLuNG ! Eﬂ Herz, Baett, ein Kirper, gine Treul 2 cr(;l.f i -rfk. ' 'lur! !'i‘.' Heral
Hersra: Nein, mein Lysander ! Mir zulicbe, Licber, :
iep midhi 5o nahl Lege dich dort hinuber. Jie bae Ld ab: HANDLUNG
y o Lysannen: Liehste, :II'II“LIL"II.'I:I'G :M:‘n;rUan;.ﬂd nicht. . 1
Jdelf] <0 Lighe versteht dods, was die Lisbe spricht. - Texd  radpe
bngelofaig € Ichmein, mein Her ist so verwebt in deines: pre du k'r" T iy TF
: | Wir machen ganz von selbst daraus nur eines. '\E:.B'L‘ 2 ¢ Liche, Herd, Trece =

tin ledader Verguch

SRS g HANJLUNG
o = spatbiceh : jeh dur-t?"_:ihc

f WL i, [ I 1.0t I _. 1
Doch sei so lieb und nett und sag ni

on mir dich ab

Lirsannen:

Aus diesen Randnonizen wird vielleicht ansarz-
wetse ersichilich, dafl es wesentlich auch um die

mufs klar werden, was sie in welcher Sitwation
wartim und mir welcher Absicht sagen: so LBt
sich das Wie finden. ¥ DaR dies nicht das Auffin-
den einer ,objektiven* Wahrheir ist, sondern
subjektive, gleichwohl begriindbare Interpretati-
on, sollte klar sein. ® Nichts anderes passiert na-
tiirlich Spiiter im {'igl:nllil,'h{'ll Prt_llwnpruzl::ﬂ:
dann sind allerdings die Rollen besetzt, und es
gehr um die Erarbeitung ganzer Szenen und Sze-
nenfolgen,

Parallel zur spielerischen Anniherung an den
Text' habe ich die Srrichfassung hergesrellr. Aus
meiner inzwischen langgihrigen Erfahrung kann
ich hier nur den Rat geben: Streiche, was sich
nur streichen lift! Ich weif, man komme sich
manchmal wie ein Verbrecher vor, wenn man in
z. B. Shakespearesche Verse schneider* (oder in
andere grofe Texte) = es ist aber unumginglich,

und kiirzer ist besser, nicht zuletzt wegen der

gemif ist die Spiclzeit mindestens um ein Dritte
linger als die Lesezeit. Ubrigens ist der Entwurf
der Strichfassung nicht sakrosanke: Bei der Pro-
benarbeit kiinnen (und werden) sich immer wie-
der Anderungen ergeben.

chen, 2.T. Sckundirliteratur gelesen (der Kott-
Aufsatz), Ideen gesammelr und diskutiert; Bau-
steine fiir das Inszenierungskonzept.

Erarbeitung des Subtextes gehr, der den Texr /das
Spiel erst lebendig werden liBt; den Spiclerlnnen

Konzentration der Spielerlnnen. Und erfahrungs-

tht nein, — HANDLWNG lﬁdnﬁtmgnrf

Wenn ich dich bitte: Iult_,irq ﬁbi_land gin,

it entfernt bleib, Freund, und nimmer wende o J 77 eucagpekd auf

iin, Lieb) Ich sag Amen dravf.  frebevel! 2 _th“ﬁu-fdf?
het Bredh ich die Treu, so hée mein Leben aufl

& Hier ist mein Lager. Sdilaf und :{%ummm
oufgegehion Hz—ﬁﬁﬁmm s Tialbe Cliick wiinsch ich auf dich zurick!  Sie schlofen

> arawigel 1 bise .?

III»

Der Ubergang zur eigentlichen Probenphase er-
folgre mit einem dreitigigen Workshop Anfang
des neuen Jahres — niche in der Schule, sondern
in einem Landheim; wir sind also in Klausur ge-
gangen. Eine MaBnahme, die ich uneinge-
schriinkr und unbedingt empfehlen mochre! Hier
wurden die verschiedenen Stringe der hisherigen
Arbeir zusammengefiihrr. Neben inhaldicher
Diskussion zu Text- und Stickverstindnis, zo
Vorstellungen von Bithne/Bithnenbild und Ko-
stiimen, also insgesame zum Inszenierungskon-
zept immer wieder themarisch orientierte Impro-
visarion, und jerzt auch (endlich!) die Klirung
der Rollenbeserzungen. Hierbei sollten die Wiin-
sche der Spiclerlnnen miglichst weitgehend be-
riicksichtigt werden, die Entscheidung liegr aber
letztendlich beim Spielleiter/Regisseur, der die
Beserzung vorschlagen und nach Bedarf begriin-
den sollte = nicht um seine Autoritit zu bewei-
sen, sondern weil gegebenenfalls auftretende

und meiner Meinung sollte das absolute Zeitlimit Spannungen oder Konflikre nicht an die Gruppe
einer Schulthcateranffithrung zwei Stunden scin, delegiert werden sollten = die hat der Spicllei-

ter/Regisseur auszuhalren!

| Auf dem Workshop beginnt dann auch in der
Regel die Probenarbeit an ausgewihlten Szenen;
aber auch andere Arbeitsformen sind denkbar,
2.B. dic improvisierte Darstellung des gesamren
Stitcks in 10 Minuten (selbstindige Gruppenar-
beit)... DerPhantasie sind hier keine Grenzen ge-

AuBerdem wird nariirlich Giber das Stiick gespro-  setzt, Entscheidend ist: spitestens jetzt mul die

Inszenierung das Projekt der gesamten Gruppe
werden.
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Fiir die dann folgende Probenarbeir (ca. ein hal-
bes Jahr) seien hier nur einige mir wesentlich er-
scheinende Aspekre genannr. Der wichrigste ist:
dic Spiclerlnnen miissen jeweils thre Losungen
finden. Der Spiclleiter/Regisseur hat in erster Li-
nie die Aufgabe, hierbei zu helfen, das heifir:
immer wieder Spielriume 2z Gifnen. Das kann
z.B. geschehen durch Anderung der szemischen
Arrangements, mit eigenen Worten spielen las-
sen, eine Szene zundchst nur mit den Hiinden (als
Puppen) spielen lassen usw. * Oft kann es auch
sehr hilfreich sein, es den Spiclerlnnen schiver zu
machen, Schwierigkeiten zu erfinden: wenn z. B.
Helena, ihren gelicbren Demetrius verfolgend,
sich durch einen Sthlberg arbeiten muk, aus
dem Demetrius permanent neue Hindernisse
baur, kann beider Spiel an Intensitit gewinnen;
oder wenn die Regicanweisung Wil ihn fest™
lauter, und Helena nimme das mit aller Kraft
ernst, dann wird es fiir Demetrios wirklich
schwer — und die Szene fingt an zu leben.

Wesentlich und unverzichrbar ist aber auch die
wertende Kririk - nie die Spielerlnnen denunzie-
rend!- , aber konsequent orientiert am Krirerium
der inneren Wahrhaftigkent des Spiels. Dicse K-
tik ist aber nicht wie ein Urteil zu verkiinden.

(. Das war schlecht!®), sondern der Spielleiter/
Regisseur darf nie vergessen, daff er Mithereiliger
in einem Prozef ist, nicht Starthalter einer Wahr-
heit. Wohl aber ist moglich zu sagen: ,An dicscr
Stelle glaube ich Deine(r) Darstellung nicht®, bes-
ser noch: ,Glaubst Du Dir? Wie geht es Dir mit
dieser Szene?* Nach meiner Erfahrung wissen die
Spielerlnnen dann meistens selbst, ob ,es stimm-
re”, und im negartiven Fall muB die Suche im o. g.
Sinne fortgesetzt werden,

Zu den Proben sollten dic Spiclerlnnen ihren
Text natiirlich gelernt haben. Wichtiger als ab-
solute Textsicherheit ist aber immer, zu wissen,
was passiert. Dann kann gegebenenfalls improvi-
siert werden, was nach meiner Erfahrung einen
Gewinn an Spielsicherheir (und daraus folgr dann
Textsicherheit!) bedeuter; die Angst vor Hiin-
gern® mimmt ab, Bisher sind unsere Souffleusen
immer arbeitslos geblieben; bei der letzten Insze-
nierung haben wir sie ganz gestrichen.

Es sei an dieser Stelle noch auf das bewiihrie
Hilfsmirtel der Rollenbiografien hingewiesen; ich
habe damit gure Erfahrungen gemachr. Zwei Bei-
spicle:

Lyundm
Ich bin Lysander, Sohn eines reichen und ange-
sehenen Bankkaufmanns aus Athen.

Finanzielle Sorgen habe ich nie gekannt, und
auch heute bezahlt mein alter Herr alles, was ich
so fiir mein nicht gerade anspruchsloses Leben
bendrige.

Hermia, meine neue Falmme, habe ich vor unpe-
fahr zwei Monaten kennengelernt.

Nun, was soll ich sagen, wir wollen heiraren, und
gwar aulferhalb von Athen, da Hermias Varer sie
diesem Demetrius oder so versprochen hat.

Ich finde, wer zuerst komme, mahlt zuerst.

Ich glaube, dak ich eine wenig hirzképfig bin, ich
schaue gerne Frauen hinterher und raufe mich
gerne. Dennoch habe ich ein gewisses Ehrgefiihl
und wiirde mich nie einer Fran nihern, wenn sie
es nicht méchte. Nur, manchmal habe ich das
Gefiihl, daff die Frauen selbst nichr so genau wis-
sen, was sie wollen; aber lieber einen Korb mehr
als cine neric Stunde wemger.

Wenn ich mit Hermia verheiraret bin, werden
wir auch Kinder haben. Ich mag Kinder und wir
werden eine Kinderfrau haben, die sich den gan-
zen Tag um die Kleinen kitmmerr.

Beruflich habe ich mich noch nichr festgelegr;
wir werden ersteinmal auf Kosten meines Vaters
leben, bis er mich rauswirfr oder surbr.

Mal sehen, vielleicht har Hermia ja auch erwas
Geld.

Petra Sequenz:

Schon seit meiner frithesten Kindheir liebe ich
das Theaterspiel.

Sowohl im Kindergarten, als auch spiter in der
Schule aktierte ich des Gfteren mit grofem Erfolg
in Schauspielen wie ,Es kann nur einen geben®
oder auch Murtter Theresa und ihre Kinder®.

Doch wihrend meines BWL- Studiums an der
Universitit muBre ich diesbeziiglich etwas kiirzer
gehen.

Matiirlich besucht ich auch weiterhin regelmifig
das Theater, um on-the-date zu bleiben, aber lei-
der sah ich mich dazu gezwungen varitse Rollen-
und Regicangebate abzuschlagen.

Nachdem ich dann die Magistratprisfung erfolg-
reich absolviert und die ausgezeichnete, fithrende
Stellung bei der Bank angetreten harte, ergriff ich
die Gelegenheit beim Zopfe und lief mich in den
Lehrkdrper der Volkshochschule aufnehmen (da
mir zahlreich Bekannte und Freunde immer wie-
der versicherten, daf ich mein theatralisches Ta-
lent nichr verbeugen diirfre).

So fithre ich seit ca, zwei Jahren ein sukzessives
Doppelleben als Bankerin und Thearrologin.

Vor einigen Tagen kam nu nun ein aleer Freund
und Verkannter bei mir zum Tee und bar mich
vehement darum, doch die Leitung des Schau-
spiels anliilich der Hochzeit unseres Allerwerte-
sten, des Kanigs Theseus, mit seiner Gewiihlten,
zu {ibernchmen,

—*
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Selbstverstindlich fiihlee ich mich angeschmer-
chelt und sagte sofort zu,

Leider jedoch kann ich mir meine Schauspieler
nicht selber elektieren, sondern bekomme sie ge-
stellt, Allerdings versicherte mir mein Freund
eindriicklich, daff ich nur mit den besten Akreu-
ren = fasr ausschlieflich BYWL.- Studenten = zu tun
harten wiirde.

Vorgestern habe ich dann wihrend einem Ge-
schiftsflug das Skripr geschrieben, das dem
Schauspiel als Base dienen soll. Es ist wirklich
magnifikis und triige den Namen ,Die hiichst
kliigliche Komddie und der hichst grausame Tod
des Pyeamus und der Thishi®.

Obwohl ich nichr unbescheiden erscheinen
michten wiirde, und es sich hierbei zugegebener
MaBen um mein Dilertantenwerk handele, so
denke ich ganz chrlich, daf ¢s klassisch sei.

Mir flirren jerzt schon eine Menge Ideen im Kopf
herum, wie ich es in die Tat umlegen kann und
ich freue mich in der tat totalitir auf die morgen

beginnenden Proben. *

MNeben der Leitung der Probenarbeir har der
Spielleiter/Regisseur zweitens die Aufgabe, immer
das Inszenierungskonzept im Auge zu behalten
und auch stindig daran zu arbeiten (und mit der
Gruppe dariiber zu sprechen). Diese Arbeir il
sich z. T. planen (Beschiifrigung mit Sekundirli-
teratur, Autfiibrungstradirion, Videos...), man
muf aber auch Gliick haben. Warum mir als Mu-
sik cinzelne Passagen von Vivaldis , Vier Jahres-
zeiten” in der Einspielung von Nigel Kennedy
eingefallen ist, weill ich nicht - diese Musik 1st
aber ein priigendes Element der Inszenierung ge-
worden. Und fiir die Bithne war zunichst nur
klar: kein Pappmaché-Wald. Dann har man ver-
schiedene Ideen: Das ergibt noch lange kein
Konzept. * Angerege durch dic Kott-Interpreta-
tion kam mur der Gedanke: Wasser als Symbol
des Elementaren. Entsprechungen gibr es im Text
(11, 1). " Und mir Hilfe von Firmen, die das Ma-
terial (200 m? Teichfolie) spendierten, und der
Freiwilligen Feuerwehr fiirs Fluten und Absaugen
konnten wir eine Raumbiihne realisicren, die aus
einem 7 x 1 1m grofen Wasserbecken (Wasser-
stand ca. 3cm) bestand,

Das grofie Rechteck des Forumsaales ausgelegt mit
schwarzer Folie, deren Rinder ein wenig hochge-
bagen. Die Zuschawerplitze seitlich und riick-
wdris anf den steimernen Stufen, an der Fenster-
wand auf einer Tribiine. Zur Biibne schrdg hinaus
eine schmale Rampe, vickwdrts eine Gasse zur
Saaltiir, so die Auftritte. Farbiges Scheimuverfer-
licht von den Masten an Saalecke oder -wand.
Weiter Ram ist danit gegeben [iir Verfolgung
oder Spuek, fiir nichtliches Wirrsal und das Hin
und Her von Spielort zu Spielort, Die ,kligliche
Komiidie™ von Pyramus und Thisbe wird droben

auf der Biihme vor ralmenhober Riickwand vor-
gefiibrt; der hochzeithaltende Herzog sitzt zu-
schanend mit dem beiden gliicklichen Liebespaa-
ren in der Saalesmitie,

Warten aber auf der weiten Spielfliche die
schiwarze unrandete Folie? Shakespears
wMittsommernachtstraum® ist durchstrémt von
der Magie der Natur, Wasser gilt als ibr lebenzen-
gendes Element und als Gebeimnisquell, Deshalb
ist die Folie bedeckt mit einer leichten Schicht
Wassers, darin die Spieler mit nackten Fiiflen ge-
bhen, laufen, agieren, auch niedersinken. Schein-
werferlicht erfafft in der dunklen Wassersehicht
drei Trockenimseln fiir Sitz- oder Ruhelager. In
Wasser liegen ein paar Stiihle als Markierungen
fiir die Phantasie des Theaterpublibums.

Fiir die Komadie eine Spielstitte, wie man sie ihr
vermuilich noch nirgends erfunden. Wahrend die
Zuschauer konumen, flimmern anf drei Bildschir-
men Ausschnitte aus beriibmten Filmen, Liebess-
zenen, Kiisse, brandende See. Das Saallicht er-
lischt, Musik von Vivaldi braust anf, ein farbiger
Strabl erbellt Theseus und Hippolyta, den Sturm
shrer Gefithle auf einer Insel. Dann setzt der Dia-
log etn, Egens’ Anklage vor dem Herzog gegen
seine Tochter Hermia wnd gegen Lysander, den sie
statt des Demetrius beiraten will,

Kritik von Max Heine Mannstaedr,

Grafschafrer Nachnchren

Ein Arrangement mit grofen Folgen, die uns
vorher gar niche klar waren: Die Spielweise der
SchauspielerInnen wurde dadurch dahingehend
beeinflulst, dal sie sich immer auch ihres Gehens
bewulft waren — schon, um nicht auszurutschen,
denn der Boden wurde mit jedem Proben-/ Auf-
fiihrungstag glatter: eine gespannte Wachheir
entstand, die dem Spiel zugure kam; ,Schlurfen®
war schlichr unméglich.

Zweitens -und vielleicht am wirkungsvollsten-
gab ¢s keinerlei Tritschall, sondern bei jedem
Schritt nur Wasserplitschern: schwer zu be-
schreibende Wirkung! Es harte erwas von Ver-
zauberung. Wasserplitschern auch, wenn das
Wasser aus Helenas langem Kleid troff, als sie
wieder vor Demetrius stand, der sie zuvor zu Bo-
den (also: ins Wasser) geschleudert harre...

Dirittens optisch: das Wasser reflekrierte das
Scheinwerferlichr in stindiger Wellenbewung an
die Saaldecke -auch oben also Wasser: ein ver-
riickter Raum., Gleichzeitigheit von starker Pri-
senz und Ent-Riickung - weit mehr als nur die
Umserzung eines vielleicht klug gedachren Ge-
dankens. Gliickliches Zusammen-Passen mit den
Kostiimen: historische Kleider (18, 19, Jhdr.) fiir
Titania, Hermia, Helena, Hofstaat; Jeans und
T-Shirt fiir die Liebhaber Lysander und Demetri-
us {solche gibt’s noch!), und normale Anziige fiir
die . Handwerker®, die zu bildungsbeflissenen
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Biirgern wurden (vgl. auch die Rollenbiographie
von Perra Sequenz).

Drittens mul der Spielleiter/Regisseur organisie-
ren. Hierzu nur zwei Aspekee. Wichrig ist ein
Probenplan: nicht zu jeder Probe miissen alle
erscheinen: und: wenn man es schafft, Arbeit ab-
zugeben, wird es leichter...

Unsere Inszenierung des | Sommernachtstraums™
war ein groBer Erfolg, und es hat unglaublich viel
Spal gemacht. Nach Rezepten herstellbar ist so
erwas nie. Die Basis ist zwar Arbeir, es mufd aber
auch Gliick hinzukommen. Ich glaube aber, daft
die Grundprinzipien des Arbeitsprozesses, den
ich versucht habe zu skizzieren, gute Vorausset-
EUngen dﬂﬁjl’ ﬁhﬂrfcﬂ kﬁl’l“fl’l. dﬂE man lJ-'ﬂI'ITI
auch noch Gliack hat - im doppelten Sinne des
Wortes,

Anschrifc des Verfassers:
Klaus Thiele

Brinkstr. 16

48529 Mordharn

Anmerkungen:

George Tabori, Betrachrungen iiber das Feigenblare,
in: ders., Betrachtungen iiber das Feigenblatt. Ein
Handbuch fiir Verlichte undVerrickte, Miinchen/
Wien 1991, 5. 103,

vgl. Jan Kott, Titmania und der Eselskopf, in: ders.,
Shakespear heute, Alexander Verlag, Berlin 1989,
5. 213-235,

Eine Fiille von Materialhinweisen hierzu z.B. in den
Handreichungen zum Darstellenden Spiel in Ham-
burg und Hessen; mir besonderere Emplehlung
miichte ich persBnlich hinweisen auf Keith John-
stoné, Improvisation und Theater sowie Viala Spolin,
Improvisationstechniken.

Wir haben die Ubersetzung von Erich Fried benuta,
die der Schlegelschen unbedingt vorzuziehen ist =
schon weil Fried nichr purgiert.

-

hierru Tabori: Im Theater wae im Leben ist es niche die
Sprache, sondern der Sprecher, der dic Bedeutung verletht.
Das Wer und das Wie schattieren, vanieren und trans-
formieren das Was. Sonst wire jeder Hamlet gleich und

1t ex doch nie, Ein GUTEN MORGEN von der Gelich-
ten gesprochen, die in deinen Armen erwache, ist eine Sa-
che; vom Henker gesprochen, der dich zum Schafore
begleitet, cine andere. (Tabon, a.0.0., 5. 63)

* Ubrigens funktionieren die Handwerkerizenen anders
(eine spannende Problemerfahrungl): die haben sozusagen
keinen Subtext, sie meinen genau, was sie sagen; das
heifr auch: Je ungebrochener und erpgter sie auf je
den kommchen Effekt vermchten, umso durchschla.
gender st die komische Wirkung. Em beemdruckendes
Beispiel daflir, wic schr man sich bei Shakespeare auf
den Texr verlassen kann; er mrign

" wpl. dazu: Jakob Jenisch, Der Darsteller und das Dar-
stellen, Henschel, Berlin 1996; bes. 5. 115 f sowie
135.

* Hilfreiche Fragenkataloge xur Erstellung von Rollen-
biographien findet man bei Ingo Scheller, Wir ma-
chen unsere Inszenierungen selber [ u. I1, Oldenburg
19853/95; Literaturithersicht dazo in PRAXIS
DEUTSCH 136 / Mirz 1996,

* Schr beindruckend und exemplarisch wird dic Suche
nach cinem tragfihigen Konzept beschrichen von
Perer Brook, bezogen auf Shakespears Smrm™:
Perer Brook, Das offencn Geheimnis. Gedanken fiber
Schauspiclerei und Thearter, Frankfurr 1994, (Diese
Buch ist ein Mub fiir jeden, der Thearer mache!)

B TITANIA: Das sind nur Trugbilder der Eifersuchr.
Kein cinziges Mal scit Sommeranfang trafen
Wir uns in Tal und Hiigel, Wald und Wicse
Am steinumfaBren Quell, am Binsenbach
Oder am sandigen Kiistenstrich des Meeres
Zum Ringelrethen, zu dem der Wind uns pfiff,
Daf nichr dein Zanken uns den Spaf verdarb!-
Der Wind, der uns umsonst aufspielre, har drum
Aus Rache bdse Nebel aus dem Meer
Gesogen, die aufs Land dann fielen und
Die kleinsten Bichlein fibermiitig machten,

So daf sie gleich aus ihren Ufern traten.
l-.ll'l'l.““'l.!t hﬂ! drum di.'r nl."i'l.'- .'scin th.'h Efﬂ'ﬂj.'\fl'l..
Der Plilger seinen Schweifl vertan: Das Korn
Fault griin, zu jung noch, einen Bart zu haben.
Leer steht die Hiirde im ersiuften Feld,

e Seuche lifs das Vieh zum Fral den Kriihen,
Dic Kegelbahn 15t zugedeckt vom Schlamm;
Unkennilich sind dic krausen Labyrinthe

Im frischen Griln, weil keiner mehr sic nachrrit.

Trommeln fiir Shakespeare

Theater mir Musik zu verbinden ist gewilS keine
neue ldee. In vielen Inszenierungen wird neben
dem eigentlichen Stiick, dem Texr, auch der Mu-
sik ein wichtiger Platz eingeridumt. Ob live oder
aus der Konserve — die musikalische Begleitung
von Theaterstiicken ist fast schon ein Muf, 50
mag auch die Idee der JugendThearerWerksear
Spandau aus Berlin zuerst nicht zu Gberraschen,
Diese seit nunmehr 10 Jahren existerende Grup-
pe besteht avs jungen Schauspielern und Schau-
spielerinnen, die neben ihrer intensiven Theater-
arbeir einem Beruf oder dem Studium nachge-

Alexandra Scharnow

hen. In den lerzten Jahren sind Inszenierungen
unterschiedlichster Autoren entstanden: Aristo-
phanes, Samuel Becketr, Rainer W. Fasshinder,
Vaclav Havel, Odén v. Horvath, Willy Russel,

Neben diesen erfolgreichen Produktionen macht
die Gruppe vor allem durch eines auf sich auf-
merksam: die ungewohnliche Kombination von
Shakespeare mit Percussion-Musik.

[Daraus ist mittlerweile eine Trilogie entstanden:
w3hake's mir Merchant® (Der Kaufmann von
Venedig) unter der Regie von Hans Falkner stand
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1990 am Anfang, die musikalische Leitung hatte
Klaus Staffa. 1991 folgre das diberaus erfi
und sogar in Wolgograd gespiclre Stiick ,
Sommernachtstraum®, wieder mit Klaus Staffa,

reiche

._'||.'i|_'r ﬂil_‘\.l"._ll :I'|'..-'|_'I!i|_'|l vion |||'_'_r:\| | L'||I|!:||'|
Dank threr Regiearbeir wurde auch ,.Der Sturm
(1994) ein sehr groBer Erfolg, Musikalisch be-

treut wurde dieses Stiick von Joachim Litty.

—II'“,. |i"|'\"'!|” H.l.'r.l'r'ﬂ'l]l'l' ||I|I.i “.HHI:'”I': :lll.hl i
jeder Shakespeare-Inszenierung dieselben waren
= die Grundidee blieh immer die gleiche: die Su-
¢he nach Verbindungen zwischen dem Werk des
klassischen Dramankers des 16, Jahrhunderts mur
der Welt der jungen Schauspieler und der Zu-
schaver von heute.

Die jeweiligen Geschichren und Konflikre der
Shakespearcschen Dramen sollten nicht distan-
ziert, um ihrer selbst Willen dargestellt werden.
Sie wurden vielmehr untersucht nach Gemein-
samkeiren, Uberschneidungen und Berfihrungs-
punkten mit dem heurigen Leben. Diese Heran-
gehensweise erklirt die Mouvanon, Shakespeares
[I|r.'||||l:|| e ||||'|I_.:'L'|| _\-1{'|'|'u_||\_'|'| LU 'I-]"IL'IL'!' “t.'r
persinliche Weg zum Werk Shakespeares sollee
auch in einer individuellen Form der Inszenie-
rung seinen Ausdruck finden. So war bald in Ge-
'||‘l:|.l..j'|1']| LWISL ||.\'.‘|'| \]L'fl ‘\\‘ I!.ill"-;"ll;'ll."l n Ilfll\.i I\.Ei,'rl
Regisseuren und anderen Mirwirkenden die ldee
geboren, Shakespeare mir Percussion zu verbin-
den. Denn die [l]!.'.s'lhl.[ heaterWerkstatt bestand

! zum Leirpunkr der ersten Shakespeare-Inszenie-
rung (1990) nicht nur aus Schauspielern, sondern

.1'.1|'|'| A 1EY ‘\-Il,lﬁlLL‘l n, 1"'.{' -\|l_:.| 20U Iner |'{'||_|,|‘.‘.-|nr

band zusammengetan haten. Da thr damaliger

| Leiter, Klaus Staffa, Musiker nnd Schauspieler
! war, stand die ldee der Verbindung von Schau-
spiel mut (Percussion-) Musik eigentlich schon

lange im Raum.

50 bepann schlieklich die Produktion von , Der
Kaufmann von Venedig®, welche im Launfe der
Proben dann den veriinderien Tirel Shake’s mur
merchant™ bekam. Von Anfang an war klar, daff
I.!II.' .\lill‘nlk Zimnen i'l'?"{'ll‘-f.ll'll.ll!.’li,'ll 1'].“1’ i I|I:'| |r1—
SEEmierung haben sallte. Sie war nicht als H‘I.'H[l‘l-
mng oder Untermalung gedachr, sondern als

. rwar integricrte, aber selber interpreticrende

Ebene.

So probren die Musiker anfinglich nur® mic ih
rem Leiter, ohne den Regisseur/die Regisseurin

[ und die Schauspieler. Sie machren sich mir dem
peweiligen Stlick vertraur und versuchren dann
Ml]ull"ll,l'h Ll:l.' h‘ll]l'l!l'll.lll:;: m erste ['l'lLI‘-.!L..III'\I,]IL'
]d{".‘“ HmEuserEen. |):l!!i"i |.|||.h ]I[l'!i S nae an l'i[li'
historische, zum Stiick passende Musik: vielmehr
sollte sie bestimme sein von den Erfahrungen und
Gefithlen der Spieler, um iiber die Musik eine
Briicke zwischen dem Stiick und den Zuschavern
zu schlagen. Die Wahl der Instrumente war eben-
falls unabhéingig von den Stiicken. Percussion
stand matiirlich im Vordergrund, aber je nach den

Trommeln fiir Shakespeare

Einfillen beim Probieren, nach der Lust, etwas
neues zu resten, nach den musikalischen Inreres-
sen der einzelnen Musiker, kamen andere oder
erst erfundene Instrumente dazu. Weben den be
kannten Schlaginstrumenten {Bongos, Congas,
Ol- baw. Merallfisser, Snare, Tams, Becken)
wurde brasilianische Percussion verwender
(Tamburim, Surdo, Pandeiro, Schlitztrommel).

i:ll"l"u'rl'”i.'ﬂl.'ll. ;;.uru'n ein \hi\llphﬂll, l"'iIIL' I;'{JII.[.'I.I'

re, ein Akkordeon and eine Geige zum Einsare.

Srenenfoto ous .Der Sturm™ 1 994/25

Auch Gesang wurde in die’ Musikstiicke inte-
griert. Manche ungewishnlichen Klinge und Ge-
riusche mufiten durch ungewdhnliche Gegen-
stinde erzeugt werden: Eisenrohre, Plastik- (Sa-
nitir-) Schliuche als Didgeridoo-Ersarz, Steine,
mit Wasser gefiillte Gliser.

Die Musik in allen Shakespeare-Produktionen
war immer ein zusitzliches Mittel anf dem Weg
zum Yerstindnis des Stiickes. Denn sie har . T.
gegeniiber dem Schavspielen den Vorreil, den
Zuschauer schneller 2u berithren, thm auf subnle
Art die Geschichte zu erzihlen. Mit ihrer Hilfe
wurde die Inszenierung vielschichtiger, eine neue
Erzihlebene war gefunden. Durch die besonde-
ren Eigenschaften der Musik konnten ganz neue
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und andere Aspekre des
Inhalts hervorgehoben
W ﬂ,.'ri.lL'"II. LlUI]II '*iL" '-'pl.rkl
viel direkter, unmittel-
barer. Vor allem die
Percussioninstrumente
'.‘ill.d Lil.'l[l.h il"'_':l F‘\.].I]I:.L
sogar physisch spiirhar.

i Dabei haben sich die
Musiker ausschlieBlich
von thren eigenen Ge
fithlen, von ihren Reak-
tionen anf das Stiick, leiten lassen. Um es viel-
leichr einfacher zu sagen: sie fragren sich nichr,

was p,ﬂ;i zu Shakespeare/zu der Situation am be

sten, sondern was lost diese Stelle im Text, diese
Gieschichre in mir aus? Wie auch die Schauspicler
sollten die Musiker bei
dL'I Slt\.]“.' 1.4!\.'1 dl'r
,srichtigen Musik® immer
von sich selber ausge-

hen, bet sich selber for
'1[1“'” |L‘H.-|'| ‘\Il'll'll.l'llltlli
gen zur Textvorlage.
Percussion bedeuter
durch dic Art des Spic-

lens und die Form der
Instrumente immer

auch Kirperbewegung
und —ausdruck. Gerade dadurch konnten extre-
me Gefithle direkr sichtbar geimacht bzw. unter-
stiitzt werden, Eigentlich konnen die Musiker als
musizierende Schauspieler hezeichnet werden.

Denn die Musiker waren mit den Schauspielern
auf der Biihne, sic hatten eine Figur und waren
mit dieser Rolle in das Stiick integriert. Zur Biih-
ne geharte bei allen Shakespearepraduktionen
der ganze Raum bzw. auch der Vorraum, in dem
gespiclt warde, Dic Zuschaver safen auf ver-
schieden hohen Podesten um einen imaginiren
Ort in der Mirre.

Die Schauspieler spiclten zwischen dem Publi-
kum: sie mufren sich z.T. durch es hindurch-
schlingeln, sich einen Weg bahnen. Aber auch
die Musiker suchren mit ihren Instrumenten den
direkren Konrakr zu den Zuschauern. 50 ent-
stand oft ein regelrechrer Sog, dem sich das Pu
blikum nicht entzichen konnte. Man darf sich die
Percussion-Musik aller-
dings nichr nur als eine
laute, agressive Musik
vorstellen. An vielen
Stellen konnte und
muflte sie auch leise und
ZArt sein.

Im .. Sommernachts-
rraum* und im ,.Sturm*
spielten die Musiker die

Elfen des Waldes, bzw.
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die Geister der Insel. Sic schufen so die besonde-
ren Atmosphiiren der verschiedenen Orre, auf

niL‘IIL‘I1 -';:llf.' .HI.II:I'll“I.‘I‘.IlL.I dbauen 1\|1||-||||.'”.

Dak die JugendTheaterWerkstate Shakespeare
mit Percussion verkniipft hat, schien zunichst
1er eine Notwendigkeir, da die Musiker der
'.ITI.JP]'H.' YOr .I.”i.'lll tli'[LLI\'\'Il\I'II"'*.'-'l WArcil, thll\,h

4

nach der ersten Premiere und allen weiteren
Shakespeare-Inszenierungen und den vielen. fol-
genden Auffiihrungen konnre sich keiner, weder

die Mitwirkenden, noch das Publikum und ¢
Kritiker, eine bessere Musik fiir diesen Dramari-
ker des 16. Jahrhunderts vorsrellen.

<

In fast allen Stiicken Shakespeares, zumindest in
jenen, welche die [TW gespielt hat, geht es vor
||”G'|]l um ] i"1“', | LIsE, I |.']I.|I.'||'l|. ||||.|r |.||'|I| ]!Il.'l.'.':'l‘:l.'
rung, aber anch um Eifersucht, Streir, Bruder-
zwist und Machtkimpfe. Um ganz nefe, allzu
menschliche Gefiihle also. Gefihle, die uns ein
fach packen, gegen die man sich nicht wehren
kann, die einen wahnsinnig machen kénnen var
Freude oder Wut,

Elll'l h]lQ'\l' I"l"\'-l_l'nl‘l'l ||[|l\.‘ |'|I,';,'_.‘”|\l:'” |"|:|!'||'|'|I|'.|'||'
gen, diese inneren Wallungen, dieses reiche See-
lenleben der Shakespeareschen Charaktere auf-
zuzcigen — welche Musik cignet sich da besser als
jene direkt in den Kopf und Bauch gehenden,
urwiichsigen, ,primitiven’, durch ihre Rhythmen
ansteckende Musik der Percussioninstrumente?

Die Verbindung von Shakespeare und Percussion
ist eine sehr gliickliche, denn sie wird nicht nur
den leidenschaftlichen Themen der Stiicke ge
recht, sondern sie transportiert auf geniale Weise
die durch das Drama hervorgerufenen Vorstel-
lungen und Gefiihle der Darsteller. Gleichzeing
wird auch der Zuschaver direkt angesprochen,
da er neben den Schauspielern auch die ebenfalls
auf der Biithne spielenden und agierenden Musi-
ker erlebr.

Gerade im theaterpidagogischen Bereich ist die
Kombination von Theater mir Live-Musik eine
interessante Sache. Den jungen Mitwirkenden
und dem auch ofr jungen Publikum kann dadurch
die Angst* vor den Klassikern und Theater
iiberhaupt genommen werden, Durch das Einbe-
ziechen einer Musik, die ihnen nichr nur nahe ist,
sondern die sie auch selber auf der Bithne enrste-
Ill.'” |i.l"'if.'|],| UjHI'IL'lI I‘!ill.ll L{}L’ !'flLl'l:lll'i"ll‘.‘ll'.‘[ Ei.'l" ."l||||.1h
wesentlich intensiver an und die Wirkung ihrer
Darstellung der Charakrere ist viel echrer und
stimmiger, da sie viel mehr mit ihrer Welr und
thren Gefiithlen zu tun hat.

Anschrift der Verfasserin:

Mirnberger Str. 25
0789 Berlin
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Hamlet -
der Stoff fur ein theaterpadagogisches Projekt

Reflexionen zu einem Theaterprojekt nach F. K. Waechters ,,Prinz Hamlet*

|. Prinz Hamlet

BAR Was tur Hamlets
KAsSPER Er schreiht

Bir Eirern Midchen?
Kasrer  leh fiirchie o5
Bir 0

Waechter 1996, 153

Hamlet redet nicht, er schreibt. Er ist verliebt,
und er leider an der Erwachsenenwelt. Doch das
erfahren wir nicht von Hamler selbst, sondern
*on seinen Freunden Bir und Kasperl, so die er-
sten Zeilen des Kindertheaterstiicks ,,Prinz
Hamlet* von F. K. Waechuers (1996) . Waechters
Bearbeitung des Hamlet-Stoffs liefert spannendes
Ausgangsmaterial fiir eine thearerprakrische
Ubung, denn iiber die Frage, wic bearbeitet er
diesen klassischen Stoff fiirs Kinderthearter, lassen
"-i';h JI[EL‘]“{.‘I]It FTH{.‘T] dL'J' KI'I:II.I{.'E[!“.‘..J.I.I.:F spll'..']
praxis thematisieren. Im Sommersemester 1997
fand deshalb im Studiengang Kulturpidagogik
der Universitit Hildesheim in dem Seminar
wMNeue Texre des Kinderthearers™ mir theater-
prakrischer Ubung eine intensive wissenschaftli-
che und kiinstlerisch-prakrische Auseinanderser-
zung mit Waechters dramatischem Text statt, Die
bekannte Geschichte des melancholischen Di-
nenfiirsten wird hier aus der Perspektive der
Freunde Hamlets, Bir und Kasper, erzihit. Zahl-
reiche Verinderungen und Scraffungen in Perso-
nal, Handlung, Szenengestaltung und Erzihlper-
spekrive, ein offenes Ende und jugendliche Pro-
tagonisten (Hamlet und Ophelia) machen aus der
klassischen Vorlage ein Kindertheaterstiick fiir
Zuschauver ab 10 Jahren.

Der kulturpidagogische Theateransarz und seine
Vermittlung an der Hochschule zeichner sich da-
durch aus, daf wissenschaftliche und kiinstle-
risch-praktische Aspekte des Theaters integrativ
behandelt, ausprobiert und reflekdert werden.
Erst durch das eigene kiinstlerische Tun, das
durch genaues Zuschauen, Beschreiben, Analysie-
ren und wiederum Tun zu differenzierter Praxis
fithrt, liBt sich das Medium Theater vermitteln,
Dramaturgisch-thematische, kiinstlerisch-dsthe-
tische und theaterpidagogische Beziige werden in
der prakrischen Arbeit und Reflexion voneinan-
der durchdrungen (vgl. Fangauf/Sting 1996,
100f). Konkrer auf die hier vorgestellte Einheir
bezogen heiBt das, daff das Seminar ,Neue Stiik-
ke des Kindertheaters®, das Entwicklungen,
Texte und Spielformen des Kindertheaters analy-
siert, erginzt wird durch eine thearerprakrische

Wolfgang Sting

Ubung, die Aspekte des Seminarstoffs {Dramen-
texte, Erzihlformen, dsthetische Verfahren) sze-
misch ausprobiert und zum Ende des Semesters
offentlich vorstellt, So erfolgen incinander ver-
woben eine erfahrungsbezogene, praktische
Durchdringung des Staffs, eine Einfiihrung in die
Grundlagen des szenischen Spiels und die Aneig-
nung theaterpidagogischer Arbeitsweisen, die ein
Grundgeriist berufsprakrischen Wissens darstel-
len. Diese Theaterpraxis ermoglicht eine dreifa-
che Lernerfahrung:

1. Ich lerne durch das Theaterspielen — durch
Selbsterfahrung und Ausdruckssehulung er-
folgr eine individuelle Bildungserfahrung.

lch lerne das Theatermachen — durch das
Kennenlernen szemischen Arbeitens und is-
thetischer Verfahren macht man Inszenie-
rungs- und Produktionserfahrung.

e

Ich lerne, wie Theaterspielen und -machen
vermittelt werden kann — durch Vertraur-
werden mir theaterpidagogischen Verfahren
erlangr man Vermirtlungspraxis.

Mir anderen Worren produkrionsorientierte
Theaterarbeir fardert die Auseinanderserzung mit
dem Medium Theater auf drei Ebenen: auf der
Subjektebene (soziales Lernen), der Sach- oder
Gegenstandsebene (kiinstlerisch-asthetische Ar-
beit) und der Vermittlungsebene (didaktische
Handreichung, Transfer in die Berufspraxis).
Mur in der Gesamischau aller drei Ebenen er-
schliefen sich dic Lernméglichkeiten des Thea-
terspielens und -machens. (Wenn ich nur spiele,
ohne das Spiel zu einer Auffiihrung zu verdich-
ten, lerne ich die dsthetischen Verfahren des
Thearers niche kennen oder wenn ich thearer-
pidagogische Arbeisweisen lernen michie, ohne
selbst gespiclt zu haben, weif ich nicht, was ich
da vermittle.)

In drei Schritten sollen die theaterpidagogische
Relevanz des Projekts und die Arbeitsschwer-
punkte niher beleuchrer werden. Der Stoff bilder
das Ausgangsmarterial, das sich durch den ge-
meinsamen Probenprozel und das dramaturg-
sche Gespriich zu einem Inszenierungskonzept
verdichtet. Die Arbeitwerse zeigt die theaterpid-
agogischen Prinzipien dieser produktorientierten
Projekrarbeir. (In der prakrischen Theaterarbeit
steht die Auseinanderserzung mit dem Stoff und
die szenische Arbeir nariirlich in einem perma-
nenten Wechselverhiluus,) Das Modell benenne
didaktische Konsequenzen und Ubertragungs-
miglichkeiten des Hildesheimer Ansarzes.
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2. Der Stoff — dramaturgische

Erwidgungen und Inszenierungs-
konzept

Wacchrers Stiicke bestechen, wie bei einem
Zeichner nicht anders zu erwarten, durch ihre
bildhafte Theatralitit. Auch sein jiingstes Stiick
«Prinz Hamler®, eine Paraphrase des Shakes-
peareschen Dramas wird von einer starken Bild-
idee besumme, die auf dem Gréfenunterschied
zwischen Mensch und Puppe beruht. Das Spiel
mit Puppen war in der vorgestellten Inszenierung
nicht beabsichrigt, deshalb wurden die Standes-
und Machtverhiltnisse zwischen den Figuren
iiber Kérper, Halung, Raumaufreilung und cho-
risches Spiel bildhaft gemache.

Hamlet spricht micht, Gber Hamlet wird berich-
tet, dieser Perspektivwechsel markiert die we-
sentliche dramatische Serzung in Waechrers Be-
arbeitung. Hamlet sitze am Tisch und schreibr,
Hamlets Spielzeug, scine abgegriffenen Spiclpup-
pen Kasper und Bir, liegen unterm Tisch, Die
Spielkameraden eriéffnen die Szene und berichten
uns fortan, was mit Hamlet los ist, was er tut,
was ihn beschifrigt.

Bir Was hat Hamlets

KASPER  Sein Vater ist tot

BAR Sa bat er doch noch seine Mutter

Kasper  Die licgt mit dewe Bruder des Toten im
Retr

Bak Sa hat er doch noch sein Madchen

BAR Wi fricher?

KASPLE Ja, o schrobs ein Seick
AR Ein Swwck fur uns?
KASPER Hier it doine Rolle

xd.‘h'r m*,fr fwrihreebency Pa.hrr jmul-. Har D,

BAR lch soli den alien HFmin }th'ﬂ:l
KASPMR Ju, und ich dem neuen
BAK Da st was faul

=t Bleck

6. Sreme

Chpficiu ivitr vor dasberimmes nnd ungr —
1E11a Prinz Hamler ; )L.i )
way hase du goan? L
du havt mich so verwandel Pl

B s ks

L ("]

Privag Hlanshet

ich kenne mich schon gar niche mehe
und kenne mich nicht wieder

Fin Bricf schiche sich durch den Vorbang, Kaspers wnd
dey Biren Hand lasen shn falles, Opielia bont o1

i lai)

| et ——

Opselia schat sich xm, ob sie alicin is, offnet den fri
wotd est thus. it

KASPER  Das gehoreht seinem Vater mebr als sich
selbst

Bir Das gebt anf Abstand zu ihm

KASPER  So hat er denn niemanden?

BAr So hat er denn mur noch

Bepe  Uns

KASPER  Dann zefg dich ibwm

BAr Darnn zetg dock du dich ihm

Kasper  lch bin doch nur der zerschgundene Kas-
per, nicht der, der ihm febit

Bir Ich bin dach mur ein Bar mit abgeschab-

tem Fell, nicht die, die ilrm fehlt
Waechrer 1996, 1561

Es gehr um seinen Gemiltszustand, Hamler
schreibr Liebesbriefe an Ophelia, an dieser Srelle,
Akt 11, 2 des Shakespeare Textes serzt Waechters
~Prinz Hamler* ein. Bir und Kasper als niichste
Freunde erzihlen Hamlet von seines Vaters
Geist, der Rache fordert. Komgin und Kénig
verlangen von Hamlets Freunden, Hamler auf-
zumuntern, mehr mit zu spielen, Theater wie
frither. Hamlet schreibe jetze ein Theaterstiick,
das die Freunde dann vorspielen. Der Konig rea-
gicrt wic im Orginal ( Ake 111, 2), fordert Licht
und fillt sogar in Ohnmachr. Konig und Hof-
marschall wollen nun das erste Treffen von
Ophelia und Hamler belauschen, um herauszu-
finden, was er weiffl und ob er verrlicks ist. Hier
spricht Hamlet seine einzigen Worte: .Ophelia®,
dann ,Ratten®, als er Geriiusche hisrt und zustich
und schlieBlich .Ich wollte eine andere Ratte
treffen®, als der Hofmarschall getroffen nieder-
stiirzt (Waechrer 1996, 176 u, 177). Der Komig

OFHELLA UWM

Dier Hofrarscball evsgbemt m sbrem Rugken El*l".-l h----‘ ol {

dall cr nur smmicyl woncrschreibe
wind sich micht ghre machen il davon

dafi ich thm kgfine Bricfe schreibe

i gl.'h(.rh batand halee

peh Goae

dafl er agéh writer meiner Licbe Mahrung gita
g Wag sl

wie Llihe

ik wieill nichit imchs

ang ich meinem Vater noch geharchen kann
el lieh iha immier mehr
Schiof
e dunklen Mauorn
alles wisd mar eng
OFMARSCHALL Was sprichst du, merne Tochter?

t—...}”l WMARSM HALL Wieda mal on Boel van deinem

Prineen?

AALL Und wieder mal will er dich wellen?
cin

HOFSARSCIIALL S0 sagt man
ELIA Ach, s it michl g
ali |:i'| Lm Wort thm sag
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ruft nach der Wache und lift Hamler verhaften. inderungen vormimme, bleibt Waechter dem
Ophelia verliert iiber diesen Vorfall den Verstand  Handlungsverlauf der Vorlage treu. Der Grund-
und Hamlet wird eingekerkert. Hamler kann nur  konflikt, Hamlers Einsamkeit, bleibe erhalten.
wzuriick ins Leben®, wenn Ophelia ihren Ver- Wacchrer arbeirer vielmehr mit Vereinfachungen,
stand wiederfindet und ihn rewer. Bildhaftem, Ausschnitten, einer kunstvollen
Sprache und variiert auf der darstellenden und
erzdhlenden Ebene, indem die Grifenverhilmis-
se und die Perspektive verschoben werden. Die
Kunstfiguren Kasper und Biir, die Prototypen der
Kinderspielkamaraden, vermitteln die Sicht auf
Hamler. Gleichzeirig stellen sie eine Verbindung
; zu seiner Kindheit, die
3 . er gerade hinter sich
C'PI.\QQA,O\J') LJEGL W LaaRBurine, 1R, und eventuell zu
e~y der der kindlichen Zu-
schauer dar.

Im Gegensatz zu Torsten Letser (1988), der bei
seiner Kindertheaterfassung des Hamler den
Gang des Dramas einschneidend verindert da-
durch, daf die Geschichte vor dem Mord spiele,
der dann verhindert werden kann, und somir ne-
ben der kindlichen Perspektive inhaltliche Ver-

1 — } — 3 - o i e :: - Die Liebesgeschichte
; — i’:-a. = I'-h-.._f";b' T ,:"- :h. von Hamlet und
3 Ophelia riicke in den
__’:_F Mirtelpunkr des Inter-
B — = 5 T — T 3 esses von Kasper und
g - L u'.'.- Riir. Sie endet tragisch,
Pen b G4 woo et A g - o wie auch Hamlet selbst,
?ﬁ_.* = L= g | der nichr einmal dazu
i S M v, i M SN S— — ——— T e . — —+ kommt, scinen Vater zu
3 S S T e gt = riichen, sondern in viil-
L T T o S T O W T o S liper Tioliacnt dex
_ i—— — oo — : Willkiir des Despoten
it " — e 1 o o o i Ty o v ausgeserzt ist. Wihrend
Toh vl o . o ddlr Pov  Hww @) wrloghdn % - s gw | Dei Shakespeare die
¥ Tragddic ihren Schiuf-
e — ' - - punkt im Tod des Pro-
E 1" 1 1 1 | — = i | I . k¥ 1 1= ] = .
T e T o e e . tagonisten und damir
g Bak bk G b Lie - dddb T Vows Gb W hed Bix - e om seiner Erltisung finder,
zeichnet Waechter ein
o I I = - — iisteres Ende. eibt
v : ] diisteres Ende. Es bleib
I D o e e S S e Sy S T Se—" I S S S— — offen, ob Hamler und
d lsih Wem-0b ... t?phc;i'.; I:!'c l.:;.lﬁgt l_wl:r-
en. Sclbst dic Spiclge-
— - — 4 ' s = I 7 fihreen Kasper und Bir
| = 5' : i ﬁ;_ frz  sind verwirrt und ver-
bk b o g Wl Gl R ot wi S O i - i licren den Uberblick.
¥ E Soviel zu der Vorlage,
! T 1 m { Y ==} = 1 Ty jE'It £Uu I-ICII. ﬂberlegun-
I —H=F R 37 o der Hildesheimer
O lab e e g owagd G f - b ik e o el T Wl fe - we|  Bearbeirung.
-7*' Ausgehend von Waech-
Bt 1 —— e ters Text, wurde cine
% A S ” : stark verkiirzte Strich-
! fassung (vgl. Auszug
Strichfassung gegen-
fiberliegende Seire)

entworfen, dic 1m offe-
nen Ende eine positive-
re Grundstimmung
anlegre. Ophelias Posi-
tion wurde gestiirkr,
indem sie handlungsfi-
hig bleibt und niche
wahnsinnig wird.
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Folgende thematische Schwerpunkte wurden aus
dem Text gelesen: Hamlet ist von allen verlassen,
seine Mutter hat sich einem neuen Mann zuge-
wandr, die Spielkameraden der Kindheit hat er
abgelegr, neue stabile Bezichungen sind nicht in
Sichr. Die erste Liebe und die Auseinanderset-
zung mit seiner Pflicht (Rache) verwirren, Ham-
ler muB sich neu definieren, Die Ohnmachtsge-
fithle der Kindern (Hamler und Ophelia) gegen-
iiber der Erwachsenenwelt dominieren.

Aus spielpraktischen (mehr Spieler als Rollen),
aber auch aus dramaturgischen Griinden wurde
dér Hofmarschall von zwei Personen gespielr,
was thm Ausdrucksvielfalt und sehr komische
Zige verlich, Auch Hamlets Freunde Bir und
Kasper wurden um einen erginze, Rarre. Rarte
wuirde von einer Studentin gespiele, die friiher
selbst eine Rarte als Kuscheluer® hatte. Hamlets
Einsamkeit und Orienticrungslosigkeit wurde
durch seine Ruhelosigkeit ausgedriicke, er ping
stiandig im Hinrergrund auf und ab. Das Biihnen-
konzept wollte Kargheit, armes Theater. Die
Ausstarrung war sehr einfach, an den Seiten
schwarze Vorhinge, die hintere Wand bildete
cine schwarze Steinmaver, keine Aufbauren. Das
Lichedesign bestand lediglich ans drei ein Dreieck
bildende Lichrinseln, die die Grundpositionen
der Faguren markicrie. Hinten mutee fiir Hamler
end Ophelia, vorne links Hofstaat, vorne rechis
Hamlets Freunde. Und ein Spot auf die Riick-
wand fiir das Schlufbild mit dem eingekerkemen
Hamlet. Auch musikalisch dominierte Einfach-
heir. Gerragene Cellomusik aus dem Off erff-
nete dic Szenc. Sonst gab cs nur das selbstkom-
ponierte Lied Ophelias (vgl. Auszug Notenblat
auf der vorigen Seite) als Gesang mit erster und
zweiter Stimme und einer Basslinie als Ostinaro.

Das Lied kam verschiedentlich zum Einsarz, ein-
gangs vom Cello gespielr, gesummrt von Ophelia,
gesungen mit chorischer Bewegung, den Aufrubr
des Hofstaats verdeutlichend. Die Kostiime wa-
ren weder historisch noch Alltagskleidung, son-
dern iibertragen zeitlos auf die Farben schware,
weil, grau, rot reduzierr.

Fiir das Seminar hat sich gezeigt, daf sich klassi-
sche Stoffe wegen ihrer universellen Konflikre,
ihrer theatralen Strukturicrung und Bekanntheit
sehr gut fiir theaterpidagogische Arbeit eignen.
Beispiele wie Medea, Iphigenie, Metmorphosen
belegen, daf man neben Shakespeare auch ande-
re klassische Stoffe fiir Kindertheater und thea-
terpiidagogische Projekre benurzen kann. Man
muB allerdings vereinfachen, in Sprache und
Stoff, klug thematische Schwerpunkte auswiihlen,
eine prignante Perspektive der Darstellung fir

" Kinder finden und moglicherweise Kunst- und
Idenrifikationsfiguren einfiigen.

3. Die Arbeitsweise —
ProzeB und Produkt gehoren
theaterpidagogisch zusammen

Die oben erwiihnten Uberlegungen zu Dramatur-
gie, Biihne, Licht und Ausstatrung wurden im
gemeinsamen Arbeirsprozef entwickelt. Natiir-
lich brauchte es Vorschlige und Setzungen des
dreikiipfigen Leitungsteams (Theaterdozent,
Sprecherzieher, gt__udunrigchc Hilfskraft), die mit
den neun an der Ubung teilnehmenden Studen-
tinnen und Studenten, alle mit wenig Theaterer-
fahrung, ausprobiert, verworfen, modifiziert und
konkretisiert wurden. Geprobt wurde einmal
wichentlich fiir drei Stunden. Im kurzen Som-
mersemester waren das 10 Treffen und ein inten-
sives Probenwochende vor der Premiere.
Proben-, Regicarbeit und dramturgische Gespra-
che wurden vom Leitungsteam gemeinschaftlich
geleiter. Die Proben (vgl. Auszug Probentagebuch
gegeniiberliegende Seire) bestanden immer aus
intensivem Aufwirmrraining, Kérper-, Snmm-,
Ausdrucksiibungen (u. a. Contactumprovisation,
sounder-mover — vgl. Zaporah 1995 —, track-
work), chorischen Ubungen fiir das Zusammen-
spiel und szenischen Aufgaben und Improvisano-
nen, die in Kleingruppen selbstindig erarbeite
und dann vorgespiclt und besprochen wurden.
Generell wurde versuchr, die Aufwirm- und
Ausdrucksiibungen inhaltlich-themarisch in die
szenische Arbeit einzubinden, z. B. Rollenarbeir,
Rhythmus- und Bewegungssequenzen als Grund-
lagenarbeit nicht zu isolieren, sondern in die Ge-
stalung der Szenen und des Texrtes einzufiigen.

Das Hildesheimer Konzepr verkniipft thearerwis-
senschaftliche und thearerpraknsche Anreile in
Seminar und Ubung. Es crlaubr dic analyusche
Durchdringung von Texten und Spiclformen, die
aber erst durch die praktische Umsetzung und
Erprobung auf der Bithne und im eigenen Spiel
als Theater verstanden wird. So ist die Thearer-
fibung, fiir vicle Studienanfinger die erste Biih-
nenerfahrung, einerseits eine Einfithrung ins sze-
nische Spiel, andererseits Inszemierungsarbeit auf
eine Auffithrung hin zum Ende des Semesters.

Warum produktionsorientiertes Arbeiten, warum
dieser Druck? Sensibel vermittelt, so daf es das
Projekr der Teilnehmer ist, wachsen sie mit der
Herausforderung einer Auffiilhrung. Wihrend
anfangs noch Selbsterfahrungsmomente und vor-
kiinstlerische Spiclformen wie Interakrion und
Rollenspiel im Vordergrund stchen, werden
komplexere und reflexive Sichtweisen gefrage,
wenn das Erfahrungs- und Improvisationsmateri-
al mit dem Textmaterial (wobei nicht immer anf
der Grundlage eines Textes pearbeitet wird) zu
cinem Auffithrungsstiick verdichrer wird. Die
Alltagserfahrungen der Beteiligten (z.B. Verlust
eines Elternteils, Ratte als Spiclkamerad) werden
Teil des Marerials.
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Iim ProduktionsprozeR bewirke das zweierlei: die
Bearbeitung eigener Erfahru ng und das kiinstle-
tisch-prakrische Tun, d.i. die Erdffnung neuer
Wahrnchmungsweisen von Selbst und Kunst, So
wird cine kiinstlerische Form (nic psychologi-
sches Protagonistentheater) gesuche, die die Aus-
drucksmaglichkeiten und den Erfahrungsscharz
der Bereiligren beriicksichrigen, Die Arbeir auf
eine Auffithrung hin, die ja Kommunikation und
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Offentlichkeit sucht, fordert ein differenziertes
Spiel und ein kritisches Uberpriifen der theatra-
len Gestaltungsmittel, denn die Auffiihrung soll
ja vor dem Publikum bestehen. Das srellt eine
iisthetische und gruppendynamische Bereiche-
rung und Motivation dar. Dazu ist die Auseinan-
dersetzung mit den Form- und Gestaltungsprin-
zipien von Theater, Bithnengegebenheiten, dra-
maturgischen Regeln (Erzihlweisen, Handlungs-
kompasition, Szenenabfolge, Spannungshogen)
sowie Regicarbeit und Biihnenbild, Lichr, Ko-
stiime notwendig. Diese auffiihrungsorientierte
Theaterpidagogik offerierr eine Komplexitit von
sach- und personenbezogenen Lernmiglichkei-

ten, die sich nur integrativ und dynamisch im
Produknonsprozel und schwer in Finzelteilen
erschlicBt. Zicl ist dabei nichr, Schauspieler aus-
zubilden, sondern Vermittler und Pidagogen, die
sachkundig und aus eigener Spiel-, Dramaturgie-
und Regiepraxis Theaterprozesse und die damir
verbundenen sozialen und bildenden Prozesse
initiieren und deuren kénnen.

4. Das Modell - Transfer
und didaktische Konsequenzen

Dic hier beschriebene theaterpraktische Ubung
«Prinz Hamler* und die vorgestellte Arbeitsweise
im Projekr 1st Teil der Ausbildung und versteht
sich als exemplarisches Lernen. Dennoch ist der
Transfer dieser kiinstlerischen und produkrnons-
orientierten Projekrarbeit in die theaterpidagogi-
sche Berufspraxis, z. B. in die schulische und
auferschulische Theaterarbeir mie Kindern und
Jugendlichen, naheliegend und wird von ausge-
bildeten Kulturpiidagoginnen und Kulturpidago-
gen erfolgreich umgesetzt. Die Projekrarbeit st
fiir die Vermirtlung von Theater und Theater-
padagogik ideal, da Gegenstand (das kiinstleri-
sche Medium), Arbeitsweise (kollektive Grup-
penarbeit) und Vermittlung integrativ und inten-
siv erfahren werden, Das Projeke ist stets hand-
lungs- und produktionsorientiert ausgericheet,
theoretische und prakrische Erwigungen, Expe-
riment und Reflexion ergiinzen einander bis ein
aussagekriifriges kiinstlerisches Produkt entsteht.
Learning by doing. Die so im Projekr angelepte
Arbeits- und Lernintensitir, Ernsthafrigkeit und
Monvanen werden durch die Produknonsorien-
ticrung gebunden, da das Lernen micht Sclbst-
zweck bleibt, sondern durch die Auffithrung Of-
fentlichkeit herstellt und kulturelle Partizipation
ermdglichr. Als dsthetische Produktionspraxis
vermittelt das Projekr Einblicke in den kiinstleri-
schen Arbeitsprozel und subjekrive Bildungser-
fahrung zugleich. In der Auseinandersetzung mit
Thema und kiinstlerischem Medium laufen viel-
faltige Selbst-, Gruppen- und Bildungserfahrun-
gen ab. Das Projekr versteht sich als ,ganzheitli-
che* Lernform, die alle Sinne involviert sowie
inhaltlich-thematisches und soziales Lernen
selbstverstindlich verbindet. Durch seine Interes-
sen- und Situationsorientierung stirke es den ein-
zelnen und die Gruppe; durch seine kollekrive
Realisierung farderr bzw. frderr es Krearivirdir,
Soldaricic und Selbstorganisation. SchlicBlich
zeichner sich das Projeke, insbesondere das
Theaterprojekt durch Interdisziplinaritic aus, da
neben den verschiedenen Kiinsten (Musik, Bil-
dende Kunst, Theater) mir ihren wissenschaftli-
chen Beziigen auch soriale und pidagogische
Belange und kulturorgamsatorische Fahigkeiten
themarisiert und gefordert werden.

Was als universitiire Ubung begann, bewihrte
sich in der theaterpiidagogischen Praxis. So soll

__,_}_—f_:__-‘
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das erfolgreiche Konzept der vorgestellien
Theareriibung in einer Kooperation mir dem
Stadttheater Hildesheim in der Spielzeit 97/98
einer groBeren Offentlichkeit zuginglich gemacht
werden, Die Inszenierung der Kulturpiidagogik-
Smidentnnen und Studenten soll im Stadrthearer
cinerseits mit thearerpidagogischer Berreuung
fiir Schulklassen gespielt werden, andererseits
soll das Konzepr als Modell in die anferschuli-
sche Theaterarbeit mit Kindern und Jugendlichen
getragen werden,

OPHELIA singt
Prinz Hamlet
teas bast die getan?
du hast mich so vernivandelt
wie sieben Friiblinge
mich micht venvandeln kinnten
due bast mich nen gemacht
Pring Hamlel
ich kenne mich schan gar nicht mebr

wund kenne mich nicht wieder
Waechter 1996, 162

A.m’.(‘luill dl_-': \.'rvl '.'I').l-l"_'r'_\.

/o Universitit Hildesheim
Marienburger Placz 22
31141 Hildeshelm

Liveratur:

Fangauf, Henming/Snung, Woligang (Hg.): Schreibwerk

statt Kindertheater. Beiriige und Gespriiche zur zeit
gendssischen Dramatk. MuTh - Medien und Thearer

Bd. 6, Hildesheim 1996

Lewser, Torsten: Der kleine Prinz von Dinemark. In:

Schwedisches Kindertheater, hrsg. von Dirk Frose,
Verlag der Autoren, Frankfurt/Main 1986

Linne, Andreas: Bearbeitung klassischer Stoffe fiir das

Kindertheater. Frankfurt/Main 1990

Spielplatz 1 - 9. Anthologie mit jeweils fiinf Stiicken des

internationalen Kinderthearers, hrsg. von Marion
Victor, Verlag der Autoren,
Frankfurt/Main 1988 - 1995

Waechter, Friedrnch Karl: Prine Hamlet. In: Spielplat:

9, Fiinf Theaterstiicke fiir Kinder, hrsg. von Manon
Victor, Verlag der Autoren,
Frankfurt/Main 19%6, 5. 151-184

Zaporah, Ruth: Action Theater: The Improvisation of

Presence, Berkeley 1993

Was haben Blondinen
und Shakespeare gemeinsam?

Zum internationalen Jugend-Theatercamp ,,Romeo und Julia“,

TPZ Lingen 1997

Mensch-drpere-dich-nicht ist ein allseits bekann-
tes, altes und beliebres Spiel. Shakespeare ist auch

Werkstattblick |:

Um das Fest, aul dem sich Romeo und Julia zum ersten mal erblickten und
inginander verliebten, zu einer wilden Party zu machen, die den Kontrast

zu diesem Verlieben herstellt, wurde mit dem Bild von Teufeln gearbeitet.
Diie Werkstatt-Teilnehmer liegen mit geschlossenen Augen auf dem Boden
und achten eine gute Weile auf ihren Atem, es ist der Atem von Teufeln.
wIn ihrem Bauch brodelt ein Feuer, sie haben einen heilen Atem. Schnau-
ben sie durch lhre Masenlécher, atmen sie durch den Mund? Fihle das
Feuer in deinern Bauch! Wie flhlen sich eure Hinde als Pranken mit den
Krallen an? Sind sie dick, grofl und behdbig? Wie bewegen sie sich? Auch an
den Fiflen habe ihr Krallen! Wie gucken die Teufel? Sind sie wiitend, ener-
giegeladen? (st die Stirn in Falten gelegt, der Unterkiefer vargeschoben,
bewegen sich die Masenflige!? Probiert ex aus! Haben Teufel einen dicken
Bauch, in dem das Feuer brodelt? Tastet mit den Pranken euren Bauch ab!
Die Teufel winden sich, erwachen und stehen langsam auf, sie sind ganz
bed sich, nehmen keinen Kontakr zu anderen auf. Wie gehen die Teufel?
Erkunde den Raum, um dich herum ist Fever! Alles ist hei! Spiele mit dem
Raum, nutze ihn. Kratze an Winden und Stiihlen! Es sind noch mehr Teu-
fel im Raum, nehmt Kontakr zueinander auf, chne euch zu berGhren.
Spuckt Feuer! Die Teufel fassen sich an, nicht jeder Teufel will das!
Ihr feiert ein Hallenfest.

Susanne Schmidt

alr, bekannr und akrmell, aber ist er heure ebenso
belicbt wic Mensch-drgere-dich-nicht? In der
Sommer-Theater-Werkstatt, die in Lingen vom
18.-27. 7, 1997 stattfand, war Shakespeare be-
licbt, und ¢s wurde mit ithm gespielt. Romreo wmd
Julta — ein Spiel mit Shakespeare war der Titel der
Auffiibrung, mit der die Somimer-Theater-Werk-
start endete, die vom Theaterpidagogischen Zen-
tramt der Emzlindischen Landschaft e. V. organi-
siert und betreut wurde.

Eg gab weder in den Werkstartagen, noch bei der
Auffithrung ein Mensch-dreere-dich-nicht-Spiel-
brett, aber wir haben es auch nichr vermifit. Un-
ser Sprelbrett waren Riume, wie man sic aus Ju-
gendherberge und Schule kennr, ein Rasen, ein
Hof und der Universititsplatz in Lingen. Auf die-
sem fand auch die Auffithrung statt. Mit Linden
und Platanen, alten weilen Hiusern mit Gerani-
enkiisren vor den Fenstern und einem Baugeriist
mit Plareau fiir die Liehesnacht, diente der Uni-
versitdrsplarz zugleich als Kulisse und Zuschauer-
raum fiir; Romeo und Julia — Ein Sprel mit
Shakespeare.
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flufte das Ende den Anfang, oder anders ausge-
driicke: Es gab ein Ziel, auf das hin gearbeiret
wurde. Aber das ist wirklich nicht der Anfang,

Was hat oder hat iberhaupr Kopernikus erwas
mit der Sommer-Thearer-Werksrart zu run und
wer waren dic Teilnchmer? Kopernikus war kei-
nier von ihnen, er ist ja auch schon lange tot, aber
wir hatten andere Teilnehmer aus Torun. Torun
ist eine Stadr in Polen, und so wie von dort eini-
gt Jugendliche kamen, so kamen andere aus der
Schweiz, ltalien, Lertland, den MNiederlanden, Ti-
rol und dem gesamten Bundesgebier. Die 57
Teilnehmer im Alter zwischen 14 und 26 Jahren
hatten 2, T, Gruppenleiter mitgebracht, die sich
in das Geschehen einreihten und mitspielten.

was sie wollen und es gab sicher auch welche die
von Anfang an Romeo oder Julia spiclen wollten

und es dann vielleicht auch getan haben.
- Kinnen 57 Jugendliche aus sichen Nationen

|[ nach zehn Tagen zusammen Romeo und Julia
autfiihren? Sic haben es geran! Sic spiclten mir
Shakespeare! Es spiclten mit: Fiinf Romeo-und-
Julia-Paare, eine Amme, Tybalt, Nachrigallen und
Lerchen, Engel, die Fiirstenfamilie, die Capulets
und Montagues, Partygiste, Diener, ein Orche-
ster, Minche und Kiampfer. Romeo und Julia -
¢in Stilck ohne Haupt-

Dadurch, daf die Auffiihrung von Anfang an ge-
plant war, hatte die Arbeit in den Werkstiitten
eine Richtung. Es gab ein konkretes Stick, an
dem gearbeitet wurde, oder genaver gesagr, es
gab bestimmte Szenen, mit denen gespielt wurde,
denn es war ein Spiel mit Shakespeare und nichr
die Umserzung des Stiickes Romeo und Julta. In

rollen. Romteo nnd fulia . g
SR Spekrakel Werkstattblick [I:
Wie wurden die Rollen Die Wilkdheit aus der Ubung mit den Teufeln wurde ibernemmen und, um individu-

beserze? Wollten am An-
fang alle Romeo oder
Julia spielen? Die Teil-
nehmer waren sehr un-
terschiedlich; einige be-
suchten eine Schauspiel-
schule, andere harten
noch nie Theater ge-
spielt, manche wollten
nur Theater spiclen, an-
dere wollten auch Musik
machen, Es gab welche,
die genan wuliten, was
sic wollen und andere,
die noch nichr wulSten

elle Partygiste zu haben, wurde mit Kostimen und Tieren gearbeitet.

Eine bunt gemischte Auswahl an Kostimen (Hosen, Jacken, Kleider und Anzlge ver-
schiedener Art) stand zur Verfligung, die die Teilnehmer anprobierten, tauschten und
sich dann fiir eins entschieden. Kostiime verindern die Bewegungen, sie bieten im
Schauspiel einen Schutz und sind eine Hulle, gleich siner zweiten Haut! jeder sollte
fiir sich tberlegen, welchem Tier dieses Kostum dhnelt, dann betrachtete die Gruppe
jedes Kostim einzeln und beriet Gber Kostlime und Tiere.

Am Boden legend wurden die Tiere Kérperteil fiir Korperteil, wie im Werkstattblick
| beschrieben, aufgebaut, begannen nacheinander sich erst zu bewegen, zu gehen,
den Raum in Anspruch zu nehmen und dann Kontakt zu den anderen Tieren herzu-
stellen, |, Die Tiere sind auf einer Party, was machen sie dort, wer hat Kontakt zu
wem, welchen Status haben die Tiere? Spielt mit dem Status!” Die Gruppe teilte sich
in Kleingruppen und diese improvisierten vor den jeweils anderen kleine Partyszenen,
klezine Geschichten. Die Tiere wurden teilweise aus den Figuren herausgenomimen,
zurtick blieben: ein bestimmter Status, eine Grundstimmung, bestimmte Bewegungs-
ablaufe und Verricktheiten.



kleinen Gruppen wurde an verschiedenen Szenen
gearbeiter oder Musik gemachr, gesungen, und so
stellte sich bald heraus, wer was spielen konnte
oder wollte,

In dieser grofien Gruppe war es moglich, mit ein-
zelnen zu arbeiten, weil wir ein gemeinsames Ziel
harren und es geschaffr haben, einen Probenplan
zu erstellen, nach dem fast immer fast alle be-
schiftigpwaren. Fs gab energiegeladene Massen-
szenen und feingearbeirete Szenen mit wenigen
Darstellern. Wie weit Eift sich Romeo und Juhia
zusammenfassen, welche Szenen kiinnen wegge-
lassen werden oder miissen unbedingt gespielt
werden? Die Capulers und Montagues sind zwei
verfeindete Familicn, dic sich hassen und be-
kimpfen, aber niemand weif, warum sie das tun.
Romeo und Julia sind deren Kinder und lieben
sich, aber am Ende sind sie tot, weil die Familien
verfeinder sind. Das ist nur eine Zusammenfas-
sung, die Szenenfolge war eine andere.

Die vier Werkstattleiter, Barbara Kratz von der
bremer shakespeare company, Jehanne Hulsman
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und Verschiedenes, bilderen ein gut gemischies
Team, in dem cin reger Austausch starfand. Die.
ser war unter anderem notwendig fiir den Uber-
blick bei Probenplinen, da mehrere Teilnehmer
mehrere Rollen harten.

Wir haben kein Mensch-drgere-dich-nicht gespiele
bei dem Mensch sich drgert. Jeder har geran, was
er gelernt hat und konnte, und wir haben uns
und unsere Arbeir in ihren verschiedenen Weisen
stehen lassen. Das klingr vielleichr kirschig oder
banal, aber ¢s war ciner der entscheidenden
Punkte, warum die Zusammenarbeit so gut
funktionierte. Aus den Werkstiirten gab es Mate-
rialangebote fiir das Sriick, und es ging nie da-
rum, dicse zu verindern, sondern ¢s wurde
iiberlegt, wie sic cingebaut werden konnen: Sie
wurden miteinander \.-t:rlr.r'liipil.

Was haben Blondinen mit Shakespeare gemein-
sam? , Erzihle niemals auf der Biihne einen
Wirz!" lehrre mich ein Meister, der michr als sol-
cher bezeichnet werden will. AuBerdem kann ich
mir Witze sowieso nie merken!

fiir Gesang, Lurz Wernicke Hir Musik, Jorg
Meyer vom Theaterpidagogischen Zentrum und
Andreas Poppe, der die Gesamtleitung hatte, ich
selbst schlieBlich fiir Stimmbildung, Rhythmik

Werkstattblick 1l

Eigentlich ist bei Shakespeare nur von einem Manch die Rede. Der schicksalhafte Pater Lorenzo. Um die
Hochzeitsszene entsprechend cinzuleuten, haben wir eine Gruppe van Monchen ins Spiel gebracht. (Ahn-
lich gab es rund um die Licbesnacht auch eine Gruppe MNachtigallen und eine Gruppe Lerchen - eine wun-
dervolle Verfremdung, voller Musik und Bewegung!). Der Aufiritt der Manche fand sawohl vor als auch
wahrend der Zeremonie statt.

Die jugendlichen Spielerinnen und Spieler, acht an der Zahl, sollten zunichst ein Kostim fiir ihre Figur
finden, Klar, dall es eine Manchskutte sein wiirde, Allerdings gab es die nicht in entsprechender Anzahl
und auch nicht immer passend. Umso besser. Ein Ménch, der stindig (ber seine eigene Kutte stolpert, cin
anderer, der aweimal hinginpae: Das licfert erste Spielmaglichkeiten. Sechs fanden eine zumindest fertige
Kutte, der Rest improvisierte sich etwas aus dem Fundus zusammen. Der ertse Schritt war getan.

Jeder Mache hat etwas in der Hand, tragt etwas bei sich:  Sucht euch etwas aus.” Erneutes Suchen. Der
rweite Schritt. Never Treffpunkt: Probenraum. Der erste Manch tritt aul, stell sich vor die Gruppe. Ich
frage: ,Welche Geschichte erzihlt uns dieser Manch? — _Er schaut sehr traurig.” ,Sein Gewand ist ein Bi-
Bergewand, ganz schwarz.” [a, er steht auch vorniiber gebeugt, so als ob ihn einen sehwere Last drileke.”
Der Kuttentrager wird zur Figur, zu einem Menschen mit Geschichte. Mach und nach entstehen acht sehr
unterschiedliche Manchsfipuren. Der eine verbut eine schwere Untat, hat sich selbst ein Schweigegelib-
de auferlegt, schaut starr, peht gebickt aul einem Stock (Sein Requisit); ein anderer ist eher dem GenuB als
dem Glauben zugetan (Requisit: ein Flachmann, der viel zu groBe Rock mit Kissen ausgestopft). Wihrend
des Auftrites zickt er spater heimlich sein Flaschehen, erwischt nur vom Monch im Biilergewand, und der
redet nicht. So entstehen Spielsituationen, eine einfache Prozession bekommt Facetten, Spannungspunkte.
Dabei wird ein Monch sogar einen Zuschaver anzugreifen versuchen; sein Charakter verbindet Kazpar
Hauser mit Quasimodo — im Keller aufpewachsen, immer in Angst, geschlagen zu werden, darin spantan
agEressiv.
Der nachste Schritt: Das Gebéude wird zum Kloster erklart. Die Monche streifen umher, feilen Haltungen,
Gange und Handlungen aus. Der vierte und letzte Schritt: Die Inszenierung des Spielgeschehens im Kon-
text der Szenen, Das Spiel im Spiel beginnt und kit eine Gruppe von Monchen aufl der Szene erscheinen,
die viel zu zeigen hat, bed denen es viel zu entdecken gibt und die doch eigentlich nur: gehen,

Jérg Meyer
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. 4 Es it Osten und Julia ist = thr bleibt mic nicht allein, bevor )
na e \ die heilige Kirche nicht eins

"I.!(]"'H': I.il'.-rll.'J'-
Vater und gib deinen MNamen i Tunaf
k, denn nur d 5t g St i L LA
= viel schéner bist, als er

masin Feind . ,
4 el

eure benden
Hauserd

Alle Dinge, die wir fir

dos Fest bestimmt hatten, die-

nen jetzt dem schworzen Be

quhm'_:. Urnsere Instrumente

werden Totenglocken, unser

Unseliges Schicksall Hechzeitsmahl zum Leichen-
Mein Gott, der Brief schmous, die Festtogshymnen
war nicht belanglos, Grablieder; die Blumen fiir die
sondern wichtig: Brout streven wir der Toten:

diese Machlassigheit. und alles kehrt sich um .

Ich hab's weg
Und er ist weg
wund hat pichts

Gefihle sind an Taten |
Wartenl)
heite nachi w C 5
bei dir |-Eu}|?!| Ach Ii.l &_"'
Alles ausgetrunken,
; und keinen einzigen Tropfen fiir mich |
wenr ich der guriickgelassen, um dir zu folgen?

&

Fragt sich mr, -~
wie,
O biser Rat..
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am Beispiel des Sommercamps zu Shakespeares
,,Romeo und Julia“, TPZ Lingen 1997

Bernd Ruping

Der folgende Text ist konzipiert als Diskussionsgrundlage fisr das Komitee . Kinder- und Jugendtheater”
der IATA, des Weltverbandes fiir Amatewrtheater. Er ist auf Ergdnzung, Fortschreibung, Korveltur hin

angelegt. Anmerkungen und Hinweise bitte an:

Bernd Ruping cla TPZ Lingen; Universititsplatz 5-6; 49808 Lingen; Tel. 0391 / 91663-17

1.4

| Theater—bezogene Kriterien

Methodische Aspekte

1.1 Der gesamte Prozef in seiner dsthern-
schen und padagogischen Qualiit
hingr mafgeblich ab von der klaren
Vor-Strukturiertheit des Spiel-Gegen-
standes.

Es gilt, einen fiir alle einsebbaren Spiel-
ralmen zu gestalten, in dem die Teil-
nehmenden — ihren Filigkeiten, YVorlie-
ben, Wiinschen entsprechend — einen
Platz finden kinnen.

Deshalb ist die Orienticrung auf ein
theatrales Produkr angebrachr. Sie si-
chert in besonderer Weise stringente,
aufeinander bezogene, gemeinsame und
individuelle Prozefverliufe, in denen
sich vieles von selbst versteht, was sonst
crst padagogisch oder gruppendyna-
misch legitimiert werden mifite,

1.2

Stiicke von internationalem Rang und
Interesse (gelungenes aktuelles TPZ-
Beispiel: Shakespeares .Romeo und Ju-
lia®) erleichtern den Prozef der Vor-
Strukrurierung; das Szenario kann in
den vorbereitenden Treffen der Spiel-
leiver bereirs entwickelt werden. Szena-
rio meint in diesem Zusammenhang er-
neut: den Spielrabmen, der die Voraus-
setzung ist fiir cin lebendiges, Teilneh-
mer-bezogenes Spielpeschehen,

1.3 Thematisches Arbeiten erfordert eine

cher noch konsequentere Stoff-Reduzie-

rung, damit Spielriume fiir die Stoffe
der Teilnehmenden bleiben; das end-
giiltige Szenario entsteht hier allerdings
erst nach einer spiel-forscherischen Ar-
beit mit den Teilnehmenden (d. i. nach
etwa einem Drittel der Gesamrzeir); das
Produkt gehe auf eine Collage zu, dic
bis zum Schiuf experimentelle Eingriffe
zulassen sollte,

1. 4.

1. 4.

1
1

=

Kollektive Einstiege

in den gesamten Werkstattprozel (der
erste Tag!)

Bewidhrt hat sich hier ein rotierendes
Verfahren, in dem jeder Spiclleiter die
Gesamigruppe einmal iibernimmt, sich
gleichsam spielerisch vorstellt. Dieser
Einstieg muf nicht notwendig schan
eng am Stiick oder Thema, eher an
méglichen Arbeitstormen und Hand-
schrifren der Spielleiter orientiert sein.
Wichrig fiir die Teilnehmenden ist ne-
ben dem Sich-Kennenlernen: die
waction withour fear®; Beziige zum
Werkstar-Gegenstand stellen sich hier
cher im Sinne eines . Gegen-den-Strich-
Biirstens* her, respektlos vor Autor und
Thema; der Focus liegt auf Spielleiter
und Teilnehmer.

in jeden Tag (ritualisierter Einstieg im
Plenum), wobei bei fortschreitendem
Prozel szenische Ubungen, chorische
und choreographische Arbeiten einflie-
Ben kdnnen (hier teilen sich die Spiel-
leiter die Tage).

Offene Werkstart-Strukrur

Jeder Spiclleiter bicter zundchsrt sefnen
Einsueg in Stiick oder Thema, entspre-
chend seiner Arbeitsweise und Professi-
on (etwa: Stumme/Gesang, Bithnenmu-
sik; Ensemblearbeit; Bewegung und
Tangz, Begegnung mit Figuren; Biihnen-
hild, -gestalmung usw.)

Ein teilnehmerbezogenes rofierendes
Verfabren erméglicht das Kennenlernen
der Spiclleiter, der Sujers usw.; die
Spiclleiter lernen alle Teilnehmer in
kleinen Gruppen kennen und kénnen
ihre Wahrnehmungen im Team austau-
schen,

Lénge:

» bei stiickbezogener Arbeir ein halber

Tag (= 45min-Rhythmus), da diese
Rotation auch innerhalb der szenischen
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Arbeir wertergefithrr werden kann (z. B.
choreographische Arbeit bei Spielleiter
l; chorische bei ".-|1|:'||ri.'z'| 2: Rollenar

beit bei Spielleiter 3 usw.)

= ber themanscher Arbeit; ein ganzer
[..I:_:“ Idl_"l' Lt_1[||1 Wit I'IH_'hT ‘\.I..,il‘l” LUr
spielerischen Erforschung des Themas
dienen kann, Baunsteine entdecken hilft

LIS,

Danach hilden zich um die ‘\|n|-||:,-|'.:;r
Werkstatt-Gruppen, die mehr und mehr
sich auf die Figuren/Gruppen/Chdre
Szenen des Sriickes Themas beziehen,
crwa;

¢ 12 Gruppe: Bithnenfechten fiir die
Kampfszenen

o 'z Gruppe: Stimmarbeit auf den Ge-
sang der Mdnche und auf Julias Lied zu
¢ cinzelne: Arbeit an Instrumenten fiir
die Parry-Giesell-
gchate.

Je weiter die Arbeir
fortschreiter, desto
ditferenzierter wird
diese Werkstait-
Arbeit:

s Vs Gruppe: die
Montagues

s Vi Gruppe: die
Kimpler

s Y4 Gruppe: die
Capulers

» cinzelne: Romeo
und Julia usw.

Wiehtiz: Immer sind
Wechsel inner halb
der Werkstart-
Gruppen moglich,
11!{' I":ll”l'll. \\i'l{ll'l'l
...'||I|'u':l|‘lit':|!", aber
nicht tixiert, ein |e-
bendiges Sich-und-
die-Dimensionen-
von-Stiick-und-Thema-Kennenlernen.

Alle arbesten an emner Sache, jeder so gut
er kann, so viel er mag. Deshalb: L offene
Werkstatt-Grppen™

Einzelarbeit, individuelle Riickmeldun-
:.f'l'l'l

Einzelarbeit geht organisch aus den
Werkstar-Entdeckungen hervor; in der
Regel ergeben sich Hinweise auf
brauchbare Rollen-Triiger. baw. auf
notwendige Nacharbeit individueller
Art aus dieser Spiclarbeit von selbst;
wichtig aber: jeder einzelner brauche
deutliche Riickmeldung von den Spiel-
leirern! Deshalb ist cin Arbeitsrhythmus

Aus einer Performance im Rahmen des Studiengangs Kommunikation der FH Osnabriick
(vel. Anmerkung zum Editenial)

von kollektiver Anstrengung, Kleingrup-
pen-Arbeit und mdividuellem Traiming
erforderlich. Die durch die Anwesenheit
von mehreren Teamern gegebenen

Maoglichkeiten von Parallelarbeit ver-

hinderr Leerlauf auch bei Einzel-
Arbeitsphasen.

Selbststindige Gruppenarbeit

ist wihrend der zweiren Arbeitsphase
duferst wichrig, um in den unvermeidli-
chen Warteschleiten wihrend der tort-
geschrirtenen Inszenierungsarbeit neue
Arbeitsimpulse zu geben und zu erhal-
ten. ILT‘.!‘{'.‘.’!]:I'.:! \If_'lL' -I-L'.ll'I!L'iI!IIL']H.]L' Al
|I||{'I|I.I|||H|.||l‘|'| .I.lll'i'lt"[ \I\:"l'fk'ﬁriii{l'“
haben schon Theater-Erfahrung und

\u”fl::l'l \“H"\I.' .ilh'i'l lII'.l]"l'Ll!.['I;'_[ rir'lHriru:vn

kéinnen! Die Arbeirs-Aufrrige sollten
natiirlich unbedingt eng auf die szeni-
sche Entwicklung des Ganzen bezogen

sein. So nimmt man die Jugendlichen
ernst und gewinnt als Spielleiter Zeir fiir
dramaturgische Reflexionen, Texthear-
heitungen, Kostiim-Wahl, Kulissenbau,
Musik-Bearbeitungen, individuelle Zu-
arbeiren usw.

Arbentsrhythmus

Beispiel fiir cinen Arbeitsrhythmus:

& 9 - 10 Uhr: plenare Arbeir: chorisches
Singen (spirer fiir die Monch-5zene
funktionalisiert); » 10.15 - 12,00 Uhr:
Gruppe A, die Kimpfer®: Bithnen-
fechten; Gruppe B, die  Partygiiste der
Montagues” (incl. Kostiim-Arbeit);
12.00 - 12.45: Einzelarbeit: Musik/




—

[‘\;s|rr|_“\5'|tllll.|:'ll.’.".'l1 [ Oktober 1997 52

Kriterien fiir das Gelingen internationaler Theater-Werkstatten

Summe/Einzelgesang/Kostiimproben;
parallel dazu: » selbstiindige Gruppen-
arbeit, Arbeitsauftrag: Entwicklung der
Giinge und Halungen der ,.Diener-
Gruppe® wihrend der Party.

Spieltechniken

Spicltechnisch ist ein Herangehen an
Seenen und Rollen vorzuziehen, das von
aufen nach innen fortschreitet, d. h.
von einer vorliufig spiclerisch anpro-
bicrten Haltung/Maske/Kostimierung
ausgeht und dann zum Aufbau von ,in-
neren Handlungen®, Rollen-Biogra-
phien etc. fortschreiter.

Ein vorschnelles Sich-Einschwiren auf
eine bestimmie Figur, ihre vermeintli-
che Innerlichkeit etc. behindert chen
den kollektiv-forschenden Einstueg und
verleitet zu Individualisierung wie ,Das
ist meine Rolle® bew. .Diese Rolle er-
fordert einen lauten Charakter™. Hier
ist die Gefahr einer Klischeesierung
graf, die sich an den ., Typen® der Teil-
nehmenden orientiert und die Moglich-
keiten und Vanablen der theatralen
Vorginge und Figuren selbst aus den
Augen verliert.

Ein Fremd-Machen™ der Rollenmuster,
ein , Gegen-den-Strich-Spielen™ der
Texte und Situationen dffnet erst die
Wahrnehmung und macht Entdeckun-
gen moglich - sowohl in bezug auf Sze-
ne und Stiick, als auch auf Mitspielerin-
nen und Mitspieler. Das ist bedeursam
gerade auch dann, wenn verschiedene
theatrale Kulturtechniken aufeinander-
stofen — erwa am Stanislawsky-System
geschulte Schiilerinnen aus Polen mit
deurschen Amareurthearer-Spielern.

Ein Beispiel

Der Einstieg in die ,Romeo und Julia®-
Arbeir begann mir einem Kostiimfest, in
dem sich alle Teilnehmer nach Laune
verkleideten, das heifit: micht nach
Mafgabe des ,Passenden® im Blick auf
Rolle oder Kirpergriife, sondern des
Ver-riickten, des Un-Gewdhnlichen, des
der Rolle und threm Triger Fremden.

Das Kosriim wird dabei zum Schure-
raum fiir die Spieler, gur und schlechr
sind noch kein Kriterium — und so gab
s vicles zu entdecken: individuclle

« 1¥pen®; Gruppen mit dhnlichem Aus-
druck. Darans erwuchsen bald die er-
sten konkreten Phanrasien in Hinblick
auf Figuren und Figurenkonstellationen
des Sriickes: die Kimpfer; die Familien-
Oberhiupter; dic Party-Giste; der ein
oder andere Romeo, die ein oder ande-

re Julia gerieren ins Blickfeld — orga
nisch, ohne Rollenzuweisung der Spiel-
leiter.

Stiick und Text

Fiir die Arbeit mit einem Stiick, aber
auch mit dem Texmmarerial im Rahmen
der themarischen Arbeir gilt die Faust
regel:

Der Text ist die Zugabe, wenn die Vor-
gange g'?.rrfn’.'!vu‘,
die szenischen Be-
wepnngen (die du-
feren und die m-
neren) entwickelt
sind.

Je genauer diese
.'J'Lr]“_'il., .[I' Ii.LirI.'l'
die Problematik
der Szene einver-
leibr ist, desto we-
niger Text ist
notwendig.

Arbeit an Kernsdt
zen stehit hier zu
Beginn, und mei-
stens ist am Ende
nichr viel mehr
notwendig; sie
erweitern sich ggf,
auf Kern-Dialoge
20y mitunter sind
einfiihrende/kom-
mentierte Mano-
loge sinnvoll, die
thren Impuls vom
litcratischen Text
und szenischen
Geschehen glei-
chermafen erhal-
ten. Wichtig ist
nicht die wortge-
treue Wiederho-
lung der Vorgabe,
sondern die Prasenz der Stimme vor und
im szenischen Geschehen. Manchmal
birgt eine .,i_'.;'in'rn'f,:rmg" in die Alltags-
sprache der Spielenden den groferen
dsthetischen Eindruck als die answendig
gelernte Firation. Und: der Char ist ein
wunderbares kollekrives Medium fiir
Briicken und Hinweise zum Spiclge-
schehen.,

Aus einer Performonce im Rehmen des
Studiengangs Kommunikation der FH Osnabrict
{vgl. Anmerkung zum Editorial)

Wichtig: Literarisches Vorgaben wie
Shakespeares .Romeo und Julia® sind
ein uncndlich reicher Steinbruch fiir
spannenden Situationen und Vorginge,
;Ingi:r-:‘i-:hi:rt mit einer Fille von Sitzen
und Sentenzen, die gerade in ihrer frem-
den Bauform, in ihrer Distanz zur All-
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tagssprache zu ganz neuer, ungewohnrer
Fiillung mit eigener Erfahrung provo-
zieren.

Maglich ist dies aber ausschlieflich,
wenn durch diese Situationen und Sen-
tengen hindurch die Gelenke, Nerven
und Stimmbdnder der Sprelenden gereizt
und betvept werden. In diesem Wechsel-
spicl zwischen marterialem Impuls und
lebendiger Aufnahme durch Handeln
und Betrachten entstehen die szenischen
Qualiciten, entsteht Theater.

Eine besondere dsthetische Qualiir
macht die Viel-Sprachlichkeit der Teil-
nchmer, die unbedingt zu nutzen st
Die unterschiedlichen Sprachklinge
vermitteln zugleich sinnlich-konkrete,
lustvolle Beziige zu den Identitdten und
Kulturen der Mitwirkenden; rand nie-
mand sollte obne einen Satz und eine
Melodie asus einems anderen Land wach
Hause fahren.

Aus beiden Griinden, dem dsthetischen
und dem — sagen wir ruhig und im er-
sten Sinne des Wortes: - vilkerverstin-
digenden, wird auch die Inszenierung
eine mehrsprachige sein.

Das spielerische Fremdmachen des Ver-
trauten

Das sprelerische Fremdmachen des Ver-
trauten kinnte also eine grundsatzliche
Arbeits-Maxime fiir internationale Jue-
gend-Werkstatten sein — begogen sowohl
auf Teilnebmer und Kulturen, als auch
anf Stiicke, Texte, Themen und Rollen.

Stuck- und Themen-
bezogene Kriterien

2.2

Beispicle erprobter Jugend-Werkstitten

¢ Apakalypse now - Spiel und Tanz zwi-
schen Weltuntergang und Utopie

® [m Garten der Liste - Performance,
Tanz und Masken um Hieronymus
Bosch

* Kinder, Natur und Technik — Theater
zwischen Garten und Fabrik

* Roweo und Julia - ein szenisches
Spekrakel nach Shakespeare

s Ein Sommernachtstraum — das Anar-
chusche der Liebe und die Liebe zum
Anarchischen

» Figaros Hochzeit oder: Die Eratik der
Unordrtisng — eine deutsch-franziisische
Thearer-Werkstatt nach Beaumarchais

Teilnehmer-bezogene
Kriterien

[t

Human interests

Grundsitzlich gile: Stiicke und Themen
ergeben sich aus den akmellen Fragen
nach dem Menschen; sie miissen von
Fuman interest sein baw. sollten auf
Breman interests abzielen. Das heific
nicht unbedingt: aktuelle Gegenwarts-
stiicke baw. tagespolitische Themen; ge-
rade im internationalen Kontext bieten
sich eher ,klassische® Themen und
Stiicke an, da in ihnen verschiedene
P'rablemstellungen und Ldsungsvarian-
ten erspielbar sind; da sie auf Erfah-
rungseinschiibe angewiesen sind.

Wichtig: Nicht ein Thema oder Stiick 15t
aktuell, sondern Les- und Spielarten ma-
chen es dazu. Hier ist Mittgterschaft ge-
fordert - sowohl der Spielleiter als auch
nnd insbesondere der Mitspieler.

3.

e

=

3

Interkulturalicie

e Teilnehmer kommen aus unter-
schiedlichen Kulturen und miissen diese
Verschiedenheit als produktive Qualicic
begreifen kiinnen;

Ausdrucksformen, Arbeitsweisen, der
Grad der kulturellen Bildung

aber auch: Vorurteile, Tabus sind wich-
tige Begegnungs- und Spiel-Anreize; sie
miissen in der gemeinsamen Arbeit ,gut
aufgehoben® sein.

Sprachenviclfale

Sprachenvielfale heifie Klangvielfale;
Klangviclfalt heifit: cine cinzigartige
iisthetische Qualitit, die schon zu Be-
ginn der Arbeit vorhanden, abrufbar ist;
zugleich provoziert diese dstherische
Qualitir kommunikative Zuwendung,
die im Lernen der fremden Klange auch
zum Kennenlernen der fremden Kultur
Anreiz bictet: personifiziert in sehr
konkreten Menschen, ihren Rhythmen
und Sprach-Meladien.

Alrer

Als MaBstab immer wieder bestirige hat
sich die Ausschreibung ,ab 16%,

Hier stellen sich Probleme und Lésungs-
strategien in dhnlichen Fragekonstella-
tionen und vergleichbaren, austauschba-
ren Haltungen und Verhaltensweisen,
Andrerseits bieten gerade jiingere Teil-
nehmer eine eigene Qualitiren in Kér-
perausdruck, Spielweise und Zugriff
aufs Thema; dariiber hinaus bestitige
eine zu starre Lebensalter-Beschriinkung
die alltiiglichen Ghetoisierungen von
Schule und Freizeit
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<Ab 16" ist also nur als orientierender
Wert zu schen und undogmatisch zu

handhaben.

Teamer-bezogene
Kriterien

4.1

2

Interdisziplinaritit der Spielleiter

Vier Spielleirer sind fiir internauonale
Mafinahmen das Minimum.

Zwei von ihnen sollten aus dem Theater
und der Theaterpidagogik im engeren
Sinne kommen, zwei aus verwandren
Kiinsten. Welche Genres da sinnvoll
sind, hinge enrscheidend von Sriick und
Thema ab, Am naheliegensten und in
aller Regel auch notwendig sind die Be-
reiche Gesang/Stimnie und Bewegung/
Tanz. Bei thematischen Arbeiten ge-
winnt die Bildende Krnst gef. groficre
Bedeutung und braucht entsprechende
Eachlichkeit erwa zur Gestaltung des
Environments. Instrumentelle musikali-
sche Arbeit tut den Spiel- und Freizeit-
prozessen immer gue; sie kann aber
{dhnlich wie beim Tanz) nicht auf die
Verbesserung technischer Fertigkeiten
der Teilnehmer zielen, da das zu viel
Kraft vom szenischen Spiel- und For-
schungsprozel zicht, Musikalische In-
terventionen des Musikers in den Spiel-
prozel! hinein und Gestalungen aus
und mit den vorhanden Fihigkeiten der
Teilnehmenden stehen hier im Mittel-
punkr.

Unterschiedliche Kompetenzen der
Spielleiter verhindern Konkurrenzen
untereinander und schaffen dic Voraus-

serzung fiir produkrives Team-Teaching.

Zugleich sichern sic ein vielschichriges
Anrcgungs-Niveau, in dem jeder Teil-
nehmer die Chance hat, seinen Einstieg
in die gemeinsame Arbeit zo finden und
vorwires zu kommen,

Spiclleiterinnen und Spielleiter

Das Team sollre auf jeden Fall mehrge-
schlechtlich beserze sein, Das erfordert
der reilnehmer-spezifische Takr; das be-
reichert das Spektrum der emotionalen
und der dsthetischen Moglichkeiten.

4.3

4.4

Das Organisationsteam

Das Organisationsteam {von mindestens
zwei Leuten) schafft die organisatoni-
schen, sachlichen, verwaltungsmiiBigen
Voraussetzungen fiir die dsthetische und
padagogische Arbeir. Es sichert den
Spielraum vor fuBeren Storungen und
muf dazu stets auf der Hithe der An
forderungen des Spielprozesses sein,
dem es dient.

Es sollte in der Lage sein, jederzeir je-
dem die Auskunft dariiber zu geben,
was in den nichsten Stunden geschiehr.
Das geht, ebenso wie ein aufeinander-
bezogenes Team-Teaching nur mirtels
regelmiBiger

Team-Sitzungen

Das Team aus Spiclleitern und Organi-
satoren trifft sich in der Regel nach der
Mittagspause und zum Ende des Tages,
um individuelle Probleme zu bespre-
chen, Prozeflverliufe aufeinander abzu-
summen und Rhythmus und Angebore
der kommenden Spieleinheir zu bespre-
chen.

Wichnig ist, daB jeder im Team dic Zicle
fiir seine Angebote exakt benennen
kann, so daf alle Teilnehmer im fort-
schreitenden Prozel nicht die Orientie-
rung, den Faden verlieren und die Ein-
zelaktionen im Gesamtunternehmen
verorten kann.

Im zweiten Teil der Thearerwerkstart,

der mehr und mehr sich auf die Auffiih-
rung hin ausrichrer, kénnen éffentliche
Team-Sitzungen sinnvoll sein, Sie schaf-
fen bzw. stabilisicren das Vertraven der
Teilnehmer in Teamer und Geschehen.

(vorliufiges Ende: Rup, 25. Juli 1997 - einen
Tag vor der Auffithrung der Ergebnisse der Ro-
meo und frelia-Werkstarr)

Anschirift des Verfassers:

Bernd Ruping c/o TPZ Lingen
Universitatsplatz 5-6
49808 Lingen
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A festive scene

Here’s how to get Shakespeare off the page and your students on their feet

High schoaol and college students are frequently
intimidared by Shakespeare, often because of bad
experiences in English classes where the playtext
was read as though it were a novel. But some-
rimes it 1s teachers - even drama reacher - who
avoid Shakespeare, mistakenly believing that it is
oo difficult to be performed well and therefore
shouldn’t be produced ar all.

While your students might not be ready to
mount a full-length production of Hamlet, there
is a good way to introduce them to the F_ug]i;.h
language’s most renowned playwright. If you
want 1o challenge students with texts thar regquire
them to think analynically and erearively, and gi-
ve them an opportumity to speak and experience
Shakespeare’s language as the dialogue i truly
was intended to be, consider doing a scene festi-
val. Whether you are studying an entire play that
is part of your curriculum, ar you are doing a
unit on Shakespeare in general, vour students can
put together an event which both you and they
will enjoy. I've found thar middle school students
are best suited for Shakespeare festivals. They
have the capacity to understand Shakespearc's
language and are able to take responsibility for
much of the work that needs to be done to make
the process a successful learning experience. But
a scene festival can also be adapred for high
school or even elementary-level students.

I began organizing Shakespeare festivals several
years ago afrer arrending the Folger Library's
summer institute, Teaching Shakespeare’s Lan-
guage, in Washingron, .C. In addition to wor-
king with teachers who attend the Kentucky
Shakespeare Festival's Page to Stage summer
warkshop, I produce festivals in my classroom
and take my students to regional Shakespeare
festivals. Today, 1 tell my students thar studying
Shakespeare without acting or seeing it perfor-
med would be like taking a music appreciation
course and trying ro experience Becthoven by
reading the sheer music.

The basic formar of the fesuvals 1s simple: Stu-
dents working in groups block and direcr their
own scenes and perform them for each other or
perhaps a larger audience. Each group takes re-
sponsibility for cutting their own scenes, with the
understanding that the language cannot be chan-
ged or updated. Props and costumes are minimal;
the emphasis is on language, movement, and
meaning.

The essence of any festival you organize is the
performance of scenes, but you can also supple-
ment your students® learning experience by
adding other Elizabethan-style acriviries - music,

Kathleen Breen

dance, art displays, demonstrations of Elizabe-
than sports, jugglers and fools, and of course,
food. It is important, however, never to minimize
the performance aspect.

Pick a fest

Before getting started, you need to decide what
kind of fesrival you wanr to produce. The four
different approaches are:

Mini-festivals held within one period (perhaps
over two or three days time) with a single class
of students.

Multi-class or departmental festivals held ina
school anditorium or library.,

A school-wide festival involving other depart-
ments, held in the school auditorium or a single
large space such as a gymnasium, or perhaps at
various sites on your campus (in nice weather,
outside).

An evening of Shakespeare organized like a va-
riety show, and open to parents and guests.

Obwviously, the simplest approach would be the
mini-festival, but unless you have a very small
class, vou will have to spread the activity over
several days. It's a good choice for a reacher who
has less flexibility in taking students out of other
classes. If you have the option of combining rwo
or more classes, consider beginning with two pe-
riods, back to back.

A half- or whole- day multi-class or school-wide
festival is a more ambitious alternative, but it can
be very rewarding, especially for middle school
students. Its seale gives you rhe oppormunity to
get other departments mvolved and turn the
festival into an interdisciplinary event.

Some festivals operate as invitationals® with dif-
ferent schools bringing in scenes to a designated
performance space over a two- or three-day pe-
riod. This is a complex underraking thar you
might want to consider (in collaboration with a
teacher from anvther school) after you have
some experience creating a festival with your
own students.

Get ready

Whichever kind of festival you choose to pro-
duce, allow plenty of rime to prepare. Experien-
ced teachers can pur together a festival in three
to four weeks; beginners should plan further in
advance. Always resolve the following questions
before you start working with students:
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1. Whart will be your policy on adaptations,
cuts, or revisions? Regardless of the students’
ages or ability levels, it is not necessary or even
advisable to revise Shakespeare’s lan-guage. It's
better to teack students how to cur the rext,

2. What will be your minimum and maximum
numbers for casts? Having your students per-
form in twos or threes 1s a good idea if you're a
novice; the staging will be less complicated and
rehearsal will probably go faster (the more
possibilities there are for students to be absent,
the longer the process will rake).

3. What limits will you place on performance
times? Try to sertle on a reasonable range, per-
haps five to fifteen minuges.

4. Whar kind of costumes will each company
wear? The costumes ought to be, of course,
stylistically consistent for each scene. (In other
words, vou can’t have one character in Elizabe-
than garb and another in a swearshirt.) You'll
have to decide when and where the casts
change into costume, and how long they will
they have to do so. For middle school students,
I've found that it works best o start evervbody
out in costume, especially if vou're traveling to
perform the scenes somewhere other than your
own classroom.

5. Whar kinds of props and scenery can students
usc? It will help ro maintain a basic road box of
Shakespearean props (plastic dapgers, crowns,
bottles, parchmenrs, and miscellaneous items);
you might also want to borrow things to make
the event more festive or special-for example,
mxedos or costumes donated for festival eru-
cees, or a candelabra if you want to heighten
the effect of a night scene.

6. Will srudents perform for a non-participating
audience? The advantage of a participating au-
dience 1s that every student has an investment
in the program, which leads to greater recepti-
vity. Of course, teenagers arc usually anxious
o show off whar they're doing, so you might
also choose to schedule performances for other
classes, or for parents and the
Community.

7. Whar will each parmcipating student do, be-
side perform? It's important that every student
take on another festival responsibility. Aside
from all the technical and dramarurgical rasks
that need to be done, a festival can have other
activities to supplement the scenes. For exam-
ple, if you've decided to serve an Elizabethan
~bangquet™ at intermission, have each student
contribute a food iem or perhaps a deco-rative
banner that can be hung above or near the
banquer rable.
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8. Will you make a program? Even tar a class-
room festival it's good o have students design
playbills.

9. Will you award each participant a prize or
certificate? Sometimes | simply award certifi
cates; on other occasions 've had T-shirts or
pencils fearuring Shakespeare’s image. It's up 1o
vou to decide whar awards will work best with
your students.

Create companies

The first thing to do with your students is to di-
vide them into four or five companies, depending
on your class size. Acting companies get everyone
involved. It's up to the members ro decide wha
has responsibility for doing what. The only re-
quirement | have is that cach student participate
as an actor with lines. This can be done even if
you have a large class. For example, if a group of
four students wants to do a two-person scene
from Macbheth, three of them might divide Mac-
beth’s lines, thus bringing out the changes in his
thoughts and feelings. By assigning scenes that
require either more or fewer actors than each
company has, you can ensure thar students will
seek crearive options. In a classroom perfor-
mance of The Tempest, for instance, three of my
students from a large company played Caliban
inside one costume simultaneously. The effect
was appropriately ,monstrous® and allowed the
actors to distinguish Caliban's beastly thoughts
from his more human sentiments, It worked on a
physical level as well as on a psychological level.
A smaller company can doa |'-'II’}:.I‘I' group scene
by double casting or by cutting text.

Aside from acting, emphasize o students that
they all can participate in the directing of their
company’s scene. It's also important that mem-
bers of the acting company assume other roles as
well. Those include:

Scene editors who decide what to cut and why,
or what scenes to combine.

Stage crews who set up and strike.

A program designer who assembles and
proofreads the final program or playbill.
Costume and prop designers or locarors.

A prompter who cues actors in need of help.

A dramaturg who researches the world of the
play and its stage history.

Sound and flight technicians, and or musicians.
A narrator who prepares a short introduction
to the scene, placing it in the context of the
whole story. This person, in costume, mighr al-
50 provide a narratuve bridge berween two spli-
ced scenes,

Understudies for major roles.
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Suggested scenes for a Shakespeare festival

Here's a list of monologues, duets, and group scenes you might want to consider for your scene
festival. As you gain more experience you can create your own resource list

Monologues

The Tempest (Act V, Scene i, lines 33-57), Prospero: "Ye elves of hills..”

The Life of Henry V (11 1-34), Prologue: "O for a Muse of fire..."

Romeo and fuliet (111 127-148), Julier: "Thou know'st the mask of nighr is on my face

The Merchant of Venice (1111 53-73), Shylock: "To bait fish withal..."

A Midsummer Night's Dream (111 i 196-220), Helena: "Injurious Hermia, most ungrateful maid,..*

Duets

The source of these two-person scenes is Shakescenes: Shakespeare for Two, edited by John Russell
Brown, and puiblished by Applause Books,

A Midsummer Night's Dream (Act 11, Scene i), Demetrius and Helena

Much Ada About Nothing (1V, i), Beatrice and Benedick

Othelle (V ii), Othello and Desdemora

Macheth (11 i1}, Lady Macbeth and Macheth

Macheth (111 1), Lady Macbeth and Macbeth

Romeo and Juliet (11 iv), Juliet and the Nurse

As You Like It (111 ii), Celia and Rosalind

Scenes with several characters

A Midsummer Night's Dream

(1 ii), The mechanicak casting their play; six characters

(111 1), The mechanicals rehearsing in the forest. Bortom changed to an ass; Titiania falls in love
with him: twelve characters

(111 11}, Oberon and Puck watch the four lovers chase each other: six characters

The Taming of the Shrew
(11 1), Petruchio and Kate meet: thirteen characters
(IV v}, Perruchio "rames” Kate: four characters plus servants

Ronmeo and Juliet

(1iii) Lady Capulet disclases Paris's proposal to the nurse and Juliet: three characrers plus servant
(I v) The hall where Romeo and Juliet meet: six characters plus dancing extras

(11l v} Romeo leaves after the wedding night; Capulet forces Julier to marry Paris: five characters

Jaalivis Caesar

(i) The soothsayer warns Caesar, and Cassius approaches Brumus: seven characters
(1 ii) Some conspirators conspire: three characters i

(I1 i) The conspiracy to assassinate Caesar: mine characters

(111 i) The assassination scene: thirteen characters plus assorted Roman cinzenry

Macbeth

(Li, Iii, 1 v, 1V i) Witches' scenes: three or more characters

(1 vii) Lady Macbeth urges Macbeth to murder: three characters

{111 iv) The banquer scene with Banquo's ghost: six character's plus servants
(V i) The slecpwalking scene: three characters

Hamlet

(1 1) The watch sees the ghost on the bartlements: three characters plus ghost .
(1 ii) Claudius holds court; we meet Hamlet: seven characters plus lords and Ophelia
(I iii) Laertes leaves for France with advice from Polonius: three characters

(Iiv) Hamlet hears from the ghost about rorten Denmark: four characters

One of the simpler but fun things your students Anne's Men. (Of course you shu;fu]d remlind bs:m-
can do before they begin rehearsing is to name dents that only men pclrfurmed in the Eliza p.,;;_- ;
their company. There are several Elizabeth and han theatre, so they might want to update ,.Men

C i ; : ad ,Company.“) They could also choose 1o
Jacobean company titles they could borrow: The  to read ,Company

Lord (Ihamheflnin‘s Men, The King's Men, The name them-sclves after a famous London theatre,
Earl of Pembroke's Men, The Lord Admiral's like The Bla-:kfn::rs Players, The Drury Lane
Men, The Earl of Derby’s Men, and Queen Players, or The Covent Garden Players, or per-
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haps something associated with their play scene.
If they're doing a scene from Macbeth, for
example, the company might be called The Red
Dagger Players, or The Bubbling Cauldron
Players. One more alternative is to name the
company after an historical place or a royal fa-
mily like the Tudors or Stewarts.

To match the acting company’s name, allow each
group to choose a picture (from a supply of
Elizabethan graphics you've assembled) to serve
as the company’s logo on their banners, playbills,
program, promptbooks, and posters. Or you
mighr have a talenred artst in your class who
would design modern logos with a Shakes-
pearean flavor. Some groups might also wish to
name their scenes. For example, at one student
scene festival, a creative blending of scenes from
Hamler and Macheth was entitled ,Megadeath
and Helmur.*

Choose a play, choose a scene

v
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class period. They'll learn how to make acting
choices, block and direct, and try our ideas rhat
they may or may not use. While this kind of
work might be expected in a theatre class, some
English teachers are uncomfortable allowing stu-
dents to spend precious school time engaging in
what is aften a chaonc process. It might be hard,
but one of the most important things that you,
the teacher, can do during the process is refrain
from jumping in and telling them what to do,

Prepare scenes

1 usually pick the play my students will work on
and select several scenes from which they can
choose from. Whether you're doing an individual
classroom festival or a more elaborare event thar
will include a non-performing audience, there are
WO wilys you can set your students up with their
scenes. In the first option, each company works
with a different play and prepares a ten- ro- fif-
teen- minute scene. Your students need not read
the swhole play, If you're someone who has done
a lot of theatre and is familiar with scripr analysis
this may sound like heresy. But in my expenence,
having students focus on only one scene in a
script has proven every effective. This approach
has a rtwa-fald value: one, it introduces students
to plays in Shakespeare’s canon that they will,
eventually read and study in literature classes;
and two, piccing together a Shakespeare sampler
festival allows you to study thematic similarities
between plays. You might select, for instance,
three or four plays about lovers (Romen and [u-
liet, A Miasummer Night’s Dream, The Taming of
the Shrew) or plays abour the struggle for power
(Macheth, Richard Ill, King Lear). You can ger
your student companies started by either relling
them the story of their play, or hand-ing out a
written summary, and explaining the context of
their individual scenes.

A second approach is to choose key scenes from
one play — perhaps five scenes, one from each
act. With narrative bridges delivered by a student
in costume, an individual class of four or five
companies can put on the whole story.

Regardless of which approach you adopr, rehear-
sals should always take place in class, If students
have the ume and interest to work on their sce-
nes ouside of classume, that's fine. Bur it’s im-
portant to allow them 1o rehearse during their

As | mentioned earlier, the student companies
should do their own cutting. The process will
give them a much betrer understanding of their
scene’s meaning. In facr, assigning students to
reduce a whole play to forty or forry-five minutes
is a great way o introduce them to the entire
waork. It compels them to dig into the text and
make real decisions abour plot, characrers, and
STAgE movement.

In scene preparation, advise your students to:

Maintain the essence of the story.

Keep essennal characters.

Emphasize the main conflict.

Retain dialogue as Shakespeare has wrirten ir;
in other words, don't update the rext’s
language. A

Cut obscure or archaic references. This can be
a tough call for students unfamiliar with
Shakespeare's lexicon, In the first place, he so-
metimes uses modern words that students just
don’t recognize. Two, making a cut can alter
the rhythm (and of course, the meaning) of a
muplct or a line of iambic pentameter. Make
suure you have a copy of C.T. Onions’s

A Shakespeare Glossary on hand for students 1o
refer to, If they're unsure as to whether or or
not their curs make sense, afrer they've finished
preparing the scene for rehearsal, offer o dis-
cuss it with them. I always ask my students why
they've made a cur, rather than telling them it's
wrang,

When students do make curs, they should be able
to justify what they have chosen to cur. My stu-
dents are required to prepare a written ranonale.
It gives them a better understanding of the scene
and helps me discern what they were thinking
when they made the cur,

Cast the scenes

Let your student companies do their own casting,

unless you think this will cause a small rior.

Whether you or the students do it, here are some
ics to remember:

“The best actors don’t have to have the biggest
parts.
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In Shakespeare's day, all the parts were played
by males; the women by young boy - so don't
be afraid of non-traditional casTing.

You can divide a large part among more than
one actor, especially if there is a dramatic
reason for doing so (see my earlier examples).

Block and stage

The decisions about where to stand and how ro
move — the blocking and staging of the scene -
should be made collaborartively. At first, students
may plead ignorance and line up against the
blackboard waiting for you to tell them what to
do. Don't. Shakespeare is famous for minimal
stage direcrions, but the answers to the actors®
questions are planted in the text. Onions’s book
can help them understand the language better,
Your job is to emphasize over and over again that
the characters in these scenes are people talking
to each other; not statues reciting poetry. Some-
rimes students who are very capable with other
marterial suddenly freeze up when they see 1ambic
pentameter, but if you ger them to understand
the need for movement onstage, and they work
with the text, the scenes will come 1o life.

Blocking and staging in a classroom of high-
energy students requires patience and coopera-
tion. Bear in mind that whatever decisions your
students make, they're likely to have as many
good ideas as bad ones. The point is, blocking
and staging must evolve. Urge your students o
try out any idea a company member has. If it
works, great; if not, ry something else. This is
where the true learning goes on, as students
practice problem-solving and arrive ar decisions
together. Emphasize 1o them that there is no one
right way to do Shakespeare. Back this up with
videotapes of various productions of the same
play thar demonstrare the vastly different choices
that directors have made.

Create promptbooks

To assess each acting company’s choices, assign a
prompt-book - a script annotated with directors®
notes on blocking, stage action, gestures, props,
lighting and sound cues, cos-tumes, set designs,
and characters® emotional responses.

Promptbooks are useful in helping students pre-
pare scenes they are going to perform, and in
wstudying® scenes they are not performing.
They'll also help you when it comes time o as-
sign a grade to their work. Above all, they keep
students focused on the fact thar actors and di-
rectors have many choices in interprenng Shake-
speare’s meaning. Working with others in com-
piling a promptbook gives a student ownership
of the play from the inside out.
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There are three ways you can fold promptbooks
into the festival process. You can assign one stu-
dent per company to record the notes in the
script; in this approach everyone has input into
what goes in the book. Or you can include the
collaborative directorial. notes along with indivi-
dual notes from each student abour his character,
A third way is to have everyone make a prompr-
book that includes common directorial notes and
the individual's own character notes.

To create a promptbook, have your students
photocopy their scene, enlarging if necessary, so
that it is very readable, and paste it onto the left
sides of sheets of plain or loose leaf paper, lea-
ving the right side clear for production notes and
cues (written in pencil so they can make changes
when necessary). [deally, a promptbook should
be an easily managable size, so you can begin re-
hearsal with the book in hand, ready for quick
reference.

Suggest the following ro students before they be-

gin recording notes:

1. After reading the scene through in your
acting company, discuss what vou think this
scene accomplishes in the overall plot. What
would you like to bring to the audience’s
artention? Write an introductory paragraph in
the promptbook in which you explain your
company s concept of the scene and how you
plan to convey that idea in your producrion.

2. Make your cuts by crossing out lines in the
promptbook, bur do not change any words or
their sequence, Be prepared to explain exactly
why you cut the scene as you did.

3, Include a description of the cosmmes and an
explanation for the design. For example, if you
do the scene in modern dress or in some other
time period, explain why. None of your
choices should be arbitrary.

4, Write an analysis of your character. First,
think abour the character’s objectives in the
scene:

What does the characrer want?

Whart obstacles stand in his or her way?
What happens when the character meets the
obstacles?

What class of person is this character? How
can you tell?

How does he or she feel abour what is hap-
pening in this scene?

What do other characters say about him or
her?

What does the character’s use of language
suggest about him or her? Think of the mea-
ning behind the words. Record a few phrases
that you think demonstrate his or her perso-
nality.

What is the physical appearance of the cha-
racter, including stance, style of walking, and
gestures?
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Once the students begin rehearsing, remind them
to make production notes in their promptbooks
abour the way their characrer is playing the
scene. They should include vocal pauses; voice
inflection, tone, or shifts in mood; gestures and
facial expressions implied by the text; and notes
or diagrams of action and movement.

Do it

Designate one student - or perhaps another
teacher — to serve as emcee for your festival. Ra-
ving somcone introduce cach scene will hold the
event together, and add to the atmosphere. The
master of ceremonies can be a member of one of
the acting companies, or yourself perhaps, or a
costumed narrator from your school or commu-
nity. You might also invite appropriate ,.dignita-
ries”; for example, maybe you can persuade the
principal of your school to appear in costume
and portray either Queen Elizabeth | or one of
her consarts. For one schoolwide festival in
Kentucky, the principal, assistant principals, and
even the superintendent came in costume as
arrending lords.

A Shakespeare scene festival is not meant to be a
substitute for a serious analysis of Shakespeare’s
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plays. Bur it 15 2 wonderful opportunity for stu-
dents to speak some beautiful language, study
human morivarion, rap their creariviry, and, of
course, discover the art of thearre. Students don't
have ta arrive at high school or college afraid of
Shakespeare. Nor do they have to be lefr with the
one vivid childhood memory [ have of studying a
film version of Hamlet starring Richard Burron:
the actor’s recorded voiced droning an answer o
Poloniug’s question, ., Whar are you reading, my
Lord Hamlee?*

~Words. Words. Words.

Kathleen Breen bas tanght English at the seconda-
ry and college levels for tiwenty years. She is the
assoctate producer and cofounder of the Kentucky
Shakespeare Festival's summer teacher’s program,
Fram the Page to the Stage: Teaching Shakespeare
in the Classroom. Currently, she teaches at
Sacred Heart Academy in Lowisville,

Der Artikel ist im Original erschienen in:
Teaching Theatre, Yol. 8. No. 3. spring 1997
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Jugendclubs an Theatern
8. Bundestreffen an der NEUEN BUHNE Senftenberg, 20. - 25. Juni 1997

Die Zuschauer als Darsteller

«Thearer entfalrer sich in der Dialekrik von
Spiclen und Zuschauen; der Theatersituaton
liege die Vereinbarung der Bereiligren zugrunde,
sich auf diese Dialektik einzulassen. Der Voyeur
ist kein Theater-Zuschauer, und der, dem er zu-
sieht, spielt kein Theater, so theaterihnlich die
Situation erscheinen mag. Vielmehr miissen sich
in einem Interaktonszusammenhang, soll thm dic
Qualitat von Theater zugesprochen werden, eini-
ge der Bereiligten fiir die Rolle der Spieler, ande-
re fiir die Rolle der Zuschauer entscheiden. In
der Dialekrik von Spielen und Zuschauen ist ein
weiteres konstturives Moment der Thearersitua-
ton angelegt, die Dialekuk von Spiel und Ernst,
Nur Spiel ist der Inhalt der Theaterhandlung, so
sehr sie ihrer Form nach Alltagsrealititen glei-
chen mag; die Bithnentragiidie ist eine fikrive
Katastrophe. Auf dieses Spiel lassen sich Spicler
und Zuschauer ernsthaft ein; die Emotionen, die
Theater auslast, Komddie wie Tragadie, sind
deswegen durchaus real, affizieren nicht weniger
als die Erfahrungen des Allags.” !

Die hier zierte Verabredung finden wir im nor-
malen, uns allen bekannten Theaterbetrieb, be
dem das Spielen von professionellen Schauspie-
lern erledigt und das Zuschauen den Nicht-
Spiclern Giberlassen bleibr.

Seit vielen Jahren gibt es aber das Phiinomen, daf
.HJI: IJI'I'I “Ilhllr]l lilfltlﬂl'lll'[ Tht’.'llt'[ Jll!:t'lll.!lil.]“.'
selbst spielen. Das Publikum, welches die meisten
Imendanten gerne in gue gehillten Zuschauerre-
hen sehen wiirden, ist zu Darstellern geworden.

Jugendclubs an Theatern® ist der stehende Be-
griff fiir eine praktische Theaterarbeit von Ju-
gendlichen zusammen mur Profis an Stadi-, Lan-
des- und Staatstheatern. Bei freien Gruppen fin-
det sich dieser Arbeitsansatz noch spirlich, aber
er gedeiht mittlerweile auch dort. Diese ,Jugend-
clubs* sind in den letzien Jahren zu ciner festen
Institution innerhalb der deutschen Theaterland-
schaft geworden. Besonders an den Kinder- und
Jugendtheatern haben sich durch dic Imnauve
von ﬂ‘tu;l.l:erj!iid;]gugml Jugendclubs® gegriindet,
Allgemein wurde die Bedeurung des Thearer-
spielens von Kindern und Jugendlichen erkannt
und ein Angebor geschaffen, dal sich in die real-
cxistierende’ Medien- und Konsumwelt ein-
mischr.

Nicht immer ist flir die Theater die oberste Ma-
xime zur Einrichrung eines Jugendclubs der ¢h-
renwerte Anspruch, sich mit seinem Publikum

intensiv und neu zu beschiifripen. Natdirlich gibr
¢ Theater, die ihren Jugendelub als publikums-

Peter Galka

wirksames Zugpferd Hir weitere Produktionen
des Thearters sechen. Wer einmal den Weg ins
Theater gefunden hat, wer eine, seltsamerweise
immer noch vorhandene, Schwellenangst tiber-
wunden hat, wird wiederkommen. Die Jugend-
clubs erreichen neue Zuschauerkreise, die ver-
mutlich gar nicht auf die Idee gekommen wiiren,
ins Theater zu gehen. Diese Akovititen der Hiiu-
ser haben auch eine kultrpolitische Dimension.
Politiker achten zunehmend daranf, daff sich die
Investitionen lohnen, Begriindungen miissen ge-
schaffen werden, warum ein Haus an diesem Ort
mit dieser Gré€e und diesem Erat seine Daseins-
berechtigung hat. Eine Belebung des Apparates,
ein gesellschaftliches Engagement, vielleicht So-
gar die Miglichkeit, ein soziales Problem zu be-
arbeiten, kann bei der Finanzdebatte in der Stadt
oder dem Land eine Rolle spiclen. Deshalb wird
auch mit diesem Pfund gewuchert,

Als problemansch miissen immer noch die
strukturellen Bedingungen fiir die Jugendclubar-
beit an den Thearern angesehen werden. Neben
den Theatern, die Theaterpidagogen mic Spicl-
zeitvertriigen angestellt haben, gibt es eine Reihe
von Initiativen, die durch Projekrmirtel finanzie-
rung oder durch ABM-Magnahmen erfolgen. Fiir
die Verbreitung und Initiierung ¢iner praktischen
Theaterarbeir mit Jugendlichen vor Ort sind die-
se Mafnahmen interessant. Als kontraproduktiv
erscheint mir aber, wenn es nur bei kurzfristigen
(3 Monare) oder einmaligen (ausschlieBlich eine
Spiclzeit) Projekten bleibt. Die Anbindung der
Jugendlichen und die Entwicklung einer nicht
zufilligen, sondern systematischen Arbeit bend-
tge Zeit. Zwei Spielzeiten sind zur Erablicrung
meines Erachtens notwendig. Es geht nicht um
den schnellen Reiz, den ein Theater mit der Ju-
gendelubarbeit in der Stadr erzeugt, sondern um
caine cigene Qualitdic des kreativen Tuns, Nicht
die Abbildung der Stadttheaterpraxis durch
Amateure ist das Interessante, sondern die Eigen-
stindigkeit und Unterscheidung. Der Blick der
Intendanten darf nicht der ErschlieBung neuer
Zuschauerkreise verhafter bleiben, sondern muff
weiter schweifen in Richrung eines Thearters als
Kulturzentrum. Deshalb ist es notwendig, daf
eine Absicherung durch personelle Konrinuirir,
riumliche Ausstartung (stindig nutzbarer Raum)
und finanzielle Unterstiitzung geschaffen wird.
Diese Investitionen werden sich lingerfristig fir
den Standort des Thearers auszahlen. Dics ist
auch Politikern und Verwaltungsmenschen ver-
mittelbar.

Trotz dieser Gefahr einer Instrumentalisicrung
miissen die wirklich liberwiegend positiven
Aspekre und die Qualitir der Jugendthearerarbeit
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hervorgehoben werden. In der Auseinanderset- der Wirklichkeir genauso wie mit den Sehnsich.
zung mit professionellen Kiinstlern, mit Regie, ten, Uropien und Hlusionen zu tun har, eines
Dramarurgie, Musik, Ausstarrung, Licht ere. wird  Thearers, das Ausdruck und Einmischung ist,
dic Begegnung der Jugendlichen mit der eigenen
Kreativitit geférdert. Dazu wird an Theatern
ganz konkret ein Raum geboten, der zum ,Spiel-
raum’ wird, ausgestattet mit Material, das im be-
sten Sinne des Wortes zu Spielzeug’ wird. Eine
besondere Qualitir ist dabei, daft kulturelle Fer-
tigkeiten und kulwurelles Verhalten erspielt und
erfahren werden kinnen, d. h. das Spiel har ,Le-
bensgehalr. Die Existenz des einzelnen, die so-
zialen Zusammenhinge, dsthetischeWerte wie
Form und Ausdruck und die ethisch-moralischen
Werte der Einstellung und des Verhaltens sind
einbezogen. Im So-tun-als-ob®, der fiktiven Re-
prisentanz der Wirklichkeir, wird Lebensrealicit
aber nicht nur abbildhaft dargestellr, sondern

Das oberste Ziel ist fiir mich, daf durch cine
prozelorientuerte Arbeir ein kiinstlerisches Pro.
dukr erstellt wird; cine Thearerauffithrung, die
von der Authentizitiit der jungen Darsteller kb
Mit dem Authentischen meine ich die eigene S
che der Jugendlichen nach den Dingen, die ihre
Kopf und Kiirper bewegen, und den Ranm, der
es zulifir, zu eigenen Asthenschen Ausdrucksfor.
men zu gelangen. Der 1988 von Alexander Brll
Regisseur und Leiter des Schiilerclubs am Schag
spicl Frankfurt, beschrichene Arbeitsansatz ver-
deutlicht meiner Meinung nach die Vorginge
und Erkenntnisse in der heute praktizierten fu-
gendclubarbeir immer noch sehr gut:

durch kritisches Hinterfragen und Erstellen von wlch sehe die Hauptaufgabe darin, Schiilemn mi
Gegenbildern werden Anspriiche formulicrt — an den Méglichkeiten des Theaters neue Dimensio
die Spieler selbst und an das Publikum. nen der Wahrmebmiung zu erschliefen. Newe

Wahrnehmung von Themen und Stoffen, von
Realitét, von sich selbst. Der Dewtschunterncht
wnd damit auch die Beschiftigung mit Sticken
findet in der Schule weitpehend wunter dem Gé-
sichtspunkt Analyse, Verwertung, Leistung, Nola
statt. Dadurch bleibt die Erkenntnis dramatische
Stoffe abstrakt. Sdtze wie Ich liebe dich’ oder loh
hasse dich” lesen sich problemios. Sollen sie ge-
spielt werden, kinnen sie schlaflose Nichte bers
Dieser Disput, so er denn heate noch gefithrt ten. Villig neve Gedanken, Erinnerungen, Ge-
wird, mancher michte ithn wohl noch am Ko- fithle und Assoziationen schiwmmern plitclich
chen halten, ist m. E. nur ein Scheingefecht, denn  hinter solchen Sdtzen und verdndern das eigene
die Praxis hat fiberzeugend dargelegt, daf es fiir Verhdltnis zu ibnen. So erlebt man Frguren und
die Lebendigkeit und Uberzengungskraft der Ju- Konflikte nen. Und was die Selbst-Wahrmehming

Seit dem ersten Treffen . Jugendclubs an Thea-
tern®, das im Juni 1990 am Thalia Theater Ham-
burg stattfand, gibt es einen Disput iiber die in-
haltliche Ausrichtung der Jugendelubarbeir. Da-
mals wurden dic unterschiedlichen Modelle, mit
threr zum Teil kontrdren kiinstlerischen und
pidagogischen Ausrichrung, vorgestellt und auf
dem Symposium diskurtiert.

gendlichen keine Dogmen in der Arbeitswense angeht... Wir arbeiten jetzt weilgehend anf der
braucht. Dic Modelle kinnen nebencinander ste- — Basts van Improvisationen, d. b, fretem Spiel., S
hen, und die Jugendlichen haben, gerade durch erfabren, daft sie im Spiel Momente ausleben, B
das Bundestreffen, einen Uberblick tiber die ver- fabrungen machen kinnen, die ibnen die Schuls
schiedenen Ausrichtungen echalten. Durch ihre nicht gestattet und die sie sich selbst nie erlauben

Erfahrungen auf den Treffen har es Riickwirkun-  wiirden. Sie baben ja von sich selbst so vele Mu-
gen auf die Arbeit vor Orr gegeben, so da€ Ver- ster und Klischees im Kopf. Diesen Ballast schiep-

inderungen im konstruktiven Sinne stantfanden, fien sie mit sich herum, Bei den Proben keinnen s
Eine bundesweite Tendenz zeigt, dalt die Theater  ibn oft abrwerfen, dann sind sie pur, unheinlich
sich ithrem jungen Publikum 6ffnen, und allge- direket, frech und schamlos. Dann ist es ein Ver-
mein wird erkannt, daf ¢s um ¢ing zweckireie gndigen, ibnen zuzusehen,”

Theaterarbeit mit Jugendlichen gehen mug, eine
Arbeit, in der nicht die Bediirfnisse der Theater
nach einem neven, jungen Publikum im Vorder-
grund stehen, sondern die Bediirfnisse der Ju-
gendlichen nach cinem thearralischen Ausdruck.
Die Mitarbeiter der Theater, in der Mehrheit
Theaterpidagogen, helfen dabei, die Grundlagen
der thearralen Kommunikation zu vermirreln und
diese auf dem Horizont der Theatergeserze,
-stile, -moden und -konventionen zu reflekticren,  Das Spannungsverhilims der beiden Kompo-
den Jugendlichen als Subjekr in den Mitelpunk: nenten und ihre Realisierungsmisglichkeiten mi

Der Arbeisansarz wird von der Person des

Spielleiters/der Spielleiterin und zwei Kompo-

nenten, die in den jeweiligen Produktionen un-

terschiedlich gewichrer werden, bestimmi:

+ die inhaltliche, die Auseinandersetzung mi
den Lebenswelren

s die dstherische, der Gestalrungswille und die
Formensprache.

zu stellen, mit ihm seinen Ausdruck® zu formen der vorgefundenen Gruppe, die unterschiedl-
und diesen auf seine Wirkung hin zu unrersu- chen Erfahrungen und Ausdrucksmaplichikeiten
chen. Die Arbeit der Jugendclubs® ist die be- der Jugendlichen, bestimmen die Arbeiswerse.

wufte Auseinandersetzung der Jugendlichen mit
der Kunstform Theater: eines Theaters, das mir
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Die Person des Spiclleiters/der Spicllenenn spiclt
natiirlich eine grofe Rolle, sehr unterschiedlich
und die praktizierten Modelle: Die Leitung eines
Jugendelubs kann bei der Thearerpidagogin lie-
gen, dic Inszemierung erfolgt durch einen Regs-
seur, eine Schauspiclerin oder einen Dramartur-
!_'.J,'-'l. "I.'l'r\‘.':'l'li_!:‘l '\'-'l'rtll.':l !lll'r:ll 15L, 1“' I\.‘l?l ||||'|"I.'|'|.\, \.1i"
klassisch inszeniert werden, Textadaptionen, die
anf die Bedingungen der Gruppe dirckr eingehen,
oder das Stiick wird selbst entwickelt, angeregt
durch ein Zeitgeschehnis, einen historischen

Stoff erc.

Grundlegend sollte auch fiir diese theaterpid-
agogische Arbeit gelten, daf die gewiihlten Stoffe
mit den Interessen und dem Verstindnis der Ju
gendlichen zu tun ha-
ben, dalf die Spielweise
den darstellerischen
.I'I1li|::"||l| ||L;I'i=|.':| Illili Fli'l'
sinlichkeiten der Ju-
gendlichen adiiquar ist.

Fiir mich heit das, oh-

ne dogmatisch werden
i wollen, dak die lire-
ranischen Vorlagen nur
mit Vorbehalt oder a
Adaptionen zur Anwen-

3

|.1L||'I_I.'| kU'III:'III.'[I "'ull”|1'||.
e Eigenprodukrnion

halte ich fiir die ange-
messenste Form der Ju
gendclubarbeir, da die
Gruppe hierbei nach

Themen suchen kann,

die sie in ihrer personli
chen, beruflichen ader
gesellschaftlichen Sirua-
tion besonders beschiif-
ngen. Resultate dieses
rli'rl'n'lllil.'rh.'ll .'.\.I'!‘\'llil'll\.'l'lﬁ
sind meist Produknonen
m Collage-5ul, d.h. es
gibt keine dramatische
Haupthandlung, meist keine Zencralfigur, son-
dern emne themarische Klammer, die Episoden
und Szenen zusammenhilt, und Figuren, die
gleichberechtige ihre ,Geschichte(n) erzihlen®,
Diese Geschichten kéinnen dabei linear erzihlc
oder als reine Szenenabfolge geboten werden. Es
||||.'||.'!'| \il. ||| {i..l.illl'lL!i |.|'||.l \11}}':_'][ h]’hi'i‘l'[l I.{l.'l -)-.l.'.l'
ten(-riick)blende, der Kommentierung, des si-
multanen Spicls oder der assoziativen Annihe-
rlll!l.'. '||rh1 1|'|IL'rF'|‘| elat il]l].

Der Reiz fiir die Jugendlichen, an einem ,Jugend-
club® mizuwirken, hegt auf verschiedenen Ebe-
nen, Im persénlichen Bereich werden neue Er
fahrungen gemacht, sei es durch das Annihern an
oder Uberwinden von Grenzen oder durch die
emfache Kliirung der Frage, ob Theater in ibrer
Lebensperspektive eine Rolle spielen kann/soll,
Jugendclubs an Theatern® heifit auch eine zweck-

[r('llf,' ."I.'IE:\L‘I'I!.,!r'lLl.L'r‘It.'l.‘:l.![Ig mat dl.:l' KLJII.‘-! rl_PrIT'l.
Kein Bildungsauftrag steht im Hintergrund, kein
JSsroff mulf behandelt werden, sondern die Er-
stellung eines kiinstlerischen Produkres stehe im
Vordergrund. Der Unterschicd zur Schultheater-
arbeit liegt sicherlich auch in der Zeitintensitit
|||'|I.| llf'r { h.ll'hi', I.l:.ll'; di]‘- PI'IH.I.lI.'l'il P'f'lllf il]lﬂil'l"r"l
der Otfentlichkeit dargestellt und wahrgenom-
men werden kann.

Das Bundestreffen

Auf dem Stuhl Galikeis”
Der Vertreter des Bundesjugendministeriums zur BegriiBung

Das Treffen hat die Aufgabe, einen jihrlichen
Uberblick iiber den Stand der Theaterarbeit mit
Jugendlichen an Theatern zu zeigen. Es ist keine
hau im negariven Sinne, die meinr, die
herausragendsten Auf-
I-Eihumy,l.'n eingeladen

Leistungssc

zu haben, sondern ein

Arbeirstreffen, bei dem
dic Begegnung der Ju-

gendlichen im Vorder-
grund steht.

K1TH?.P'|'|i"rt “1!‘;‘ I.1.1?:
Tretten von einer Vor-
bercitungsgruppe, die
aus Mitarbeitern ver-
'i\']li:_‘l.!l.‘nl.‘!' I:1I:‘|1T‘il'hl"r
Theater bestehr und die
als Leirgedanken fiir
ithre Auswahl der Pro-
dukrionen das Wort
LVielfale® gewihlr ha-
ben. Die Vorberei-
tungsgruppe ist organi-
satorisch als ein Aus-
schuf des Bundesver-
bandes Thearerpidago-
gik installiert, in den
aber auch Michomit-
glieder des Verbandes
berufen werden kon-
nen, Durch diese Form
wird eine konrinuierliche Arbeir gewihrleister,
auch im personellen Bereich, was in der finan-
ziellen Absicherung des Treffens ihre Bedeutung
hat. In der Spielzeit 1996/97 gehérten der Vor-
bereiungsgruppe Gudrun Bahrmann {carronse!
Theater an der Parkawe Berlin), Karla Dyck (Newe
Biibne Senftenberg), Herbert Enge (Thalia Thea-
ter Hamburg), Karin Hobinka (Biibren der Lan-
deshauptstadt Kiel), Peter Galka (Theater im Zen-
trum Stuttgart, Bu'T) Marlis Jeske (BuT), Marlies
Leibiczka (Staatsschausprel Dreden) und Petra
Siegel (Schauspiel Lespzig) an.

Zu Beginn jeder Spielzeit werden alle deutschen
I'hearer angeschricben und aufgefordert, sich fiir
das Treffen zu bewerben, Die Vorbereitungs-
gruppe har sich zur Aufgabe gemacht, jede Be-
werbung persiinlich anzusehen, d. h. in der Regel
fahren zwer Mitglieder zu einer Probe oder Auf-



fithrung des Jugendclubs und informieren stc_h
vor Ort fiber Konzept und Arbeitsweise. In einer
abschlieRenden Jurysitzung wird aus den gesche-
nen Bewerbungen ein Programm zusammenge-
stellt, das alle Formen und Arbeitsweisen, die in
dieser Spiclzeit prakrizicrt wurden, auf dem Tref-
fen beriicksichtigt. Theaterform und Spielweise
sind fiir die Jury von grofem Interesse. Nardirlich
spielen die Themen ebenfalls eine Rolle, dabe 15t
wichrig, wie ,nah* diese Themen bei den betei-
ligten Spiclerinnen licgen. Damit ist nicht ge-
meint, dakf sie direke mit threm Leben oder akru-
ellen Problemen zu tun haben miissen, vielmehr
muf ein Grund erkennbar sein, warum sich die
Gruppe diesem Inhalr widmer, warum er zur
Umsetzung gewihlt wurde, Zudem spielte in den
letzten Jahren auch die Begegnung von Ost- und
West-Jugendclubs eine Rolle, denn nichis hilfi
mehr zur Uberwindung von Vorurteilen, als die
Begegnung und das gemeinsame Erleben in der
prakuschen Arbeir. Dieses Vorgehen der Jury
fiihrt natiirlich hiufig zu Riickfragen oder Un-
mut, wenn eine Gruppe eine gute Produktion
hat, aber nichr berficksichrigr wird. Die Auswahl
hat sicher einen subjektiven Charakter, die Mit-
glieder der Vorbereitungsgruppe wechseln aber
hiufiger, so dafl immer gewihrleister ist, daft
neue Anregungen und Sichtweisen beriicksichnigt
werden.

Das Jugendclubtreffen steht in jedem Jahr unter
cinem Thema. Dieses Motto gehe in die intensive
Workshoparbeir ein, und die Jugendlichen kin-
nen sehr praktisch ihre Einstellungen oder Inter-
pretationen hierzu mitteilen. 1997 war der Ar-
beitstitel: . Fiittere mein Ego®. In achr verschie-
denen Theaterwerkstitten trafen sich Jugendli-
che, die ihre Auffithrungen zeigten und Dele-
gierte von Jugendclubs aus den Bewerberstidren,
die nicht mit einer Auffithrung eingeladen wer-
den konnten. In der Begegnung mit fremden™
Jugendlichen in den Workshops kénnen sich die
Teilnehmer mir unterschiedlichen Arbeitsweisen
und -stilen vertraut machen. Den Abschiug bildet
eme Sffentliche Priiscntation der Arbeirsergebnis-
sc. BewuBt wird nicht iber den Workshopzeit-
raum auf eine Auffiihrung hin gearbeitet, son-
dern die Prisentation soll den anderen Work-
shops und der Offentlichkeit einen kleinen Ein-
blick in die jeweilige Arbeitsweise ermdglichen.
Spannend ist dabei natiirlich der Vergleich der
Umsetzung des Themas mit verschiedenen
Theatermitteln.

Geleitet werden diese Workshops von Kiinstlern
aus der professionellen Theaterarbeir unter-
schiedlichster Ausrichtung, wichtig ist, daf sic
Interesse, Lust und Erfahrung in der Arbeit mit

Jugendlichen haben. Folgende Angebore gab es in
Senftenberg:
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W 1: Hans-Eckhardr Wenzel, Berlin =
Die verkehrie Welr der Clowns

Meist herrsche die Tllusion, dag sich die dingliche
Welt nach den Bediirfnissen des gitdichen Ing.
viduums Mensch zu richren habe, Die Clowny
nutzen kraft ithrer unbegrenzten Naiviir disge
Trugschlisse aus. Ein verntinfrger Pianist ver-
mindert die Entfernung zwischen seinem Kla-
vierhocker und dem Fliigel, indem er den Hocker
an die Tastatur heranschiebt. Ein Clown schicht
den schweren Fliigel an seinen Stuhl heran, denn
er behaupter unbeirrbar, dad sich die Dinge nach
den Menschen zu richten haben, Im Seminar soi
versucht werden, diese andere Sicht-, Denk- und
Spielweise kenntlich zu machen.

W 2: Ralph Ochme, Leipzig - ,Im Anfang
war..."

Tun/Sprechen/Denken® Tun/Denken/Sprechen®
Sprechen/Tun/Denken*Sprechen/Denken/Tun®
Denken/Sprechen/Tun” Denken/Tun/Sprechen®**

Szenen aus Improvistationen entstehen lassen,
Improvisationsseminar zum Verhiltnis von Spre-
chen und Spielen. Wann kann man nichts ande-
res mehr tun als zu sprechen? Labern oder spre-
chen? Provoziert Text Spiel oder Spiel Text?

W3: Cornelia Olund, Hamburg -
Ausdruck im Tanz

»Welches Gewichr und welche Bedeutung haben
meine Bewegungen?* Wie verindert sich mein
Ausdruck, wenn sich meine Einstellung, Halmng
oder Gewichtung dndert?” . Kann ich meine
Trigheit nutzen?* ,Wann und wie habe ich Ap-
petit auf neue Bewegung?™ In diesem Kurs soll
die kérperliche Aufmerksamkeir, Wahrneh-
mungs- und Reaktionsfihigkeir der Teilnehme-
rinnen entwickelt sowie verfemnert werden, Am
Ende werden aus [ltfrs:"u'||'|-;hru Hc\\'cg[|||.p!lun'|1rn
kurze Tanzsequenzen erarbeitet,

W4 Andi [,uc;_s.. Kiln Tanz und H-L".\'q:gutlf: -
ICH-Bilder, KORPER-Bilder

Wie sicht's aus, wenn Du Deine Gliedmafen in
Raum und Zeir ausdehnst? Ich mache Euch
einladen, den Bildern, die Thr von Euch selbst
habt, ein paar hinzuzufiigen, die man nicht an-
schauen kann, sondern die man erfahren, erkun-
den, erspiiren muf.

Mach’ eine Momentaufnahme vom Rh}'thl‘]'ll.ﬁ
Deines Herzens und einen Schnappschuf von
dem feeling, wenn man kopfiiber hingr. Dreh’
cin inneres Video von einem Tanz, den Deine
Wirbelsiule macht und hab einen Klickmoment,
wenn Du eine Bewegung zum ersten Mal machst

WS5: Karin Hobinka, Kiel -
Improvisationstheater

wlch bin sechs Meter groR und alles ist wichrig!®
(Einstiirzende Neubauten), Auf die Bithne gehen
heifi, sich zeigen, sich in einer Figur im Spifl
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..I.lf'iH][L'ﬂ. ."HJH[.':L']'LC]L\_!i YOI .L:ll,'l'l il'llll\ I{lllq_-l‘l{'rl H-u. Fl.:ll'll“!.:\g[lipl'.lt_‘ h-[-}l‘ril'lldi.ll. warum dl:; {_,ruppc
anderheiten der Teilnehmerlnnen, werden wir ausgewiihlt wurde. Die Jugendclubs diskutieren
gutioncn und Figuren entwickeln, die in ihrer vor der Gespriichsrunde ihre Eindriicke. sie ent-
tlﬂnﬂ.‘l”iﬂ:ll dic 7*7"" malitit fiir einen Theater- \L‘m!t'_n riuc_-ﬂ_"-"r:rtrm-r.:in auf das Podium,
m;:.tﬂblluk auf den Kopf stellen. der/die dort dic Gruppenmeinung darstellt. An-

schlieBend duBerr sich die Spielgruppe zu den
angesprochenen Themen, danach wird dic Runde
pmeinem Workshop wird tr:urliu:r[l! Deshalb fiir das Publikum gedffnet.,

te ich alle Jugendliche, lockere Kleidung und
dcke Socken mitzubringen. Es }.:.IE'll ein tighches
frining von ca. 1 Stunde. Das Ziel: Flexibiliit
wd Sensibilisierung des Korpers durch Bewe-
Im zweiten Teil erfolgt eine Auseinander-

W: lan Owen, Hamburg

Der Bundesverband Theaterpidagogik ist der
iberregionale Triiger dieser Veranstaltung, In
jedem Jahr wird ein Theater als Partner zur Ver-
anstaltung des Treffens gesuchr. Wichtig ist da-
bei, daf die Veranstaltung von Bundesland zu
Bundesland wandert und der értliche Veranstal-
ter ¢in eigenes Jugendclubangebor* hat. 1997
war es die Newe Biibne Theater Senftenberg, die
W7 Thomas Marey, Frankfurt/Main - sich in den lerzten Jahren zum Kinder- und Ju-
Musikworkshop

fung. !
gmung durch die Darstellung mit dem Thema
Konflikte mit dem Ich®. Diese Ergebnisse setzen
st chareographisch um.

stk \tu[":l - Jtach, wic
nele sind sie denn?™ - _ei-
wr® wollen wir mal sehen,
wie das sein kann: von sich
hiren Lagsen. mit rrommeln,
ENES, PErCussIOnN, stmme
fand & fufl. klang - und
wsdrucksmiglichkeiten

wwa stille bis tumult proben
wir als Jorchester™, trio,

&0 und, jaja, solo. allein
ggent alle - oder mit allen.
sstikkennimisse braucht

aef I'.|rrr|.|r:\|, aber w er hart
snd will, bringt (s)ein in-
srement mit. auch block-
Bire? genau. (einsatz mu

ak).

WE; Farrick Schimanski,
Halle

"«!u-.:kalm-iw | Mprovisatio-

ten, thythmische l"huny,r n
e unseser Stimme und
tem Kdrper, aber auch mir
Fercussionsinstrumenten
meetschiedlichster Arr sre-
%2 im Yordergrund. Wir werden kurze Spiels-
&nen erarbeiten, dabei Texte zeitgendssischer
Alstoren verwenden und {iber die Form/Formlo-

=

Aug dem Workshop Musik” mit Thomas Marey

gendtheater des Landes Brandenburg profilierte.
Der Bundesverband Theaterpiidagogik und der
drtliche Veranstalter bemiihen sich gemeinsam
ketLosigkeit, iiber Py p/Rock/Tekkno im um die I'in-.mzinz'll_ul'l I\-lil'tcl." Fiir das 5*—'“&1‘“1'!'”1:3"'
Theater einen Weg mit dem jungen Publikum Treffen gab es die Unterstiitzung der Stadt Sent-
fichen. Wl tenberg, des Biirgermeisters der Stadt, des Ju-

B gendamts des Landkreises Oberspreewald-Lau-
ine P:chtagung lur Leiter von Jugendclubs l_rrw, sitz. des Ministeriums fiir Bildung, Jugend und

B der Arbeir interessierte Menschen, beschiifigt Sport des Landes Brandenburg, der Sparkasse

;‘h {n den letzten drei Jahren) in Form einer Niederlausirz und der BASF Schwarzheide

“h_mt_' mit der Reflexion der eigenen Arbeit, GmbH. Der gréfte Teil der Finanzmitrel kUlﬂTllll
im Beispie] der gesehenen Auffii hrungen, aus dem Bundesjugendministerium und kann seit
Becrunder wird das Tref fen durch Auffith- diesem Jahr direkt vom Bundesverband Thearer-

pidagogik beantragt werden. Weitere Fisrderung
gab es vom Fonds Darstellende Kiinste — gefiir-
dert durch die Kulturstiftung der Linder aus

Uskussionen, die sich durch eine besondere
SPrichsform eingehender mit dem Gegenstand
ftigen. Ein/c Vertreter/in aus der Vorbe-




waed 0

Mirteln des Bundesministeriums des Inneren und
der Ostdeutschen Sparkassenstiftung.

Die Schirmherrschaft des Bundestreffens ,Ju-
gendclubs an Thearern® hat die Bundesministerin
fitr Familie, Senioren, Frauen und Jugend, Frau
Claudia Nolte, iibernommen. Seit diesem Jahr ist
es eine Daverschirmherrschaft fiir das Treffen.

Das nichste Bundestreffen findet vom 12. bic 17.
Jumni 1998 in Dresden state. Zwei Theater, das
Staatsschauspiel und das Theater Junge Genera-
tion, richten gemeinsam das Treffen aus, Die Ju-
gendtheaterarbeit erfihrt dadurch eine weitere
Wertschitzung.

Workshop fiir Theatermacher

Spielerische Reflexion der eingeladenen Jugend-
club-Auffiihrungen war das Motto von Marlis
Jeske fiir ihren Waorkshop mit den Leiterlnnen
der Jugendclubs und an diesem Arbeitsfeld inrer-
essierten Theaterpidagoglnnen: Mirteels ver-
schiedener Spiel-, Improvisations- und Ge-
sprichsformen werden die jeweils am Vortag ge-
sehenen Jugendclub-Auffiihrungen unrersuchr
und reflekriert. Dabei wird es zum einen um die
Themen der Inszenicrungen gehen, um deren
Auffacherung, Vertiefung und literarische Bezii-
ge. Zweiter Schwerpunkt ist die Untersuchung
und eigene Erprobung der von der Gruppe an-
gewandten Ausdrucksmittel, Und schlieBlich wird
die Frage nach der angewandren kiinstlerischen
und theaterpadagogischen Arbeitsweise gestellt
und gegebenentalls in prakrischen Ubungen de-
monstriere.”

Marlis Jeske, die 1990 das Bundestreffen am
Thalia Theater Hamburg mit ins Leben gerufen
hat, entwickelte einen Arbeisansatz weiter, der
beim Treffen in Nordhausen 1994 zum ersten
Mal ausprobierr wurde. Wie |58t sich ohne her-
kommliche Gesprichsform ein Austausch fiber
das Geschene herstellen? Wie kitnnen Arbeirs-
weisen vermittelt und hinterfrage werden? Wie
kiinnen die Spielleiterlnnen ithren Arbeirsstil dar-
stellen und reflckticren?® Konnen durch dicse Art
der Supervision, praktisch und spielerisch, die
eigenen festen Prigungen’ aufgebrochen und
necue Erfahrungen fiir die weitere Arbeit vermit-
telt werden? Marlis Jeske hatte sich einen drei-
stufigen Aufbau fiir thren Workshop einfallen
lassen. Die erste Phase gehdrte dem Aufwirmen,
die zweite Phase war eine Anleitungsaufgabe, 2u
der dic Gruppe oder Kleingruppen arbeireren,
die dritte Phase diente der Verbalisierung, In die-
ser Phase wurde mit einem Schema gearbeitet,
das die Gebiere Arbeitsweise, Inhalte und Form/
Astherik getrennt nach positiv und negativ be-
handelie,

Diese Struktur galt fiir alle Workshoptage und
war mit den SpielleiterInnen im Vorfeld abge-
sprochen. Jede/r Spielleiter/in hatte sich alsa vor-

-
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bereiter mit einer 30-Minuten-Aufwirmphase,
die vor allem dazu diente zu zeigen, wie die
SpielleiterInnen in ithren Gruppen, in bestimmuen
Phasen des Produkrionsprozesses arbeiten. (ber
die Art und Weise des Aufwirmens wurde fiir die
Teilnehmerlnnen ganz praktisch am eigenen
Kdrper erfahrbar, wo der Arbeitsschwerpunka
liege bzw. welcher Arbeirsstil sich ausgeprigt hat,
Ein Spielleiter machte kein Aufwirmeraining, da
l.iil.'ﬂ- ..‘Illk_h |'||n.'|'.|l Fa i 'r!,'il'lt'r III,.[I'”I.EL']“I"JTE‘H'_‘JII g{-
hiirt. Danach kam die Anleitungsaufgabe durch
den/die Spiclleiterin, dicse Autgabenstellung
wurde reflektiert, indem Marlis Jeske eine eigens
Anfgabe dagegen stellre. So wurde fir die Teil-
nehmerlnnen ein kontrires oder erginzendes
Wesensmerkmal in der Arbeit, sei es zum Inhalr
oder den darstellerischen Mitteln sichthar, Zum
Schlufl dieser Phase gab es keine theoretische
verbale Auseinandersetzung, sondern eine Schil-
derung des Beobachteten.

In den niichsten Teil wurde durch die schriftliche
Abgabe von Statemenis an der Pin-Wand iiber-
geleiter. Beim Zusammentassen der geschriebe-
nen Memungen/Kritikpunkre lenkee Marlis Jeske
den Fokus auf die AuBerungen, die am |'1ji|1ﬁr_\[c1|
wiedergegeben wurden. Durch dieses Verfahren
konnte in der Tar vermieden werden, daR einzel-
ne sich an Kleimigkeiten festbissen™ oder das
Gespriich von wenigen dominiert worde, Bei die-
sem Gespriich wurde der Kern der Arbeit herays-
gearbeitet, die offensichtlichen Schwachpunkse
benannt, dies aber in einem wirklich dialogischen
Austausch mit dem/der jewelligen Spicleiter/in.
Durch diese Art des Vorgehens konnte berech-
tigte Kritik ohne Verlerzungen® ehrlich gedubert
werden.

Ein kurzes Beispiel aus der Arbeir: Frank Fuhr-
mann, der Leiter des Wilhelmshavener Jugend-
clubs, heginnt mit Kreisspiclen, die in ihrem We
sen mit Tempowechseln und Rhythmusgefithl
arbeiten und den Schwerpunkr auf Konzentration
und spontancs Reagicren legen. Danach wird
Musik eingefiihre, freies Bewegen allein, zu
zweil, im Kreis. Dieses wesentliche Element der
Arbeir dominierte auch die Anleitungsaufgabe,
Slow-Motion-Ubungen zu Musik mir dem Fokus
auf ,Begegnungen®, Diese Ubungen waren
Grundlage bzw. Bestandieil der Auffithrung
JThearermenue’. Marlis Jeske serzte dagegen ei-
nen Handke-Text, der Begegnung zum Thema
hat. Die Spielaufgaben fiir die drei Kleingruppen
lauteten:

Regie gibt Anweisungen, die die Spicler nicht er-
filllen kinnen; Gruppenregic — die Spieler eini-
gen sich nichr; ein freier Plarz' ist zu filllen. In-
tention dieser Aufgaben war, einen anderen Zu-
gang zum Finden von Spielideen aufzuzeigen und
zu reflektieren, wie die Phantasie der Spieler
durch die Spielanweisungen angeregr wird,
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1 wese pemessen werden, Es entstand ein konzen-
' triertes Cesprich dariiber, ob die Anregungen,
e die die Jugendlichen bekommen haben, sichtbar

In der anschlieBenden schriftlichen und verbalen
Refleknion konnte nun die Arbeir an der Arbeirs-

tmigese ! wirden oder ob sich manches durch

die Methode nichr einliisen licE. Gefrage wurde
g

L dabet w. a.: Wie weit tragen die verwenderen

Jugendclubs an Theatern: Wegmarken zum 8. Bundestreffen

i Theatersport-Elemente ein Stiick, wie sicht das

damaturgische Konzepr bei dieser Art von Pri-
sentation aus? Wie wirke sich die Dominanz der
Mustk in einzelnen Szenen aus?

Marlis Jeske gelang es, durch die Absprachen mir
den Spiclleiterinnen, cine gute Arbeitsvorausset-
ang: fiir diesen Workshop zu schaffen. Die
Spicllerterinnen hatten sich alle auf das Konzepr
angelassen und waren gut vorbercitet. Unier den
Teilnehmerlnnen entstand dadurch eine Offen-
heit und Armosphire, die eine kritische Ausein-
mdersetzung zulicl, obwohl klar war, da micht

Anmerkungen:

alle Auffithrungen am Vortag nur posity erlebr
wurden. An drei Workshopragen (pro Tag ca. 4
Stunden) waren sechs Aoffiihrungen zu bearbei-
ten', durch gute Zeiteinteilung und Disziplin war
ausrcichend Raum fiir jede Autfiihrung bzw. je-
de/n SpielleiterIn. Dieses Prinzip des Austausches
iiber die Arbeir hat sich bewihrt und zur Inten-
sitit des Treffens beigetragen.

Anschrift des Yerfassers:

Theater im ZEMTRUM Stuttgart
Kulturamt der Stadt Sturtgare
Heustelgser. 39

70180 Sturegart

! Manfred Brauneck, Theater im 200, Jahrhundert,
Reinbek ber Hamburg 1952

! Siche: Jugendechubs an Theatern, Herbert Enge, Marlis
Jeske, Wolfgang Schneider (Hrsg.), Verlag Peter
Lang GmbH, Frankfurt am Main 1991

" Alexander Brill in Spiclriume = Spicliraume’ zum 10,
Theatertreffen der Jugend, Berlin 1985

- | Die Bandbreite

" Bericht uber die Jury-Arbeit zum 8. Bundestreffen Jugendclubs an Thea-
5 tern 1997 in Senftenberg

Das Bundestreffen Jugendclubs an Theatern
zeigte auch in diesem Jahr wieder eine grofic
Bandbreite von Theaterarbeit mit Jugendlichen
und dokumentierte die Erablierung dieser Arbeit
im gesamten Bundesgebier. Wieder melderen sich
neue Jugendclub-Gruppen aus Thearern an, die
in den vergangenen Jahren noch niche in Er-
scheinung gerreten waren. Inshesondere die ost-
deutschen Theater waren mit beinahe 50 % der
Anmeldungen aktv vertreten. Insgesamt jedoch
war die Anzahl der Bewerbungen (28, davan 7
Gruppen, die sich ohne Produknon mic Dele-
gierten zur Teilnahme am Festival bewarben)
niedriger als in den vergangenen Jahren. Dazu
kam, daf einige Gruppen, die sich mit Produk-
tionen angemelder hatten, die Bewerbungskrite-
rien nicht erfiilllten oder withrend der Auswahl-
zeit ihre Bewerbung zuriickzogen. Interessant
wiire in dicsem Zusammenhang sicherlich, mag-
liche Ursachen fiir diesen Bewerbungsriickgang
zu erforschen. Ebenso wichug ist es, den Thea-
terjugendclubs Mur zu machen, ihre beachtiche
Arbeit zum cinen einer breiteren Offentlichkeit
2u prisentieren und gleichzeirig den anregenden
Konrakr zu anderen Gruppen und Kolleg/innen
fiir die kntische Auseinandersetzung mit der ei-
genen Theaterarbeir zu nurzen,

Zur bestmbglichen inhaltlichen und kiinstleri-
schen Ausrichrung des Bundestreffens mufs aus

Karin Hobinka

einer Vielzahl von Anmeldungen eine kleine re-
prisentative Auswahl getroffen werden. Dabei
stellr sich zwangsliufig die Frage nach Stellen-
wert und Bewertharkeit von Theater, das von
und mir nichtprofessionellen Spieler/innen ge-
mache wird. Gleichzeirig erwiichst darans die
Auseinandersetzung mit den Maglichkeiten und
Besonderheiten einer eigenen jugendgemidfen
Theateristhenk. Die Vorberciungsgruppe,
gleichzeitig als Jury ting, entwickelte dechalb
sowahl formal-strukturelle Teilnahmebedingun-
gen als auch inhaltdich-dsthensche Kriterien fiir
die Auswahl der Produktionen:

Formal-strukturelle Teilnahme-
bedingungen

Angenommen werden nur Bewerbungen von Ju-
gendelubs an professionellen Theatern, die im
Biihnen-Jahrbuch erscheinen. Dies ist das Spezi-
fikum dieses Treffens. Anderen Gruppen emp-
fiehlt sich eine Bewerbung zu den Amareurthea-
tertagen in Berlin. Die Spieler/innen diirfen max.
27 Jahre alt sein, sonst sind sie dem Jugendalter
entwachsen. Gemischte Gruppen aus professio-
nellen und nichr-professionellen Spieler/innen
sind micht zugelasssen. Die Gruppen miissen von
professionellen Theaterleuten geleiter werden,
d.h. Theaterpidagog/innen, Regisseur/innen,




Die Bandbreite

Regieassistent/innen, Schauspieler/innen erc. Es
mul garantiert sein, daf die Produktion zum
Zeitpunkt des Festivals fertig ist. Fiir das Treffen
in Senftenberg entschied sich die Vorbereitungs-
gruppe gegen Werkstart-Auffiihrungen oder Pri-
sentationen szenischer Ausschnite und Arbers-
proben.

Inhaltlich-asthetische Kriterien

Korrespondenzen [ Oktober 1997 ','a

Spezifische Situation und Konse-
quenzen 1997 :

Sogenannte objeknve Kriterien wie Verwendung
von und Umgang mit kiinstlenischen Ausdrucks-
mitteln, spielerische Qualirit und Priisenz, Dra-
maturgie und Inszenierungsidee, die von Krin-
kern des professionellen Thearers angewande
werden kénnen, sind in dieser AusschlicBlichkeit
auf die Arbeit mit Jugendlichen kaum ibertrag-
bar. Ein Kriterienkatalog dieser Art wiirde den
Jugendlichen und den Leiter/innen nichr gerecht
werden kéinnen und zugleich Freiriume nehmen,
die diese Arbeit gerade so spannend und lebendig
machen. Die Jury hat somit die Aufgabe, neben
diesen auferlich sichtbaren kiinstlerischen Krite-
rien jede Gruppe in ihrer spezifischen Zusam-
menserzung, ihrer Situation am Theater, ihren
inhaltlichen Inreressen und threm Umgang mit
Spiel und Form zu betrachen und auf die Relan-
on der beiden genannten Ebenen zu achten. Die
ausschlaggebende Frage fiir eine Empfehlung
oder Ablehnung lautet schlieflich: Was ist an der
Arbeir der gesehenen Gruppe bemerkenswert?

Arbeitsweise der Jury

Grundsitzlich gilt die Regel, daf jede Gruppe
von zwei Jury-Mitgliedern besucht wird, um zwei
Meinungen zum Gesehenen zu haben. In jedem
Jury-Paar gibr s eine/n Verantwortliche/n,
der/dic den Besuch der Gruppe organisiert, Den
Zeitraum fiir dic Jury-Termine bestimmt dic
Vorbereitungsgruppe unter Beachtung der Ge-
samtorganisation des Bundestreffens, Die Jury-
Teams reisen entweder gemeinsam oder an un-
terschiedlichen Terminen zu den jeweils zuge-
teilten Theatern und schreiben einen kurzen Be-
richt {iber das Geschene mit ciner Begriindung
der Empfehlung oder Ablehnung. Sind sich beide
einig, geniigt ein gemeinsamer Bericht, bei Di-
vergenzen miissen in jedem Fall beide einen eige-
nen Berichr schreiben. Der Bericht muB so ge-
stalter sein, daf die anderen Jury-Mirglieder ei-
nen Eindruck von dem Vorstellungs- / Probenbe-
such bekommen kiéinnen, Er dient gleichzeiig als
Einstieg in und evel. Diskussionsgrundlage fiir die
Auffithrungsgespriiche wiihrend des Bundestref-
fens sowie als Gffentliche Riickmeldung an die
jeweilige Gruppe. In einem Gesamttreffen der
Jury- und Vorbereitungsgruppe wird im An-
schluf iiber die Eindriicke und Berichte disku-
tiert und schlieBlich entschieden.

Wie eingangs erwiihnr, gab es erheblich weniger
Bewerbungen als in den vergangenen Jahren.
Drei Gruppen erfiillten die Teilnahmebedingun-
gen nichr, sechs zogen wihrend der Jury-Phase
ihre Anmeldung zuriick. Es blieben vierzehn
Gruppen iibrig. Withrend in den vergangenen
Jahren die Schwierigkeir darin bestand, sich zwi-
schen mehreren empfohlenen Produktionen ent-
scheiden zu miissen, gab es in diesem Jahr auch
wenige eindeutige Empfehlungen. Auffillig war
der hohe Anteil an Literaturtheater baw. Text-
adaptionen im Verhilmis zu Eigenproduktionen.
Neu war die Form des Improvisanontheaters bis
hin zum Theatersport. Aus dieser neuen Situation
ergaben sich neue Kriterien fiir die Auswahl in
Hinblick auf das Gesamtprogramm. Nach einer
ersten Auswahlrunde anhand der Berichre und
fiblichen Kriterien (s. ©.) verlagerte sich die Dis-
kussion auf die Frage nach Idee und Ziclserzung
des Bundestreffens beziiglich der Theaterauffiih-
rungen. Als zentrales Ziel kristallisierte sich die
Prisentation der Bandbreite von Jugendclub-
Arbeir und damir das Zeigen von unterschied-
lichsten Theaterrichmungen, jugendrelevanten In-
halten, besonderen Gruppenkonstellationen und
Arbeirsweisen heraus. Ein weiteres wichtiges
Kriterium speziell in Senftenberg war die Prisenz
ostdeutscher Gruppen, die bei gleicher Qualivi
vorrangig ausgewihlt werden sollten. Gruppen,
die noch im Probenstadium waren, sollten
gleichberechnugt behandelr werden, sofern er-
kennbar war, wohin sich die Arbeit entwickelr
und ob eine termingerechte Premiere realistisch
erscheint. Unter Beriicksichtigung der diesjihri-
gen spezifischen Bewerbungssituartion erhielr die
Gesamrdramaturgie des Varstellungsprogrammes
ein griferes Gewichr. In den sechs ausgewihlien
Gruppen waren drei Textadaptionen, zwer aus
Improvisation entwickelte Eigenproduktionen
und eine Produktion auf Basis cines Romans
vertreten. Fiir den Fall einer Absage wurden zwei
Gruppen auf die Warteliste geserzr.

Personliche SchluBbemerkung

Die Aufgabe, iiber diec Arbeit anderer Kolleg/in-
nen zu befinden, empfand ich als neues Jury-
Mitglied zunichst als schwierig. Fragen nach ob-
jektiver Bewertbarkeit stellten sich genauso wie
die Reflexion der eigenen Arbeit und des eigenen
Berufsfeldes: Theaterpidagogik. Schon die Be-
rufshezeichnung impliziere ein Spekrrum, das sich
in den geschenen Proben und Produktionen wi-
derspicgelte: Von pidagogisch gepriigter bis zu
kiinstlerisch stark ambitionierter Arbeit, von der
erstrangig jugend- und gruppenorientierten Ei-
genproduktion bis zum fast purem Regietheater
mit dramarischer Textvorlage prisentierten sich
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dic Ergcbmisse dicser Arbeit. Objcktivitic m der
Berrachmng und Respekt vor der Arbeit anderer
Kollegen, die Frage nach eigenen Vorlieben und
!\.ﬁll‘-lll'ri'\-LhL'llt {ri."‘vL.Ill:ll.‘L!-\.| 1.1.“.' {;I‘.'“'l‘i.l'l‘l"it: von
Pidagogik und Kunst galt und gilt es weiterhin
zu iiberpriifen.

In Aussichit auf das 9. Bundestreffen in Dresden
im Juni 1998 wiinsche ich mir viel Auseinander-
sctzung mit der besonderen Qualicit der Thea-
terarbeit mir Jugendlichen, Murt zur kritischen

Ankommen in Senftenberg

Die Bandbreite

Betrachtung eigener und fremder Arbert, das
Finden, Er-finden und Fordern einer eigenen,
vom professionellen Theater unabhingigen Ent-
wicklung jugendgemiBer Asthetik und mcht z2u-
letzt Risikofreude und Experimentierlust.
Anschrift der Yerfasserin:
Biihnen der Landeshaupestadt Kiel
Werfustr. 214
24143 Kiel

Gudrun Bahrmann

Aber wo liegr Senfrenberg?

Uese Frage wurde nichr nur cinmal gestellr. Nur
gut, &af es Energie Cottbus gibt, das half,

Die Anfahrt pen Osten war umstindlich und zeit-
mbend, Senfrenberg hiegr in der Niederlausitz,
nicht an der Hauptverkehrsader jedoch...

Mitgheder des Jugendclubs der Neuen Rithne,
st Tellnehmer des 7. Bundestreffens, hiefien
ghon auf dem Bahnhof willkommen und halfen
beim Schlafsack-, Lufimatratzen- und lsomatten
magen. Die waren diesmal notwendig, denn das
uartier war die Schule gleich neben dem Thea-
fer. Praktisch und preiswert,

= Theater Registricrung.

Carla, Regisseurin und Chefdramarturgin des
Treffens, hiel alle dberschiumend herzlich wall
mﬂ 1;{] T:-ihmhnwr "_.'III c5 ||t1tc'r'.-1|1'rrin;|__1|;-11,
mwerkfsngen, miteinander sprechen, spielen,
MUI‘IE'H‘I'I.. L!ﬂ?i[t’ll, tanzen zu I:'I‘-.‘-L'I'L

Der Auftakt:

ik Neue Bithne Senfrenberg zog alle Register,
e Jugendlichen fithlten sich nach der Begrii-
fang, der Vorstellung von  Galileo Galilei* und
aner pelungenen Begriifungsfete mit der Show
Mocea-Milch-Eisbar® gar micht mehr miide und
gesrell. Erste Blicke, erstes Hindchenhalien,
emiter Tanz, erster Kuld, das Treffen hatte

begonnen.

Das Theatermenu

wCarla, wo ist... wer ist... warum... wieviel..."
Carla freundlich, lachend. Ja, gleich, hier, ent-
schuldige... Oh je, ich hab's gewuflt, unsere Kan-
tine schafft das nicht... Dort driiben gibt es eine
Pizzena.” (e machte masdchhch verstirkien
Umsatz in der Zeit des Treffens.) Carla war die
beste Gastgeberin, die man sich denken kann,
morgens die erste, abends die letzte und immer
die l.u:-'['ir,u.

Wir sollten Senfrenberg nichr gleich wieder ver-
gessen, deshalb gab es einen Stadrrundgang mic
Schlog, Galerie und See, tibrigens: zum Hihe-
punke am Dienstag: Besichtigung des Tageban
Menro. Fiir viele rarsichlich ein Abenreuer.

Die Technik-Tagebau-Sprache regre bei vielen
die Phantasie so an, daf® das Lachen micht ver-
siegte. Die eindrucksvolle Fahrt durch die Mond-
landschaft wird sicher niemand so schnell
VCTRESSCTL,

Der Abechlufl dann die Fete, Songs life und vom
Band, alle konnten tanzen, manche kiifren sich
noch immer, Abschicd nicht fiir immer, spiite-
stens im ndichsten Jahr in Dresden.

Ansehrift der Verfasserin:

karussel-theater an der Parkaua
10117 Barfin

Inszenierungen von Braunschweig bis Zeitz

wMathematik ist eine brotlose Kunst®, bedauert
der Kurator-in Bertolr Brechis ., Das Leben des
Galilei” und verweigert demselbigen eine Ge-
haltserhéhung. Mathemartik? War es niche das
Theater, das von jeher als brotlose Kunst ver-

Marlies Leibitzki

schrien war? Ein weiterer Leidensgenosse, denkr
man und hare und schaur interessiert 2u. Die In-
szenierung des Senfrenberger Intendanten Heinz
Klevenow leitete das 8. Bundestreffen der Ju-
gendelubs an Theatern ein, Im cinfach gehalte-
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nen Bithnenbild agierten hier die professionellen
Schauspicler des Senftenberger Ensembles mit
grofer Spiellust. Herausragend Hansdieter Neu-
mann als wissensdurstiger und schlitzohriger Ga-
ligo Galilei, der den inneren Zwiespalt zwischen
dem bedingungslosen Verlangen nach wissen-
schaftlicher Wahrheit und der eigenen persinli-
chen Sicherheir glanbhaft zom Ausdruck brachre,
Im Anschlulf ging dann im Senfrenberger Thea-
tercafé die Post ab. Eben noch unrerhielr man
sich angeregt, da setzte ein ohrenbetiubender
Sound cin. Vier, den 70¢r Jahren entsprungenc
Menschen, mit Prinz-Eisenherzfrisuren die Min-
ner und langen blonden und briinetten Mihnen
die Frauen, sprangen auf dic Bithne und ferzren
los mit Waterloo. Welcome back ABBA! Nun sah
man begeisterr wippende Theaterpidagoginnen
i” dL'Il .:‘.I'l.llll.‘ d“.' i“ _:1.'!.'|t,:|H,i'."|:'i.'||r]|.'rui|g{'f'|

S il'ﬁ'i :'1[:[{"' ||'|“.j |:||'|Fr.|:|:l' ‘;I"I:rlii'lﬂ'll'r;:{'l _hn_.;t'lln.ﬂi-
che, die sich, aus Griinden des Heimvorreils, zu-
erst auf die Tanzfliche wagten. Das Eis war ge-
brochen, dic Begegnung konnite beginnen.

Am Samstag, dem 21. 6. 97, machte der Jugend-
club des Jungen Thaeaters der Landesbithne Wil
helmshaven den Anfang. Dem Besucher zeigte
sich beim Betreren des Zuschaverraumes ein un-
gewdhnliches Bild: Die jungen Spielerinnen la-
gen, salfen und standen in starren Posen auf der
Bithne, Sic belagerien den Zuschaverraum, safen
in gespreizter Haltung auf den Treppen zur Biih-
ne. Mit der hereinbrechenden Verdunklung des
Theaterrraums ertonte cin Klangteppich aus Pfei-
fen, Fliistern, Wispern und Lachen.

Das hors doeuvee mache neugierig auf die
Hauptspeise. Theaterrmenue lautere der Tiel der
1Ys-stiindigen Collage. Die 27 Wilhelmshavener
Kids hatten ithren eigenen Umgang mit unter-
schiedlichen Theaterformen zu einer Vorstellung
kreiert. Das Rezepr und die Koch-Anleimung
stammten vom Theaterpidagogen Frank Fuhr-
mann. Das Salz in der Suppe waren sicherlich die
n df,’ll ﬂ'l.r:'.l'[l.'lh'?lur[ J![]Fl.'lf:]"]“,'ll !]llpl‘.!'ﬁ'i.}ﬂ
tionsiibungen, die die beteiligten Jugendlichen
zur Hochform auflaufen lieRen. Ungehemmt
zeigren sie den Zuschauern alles, was diese ihnen
zuriefen. Mit emner unbindigen Spiellust prisen-
tierten sie aber auch ihre selbstentwickelten Sie-
nen, die Begegnungen auf Sffentlichen Plitzen
oder Situationen in der Schule thematisierten.
Leider wurden einige Etliden zur sehr im Fast
Food Suil serviert, so daff es manchmal an Ge-
nawigkeit und exakt geserzeen Pointen und
Schliissen fehle. Der Einsarz der Musik domi-
nierte oftmals die Szenen, so daf sich die Span-
nung an manchen Punkren nur durch die Musik
und weniger durchs Spiel hersrellre. Der rundum
frische und frhhiche Eindruck, den die Gruppe
hinterlie, machte diese Unstimmigkeiten schnell
wett. Das Menue hat geschmeckt, und man ver-
liefs gur gelaunt und gesfttige das Thearter.

j
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Fiir den unkundigen Zuschauer schwerer ver-

daulich — um im Bild zu bleiben — war dagegen
die .. Woyzeck“-Auffithrung des TheaterJugend
Clubs Nardhaugen. Die 6 jungen Erwachsenen

im Aleer von 18-23 Jahren haben unter dem Re-
gisseur und Schauspieler Mike Sommerfeldr eine

R g

- Theatermenue

Woyzeck- Bearbeitung auf die Biihne gebrachr,
die sich schen lassen kann. Die Ausstarmung wies
eine kleine Schrige in der Mitte der Biihne auf.
_!L'LI‘.' FII_.',iI.T II.I.“L‘ 1.'I'IL."' ‘H.‘iL'I 'H.'l.llr.\ d.l"”ll |||!l:'||
Spiclort. Links, auf erhéhtem Podest hatte der
Hil!ll“llli'lll.'ll !.I'I i'i]H‘I'II RGJ”‘*-:II'II l’{.l[.’ :.'_L'I'IIH]I.I'I]I'H_

rechis oben expenimentierte der Arzt im weiBen

Woyzeck™

Kittel mut roter Audsschleife. Marie, in gelbge-
bliimtem Minikleid und rotem Lackmantel, iiber
[[ll[![’[l. |[:”' .";l.,'l!fut?]‘ﬂ.'l. !’I{"\l’l'l llllii Kl[ll!_ 'i‘lITI'Ttll.]['
derte ihrerseits durch ihre bewulst eingesetzte
Erotik den konfusen Woyzeck. Der stramme
Major mit rotem Halstuch und Springersucfeln
hat es thr nach anfinglich handgreiflichen
Schwierigkeiren angeran. Durch den frechen, fast
respektlosen Umgang mir dem Biichnerrext und
durch das Hinzufiigen der akruellen Tophits z. B.
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Hr.u!.‘i
schen Woyzeck, Marie und dem Tambourmajor

W YOUur man, wurde ||.|_' ]'LI,'.'IL"'I'.lHl._" FALY

in ganz berfihrender Art und Weise deutlich. Die
I'exre der Markrschreier und Budenbesitzer wur-
den der cigens erfundenen Figur des Conféren-
CICTS i I.II [} LU W IESCT \llr;.'_ﬂ"!rl " L' b |][I.|I' sCim
Part mit eigenen Texten, die, inspiriert durch
Harald Schmidr-Shows, aus der Feder des Spie-
lers und des Regisscurs stammeen und beim Pu-
blikum ziindeten. Schwerer hatten es der Arze
‘:II"H{ llf.'l i !.II“'!III.II'III, I.|||.' '-'.-\.h BEREn ll]‘.' l"l.ll‘l]“.'l'l
prisenz der Mirspieler nur bedingr behaupren
konnten. Das verseorte und irre Wesen des Woy-
zeck interessierte Mike Sommerfeldr niche so
sehr; viel eher wurde der Blick durch die Regie
auf den ganz normalen Wahnsinn dieser todli-
chen Dreieicksbeziehung gelenkt. Die philosophi-
sche Ehene des Stiickes blieh daher leider etwas
im Dunkeln, auch wenn der exzellent gezeichnere
Moderator Harry die Zuschauer mit den wichng-
sten Fragen konfromerte. Insgesame ist der Ver-
'~|.|l\..|‘ cincr I"II'III.!lI!.'I U dan llul“ Ill‘i*"\ K\'.'LL ]'f.!‘__;

ment l'_'!'ll]!l'.'_t'll. 1.|.I I.EH' L iruppe i ljl'} 1‘I!I\t'1#|l|1!.'.

LJArme Teufel”
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{'ill{.‘l'l ||.:||.:L"||‘|.]||l,.E||..'I|. l]lld. Er"ri'ﬂ.‘]lf'“jl.:ll le!,_"i'lllt."
gefunden har, der durchaus anregend war. Einen
anderen, eher konventionellen Weg beschrirr das
Amareurtheater Crashendo im Kulurnerz des
I'heaters Zeiz, das am Sonntag, dem 22, 6, 97
in der Regie von Herbert Tichy ihre Interpretan-
on des Jugendstiicks . Arme Tenfel" von Jiirgen
Grrols und Brigitre Werner zeigre. AnlilSlich der
akmiellen Ermordung cines Jugendlichen durch
Satanisten in Sondershausen haben die Spielerin-
nen der Zeitzer Gruppe nach einem Stiick ge-

sucht, das den Satanismus und seine Mechanis-
men thematisiert. Auf der Bithne sind dunkle
Girabsteine 2u sehen, schrig reches steht eine
Stuhlrethe, die einen Gernichrssaal symbolisiert.
Herzttine werden dber Band cingespiclt, und
dann stehen die Spieler als Satanisten verkleidet
da: schwarze Gewiinder, weilpeschminkte Ge-
sichter mit schwarzen Lippen. Thre rituelle Be-
grilfungsformel laurer: ..Gotr ist tor. Heil Luzi-
fer!™ Das Stiick spielt in Westdeurschland. Ein
||.l!|:|;1,"1 :\i..i.!,fs,]lﬂ,'l'l HJuUus Eﬁ,ili.ll'ﬂ,'l'l. }.L.ln..l!“: Hf,']i.l

hat sich in Bello verliebt, ein Mitglied der Grup
pe, und michte aufgenommen werden. Das Ri-
tual schreibe vor, dak jedes Midchen mir dem
Anfiihrer der Bande . Tier™ schlift und sich ithm
optert. Als Banane sich verweigert, kommit es zur
tidlichen Konfrontation. Sie wird vergewaltigt
und von der Gruppe niedergetrampel.

Die Sriickvorlage hatre den jugendlichen Spielern
leider keinen guten Dienst erwiesen. Das mit
Klischees gespickre Stiick machte eine wirkliche
Auseinanderserzung mit der Themank sehr
schwer, zumal das Autorenteam durch die Figu-
rd.'lllH:i FHT«.'P‘EI!‘L'[I d“.' I:':r’ul‘!]l_'nl.'l'[i.]i di.'r .,{.‘)‘.'t'“'lfst'
Bezichung® einfliefen lieBen. Dieser Kunstgriff
trug aber nicht zu differenzierteren Charakreren
bei, sondern filhrte zu einer oberflichlichen Pola-
risicrung. Ein weiterer Schwachpunkt war die
aufgesetzte Pseudo-Jugendsprache des Sriickes.
WVigeln und ficken®, Jkotz, kotz, kotz® und . Die
Schindung der Banane ist ein Befehl® provozie-
ren heurzutage kaum mehr. Auch das Spiel der
Darsteller blieh leer, obwohl die ambitnonierte
Haltung der Spieler sehr wohl zu erkennen war.
Die statischen Arrangements, die Regisseur Her-
bert Tichy mir den Jugendlichen erarbeitere, er-
schwerten ein nariirliches und weniger aufge-
setztes Spiel. Sehr gur war der Gruppe die musi-
kalische Umserzung gelungen, fiir die die Band
«Die Saitlinge® verantwortlich zeichnete. Die
Darsteller sangen mit grofer Sicherheir und aus-
drucksstarken Summen. Das Engagement der
Zeitzer Gruppe, soziale und politische Themen
-ll.ll- l{[’l' I;l.lhl'ﬂ,' Fdl "r"."[l'lHl'l‘\,EtJl'l.‘ I'-I I‘['II'I{'I'E.I.‘HH“['T[,
Es wiire ihnen einfe gute/r Dramaturgln zu wiin-
schen, der/die sie bei der niichsten Stiickauswahl
besser beriit,
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Aulerst urbulent ging es dann in der Abendvor
stellung auf der Senftenberger Bithne zu. Die 17
Jugendlichen des Heidelberger Jugendclubs Die
fetzte Liga vom Jugendthearer zwinger 3 diisten
im Sauseschrite durch die Galaxis. Unterhalung
war angesagt, und so waren die Lachmuskeln des
Publikums immer schin in Bewegung, Der Titel
w42 — ader wie war noclmal die Frage™ deutet
darauf hin, daR eine inhaltliche Zusammenfas-
sung auch der Rezensentin schwerfillr, da die
Wunder der Galaxis unendhich grof und unbe-
schreiblich sind. S0 wird es wohl auch Arthur D,
dem letzten Menschen gegangen sein, Thm ist es
nach zihen Verhandlungen lerztendlich nicht
gelungen, sein Eigenheim zu retten, da die Erde
von AuBerirdischen (oder wer war das nochmals)
vermichter wurde und binnen 5 Minuten einfach
futsch war. Gliick im Ungliick fir Arthur D.,
denn er hat ja noch seinen tbendischen Freund
Ford P., mit dem er nun in andere Welten tauchr,
Marvin, der defekte Androidenrobater von Space
elektronics auf seinen kapurten, gebremsten Roll-
schuhen und Elli (oder hieff der Eddie?), der
Bordcompurer in tirkisblavem Body, der die it
zenden Verhaltensweisen einer treusorgenden
Mutter an den Tag legte, sind nur zwei der (un
gt'f;lhr“ﬂ_ilfn} KI.”I"-"IF[I':”I|I li!'lll.'l'l I.!','l' ewias (rolie-

lige Arthur D). begegnete.

Wunderbar war, neben dem lustbetonten und
unbefangenem Spiel, die Bilhnenausstartung von
Motz Tierze. Mit einfachen, phantasievollen
Mitteln, wie z. B. gelben Plasuksicben als Kopf-
schmuck, wurden die AuBenirdischen zu skurrilen
Figuren und somit dem Anspruch der Geschichte
sehr gerecht. Der Schauspieler und Leiter des Ju-
gendclubs Sigi Herold hatte es verstanden, die
Gruppe zu einem Ensemble zusammenzuschwei-
fen, in der jedeR Spielerln auch in der kleinsten
Rolle zur Geltung kam. Das jugendliche Publi-
kum bedankte sich fiir den vergniiglichen Abend
mit standing ovations, oder, um es mit den
Worten der stéhnenden Tiiren im Weltraum zu
sagen, wenn sie jemand passierte: .Sie haben eine
einfache Tir sehr gliticklich gemachr:™

Meun Spicler in cinfach geschnittenen schwarzen
Leinenanziigen safien an der Rampe, licBen die
Beine baumeln und warteten auf das Publikum.
Sie begannen eine Geschichte zu erzihlen, den
jahrtausendalten Mythos von ,,Medea, Jason und
thren Kindemn®. Sie berichteten von einer Schiffs-
tahrt und von einem Kampf mit dem Drachen.
Der Klavierspieler spiclte leise .1 am sailing” von
Rod Stewart. Die 9 Spicler hantierten mat Stik-
ken, und vor dem Auge des Publikums enrstand
ein Schiff. Und was ehen noch Schiff war, wurde
ein Hochzeimsspalier, Der Hochzeitsmarsch er-
klang. Medea und Jason heiraten, sind gliscklich,
bekommen Kinder, Als sich Jason um die Konig-
stochter Glauke bemiiht, zerbricht seine Ehe mit
Medea. Sic fiihlr sich verraten und will Rache
nehmen. Die Kinder sind die Leidragenden,

]‘\l ITTC \;"I'I'IIIQ'I"|'."l.'|'| ! l'I—.I:- '|'|L'I' |".r'-1|-" 32

Hilflos versuchen sie zahlreiche Varianten, sich
l.]HH [I.'h‘l.'li £ |'||.'E'||TIE'I'I: I.lll' | uit .llll:.1|||.'|'|., b H [ || er-
drosseln oder aus dem Fenster springen?
Schhiefshich packen sie thre 7 Sachen und lauten
davon. Lebensprakusch sind sie, denn sie verges-
sen nicht den hochpolierten Silberteller, den man

41 = oder wie war nochmal die Frage”™

unterwegs veriulern kinnre. Wer aber glaubr,
dabs der Medea-Mythos mir diesem Kunsteriff ein
anderes, ein gutes Ende nimme, har sich ge-
tiuschr. Ganz konsequent erziihle die Gruppe des
Braunschwerger Jugendclubs unter der Leitung
der Theaterpidgogin Rebecca Hohmann die

Rrausame II|IL|. l'F!ljll!."_L' LJI'Hth |I'.I.' it L!i"ll Origi-

nalen Euripides-Text zuende, Die Sticke werden
nun zu einem Minnchen mit Armen und Beinen,
ein roter Ball wird zum Kopf und dariiber leg
sich zum Schlug ein roter Vorhang.

-,
Medea, Jason und ihre Kindér™

Verbliiffend, wie einfach, klar und poetisch die
Spieler die Geschichre priisentierten, welche Si-
cherheir die Jugendlichen im Chorischen Spre-
chen enrwickelt haben. Klug geltst wurde die
Besetzung der Medea: Ein roter Ficher symbuoli-
sierte die Figur, und die jungen Spiclerinnen
wechselten sich ab, so dall sich niemand in die
Sratisterie abgedringt fiilhlen mute und die ver-
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schiedenen Seiten der Medea durch den Rollen
wechsel kankrer verdeutlicht wurden. Die distan-
zierte Spiclhaltung der Jugendlichen, die der
Form und dem Inhalt geschuldet war, itberzeug
re, wenngleich dadurch auch eine gewisse . Brav-
heit™ zum Tragen kam. Hier hiitte man sich noch
mehr Mur und Kraft fiir die Figuren gewiinschr,
Das jugendliche Publikum lauschre den Erzih-
lungen sehr gebannt und belohnte die Braun-
schweiger Truppe mit rhythmischem Klatschen.

_Halk sechs™

Um 20. 00 Uhr war ..Halb sechs” an der Reihe:
e Jugendtheatergruppe des Schmirschulbithea-
fers aus !'il"ll]i'll unter ll."r I l'l||.]|l!.: Yon { :-illlll.]
Straul® zeigre eine Szenencollage zum Thema

et

Eine Bank mir zwei grilnen Stithlen stehe in der
Mitte der Bithne, ein Klavier st auf der linken
Bithnenseire plaziert, nicht dezent, sondern inte-
griert in das Bithnenbild. Vervollstindigr wird
das Bild von einem blitterlosen Baumstamm und
einem groben weilen mit Grathn besprithrem
Miilleimer, aus dem der Abfall quille. Die Biihne
ist in rotes Licht getauche, Laurie Anderson er-
tiimt, und die & Midchen, die auf dem Bithnen-
boden im Kreis hocken, beginnen sich langsam
zu bewegen.  Himmel sund Erde™ heifft der Ein
stieg in die Collage. Aus dem wabernden und
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zuckenden Kniiul auf dem Boden, wachsen lang-
sam die Gestalten und stehen zum Schlug als Per-
stnlichkeiren auf der Biithne, Und nun kann’s
richtig losgehen: Die unterschiedlichsten Men-
schen treffen sich an der Bank, in schnellem
I'empo kommen und gehen die Menschenmassen
voriiber, und der verwunderte Zuschauer schaut
nochmals aut den Programmzertel, um sich zu
vergewissern, daB tarsichlich nur 6 Midchen
mitspielen. Absurde Geschichren werden erzihlr,
wie z. B. die Geschichre mit dem ReiBverschluf:
Ein in schwarz gekleideter Mensch mit buntem
Streifenschal und verwegener Fliegerbrille mur-
melt vor sich hin und begegnet einem Midchen
mit einer ReiBverschlufjacke, die gedankenverlo-
ren an thm herumnestelt und den Menschen mit
Fliegerbrille dadurch aus der Fassung bringt. Ein
Kabinetrstiickchen war der Steppranz von Julia
Krahn, die mit Esprit und Ausstrahlung iiber die
Biihne fegre.

Die stiirksten dramatischen Szenen wurden durch
wAndi und Anschi* erzihle, gespielt von Julia
Krahn und Claudia Boncher, die eine sehr ge-
naue Figurenzeichnung ablieferten. Das Thema
Zeit und der dadurch themarisch angekiindigre
und gewiinschrte Zusammenhang zwischen den
einzelnen Szenen war allerdings nicht so leicht zu
emtdecken. Insgesamt Giberzeugre che Gruppe
durch ihr intensives Zusammenspiel und durch
die Genauigkeir, mit der die Szenen gearbeiter
waren.

Den Abschluff des Treffens bildete die facetten-
reiche Workshop-Prisentation, in der alle Ju-
gendlichen kurze Arbeitsergebnisse ihrer Forthil-
dung zeigren. Tanz, Musikeinlagen, Gesang,
Clownereien und szenisches Spiel zum Gibergrei-
fenden Thema Fiittere mein Ego wurden in einer
fast zweistiindigen Collage dargeboten.

Das 8. Bundestreffen der Jugendclubs an Thea-
tern har auch in diesem Jahr wieder bewicsen,
wie vielfiltg, spannend und unterhaltsam die
Jugendclubarbeit an professionellen Theatern
sein kann. Man darf auf das niichste Bundestref-
fen in Dresden 1998 schr gespannt sein.

Angchrift der Verfasserin:

Baluschekstr. &
01159 Dresden

wFiittere mein Ego in Senftenberg*

Ich-Welten von Jugendlichen als Workshop-Thema

Das Bundestreffen ., Jugendclubs an Theatern®
stand in jedem Jahr unter einem Motto, und
owar unter einem inhaldich gepriigren Morro.
Andere Mbglichkeiten, einem regelmifig stare-

findenen Festival ein Thema und einen Schwer-
punkt zu geben, wiire etwa, nach besnmmien
Theaterformen zu schauen, wie es z. B. das
achulthearer der Linder® mat Tireln wie Stra-

von Marlis Jeske
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Bentheater, Experimentelles Theater, Theater
und Musik prakeziert, auch kiinnte man nach
Arbeitsweisen wie dem Inszenieren klassischer
Stoffe oder Eigenproduktionen schaven. Dieses
Treffen hat sich bewuft fiir das inhaltliche Moo
entschieden, um eine Thematik in den Vorder-
grund zu stellen, die fiir die reilnehmenden Ju-
gendlichen zu dem jeweiligen Zeitpunkt von Be-
deutung 1st,

Bei der Auswahl der Auffithrungen finder das
Motto keine Beriicksichtigpung. Denn eine we-
sentliche Voraussetzung fiir die Vorbereinngs-
gruppe des Treffens st der gemeinsame Wille,
die ganze Bandbreite der Arbeit vorzustellen. Alle
Themen sind moglich! Aus den thematischen
Schwerpunkten, die sich bei den Auffiihrungen
des diesjihrigen Fesnval abzeichneren und aus
dem Themen, dic in den Auffithrungsgesprichen
relevant waren, ergibt sich das Motto des nich-
sten Jahres. Aber nicht nur inhaltlich ist alles
mbglich, auch tormal-dstherisch und methodisch
sollen méglichst vicle qualititvolle Ansize ge-
zeigt werden. So soll bewuft das selbsterarbeite-
te, authentische Stiick neben der literischen Sze-
nencollage und der Textadaption eines Klassikers
stchen. Ebenso sind Musikthearerelemente ge-
nauso erwiinschr wie Sprechtheater, reines Be-
wegungstheater oder Experimente mit Videoein-
blendungen. Bei der Auswahl der Auffithrungen
sind also Qualicir, das Bemerkenswerte und An-
regende sowie das Neuartige und Murige aus-
schlaggebend, nicht das Motto des Treffens.

Woru dient das inhaltliche Motto dann?

Var allem ist das Motto die gemeinsame Grund-
lage fiir die Arbeit in den Workshaps fiir Ju-
gendliche. Alle Workshopleiter{innen) werden
gebeten, ihren Workshop inhaltlich nach dem
Motto auszurichten. Grundprinzip bei der Aus-
wahl der Workshopleiter{innen) ist, dass sie am
Thearer prakrizierende Kiinstler{innen) sind, die
bei ihrer Arbeir auch schon Erfahrungen mit ju-
gendlichen Amateuren sammeln konnten, So

B,
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Jugendlichen, die an den Workshops nicht in ih-
ren Gruppen, sondern nach Neigung teilnehmen,
ergibt sich dennoch ein gemeinsamer Zusam-
menhang. Besonders bei der Pricentation der
Workshopergebnisse zeige sich so cine faszinie-
rende und anregende Breite an Moglichkeien,
sich mit dem gleichen Thema kiinstlerisch aus-
cinanderzusetzen.

Was bedeurer das diespihnge Mouo?

Angeregt zu diesem Thema wurde die Vorberei-
tungsgruppe aufl dem lerzten Bundestreffen in
Stuttgart, wo die Hamburger und die Berliner
Auffiihrung dadurch aufficlen, dats beide Grup.
pen explizit zu den . Ich-Welten® von Jugendli-
chen gearbeiret hatten. Dabei wurden die Unter-
schiede und auch die Gemeinsamkeiten der ,lch:
Welten” west- und ostdeutscher junger Men-
schen deutlich. Die Hamburger Auffithrung trug
sogar den Titel dch®, Wer auf eine Bihne trifr,
will sich zeigen! = manchmal nur versteckt hin-
ter der Rolle und den Worren einer anderen Per-
son. ,Fiittere men Ego®, dicse Textzeile aus o-
nem Song der Einstiirzenden Neubauten® bietet
die Moglichkeit, sich ganz ausdriicklich mit dem
eigenen unverwechselbaren Ich und den Kon-
flikten, die jeder mit seinem Ich har, auscinan-
derzusetzen. Der Sarz beinhalter auch das unge
nannt bleibende Du und die anderen. Von denen
es sich abzugrenzen gilt, um sich zu finden, und
nach deren Nihe sich dennoch jeder sehnt.
Theaterarbeir ist eine Arbeit in der Gruppe, in
I.i‘.'r d“.'w H{f!‘l"‘llT'l“ mut .ﬂlidl‘l’l’ll stets ‘1'[..![!{"!\11,‘[.
kann. Heute ist alles so knallbunt und anffillig,
da man gar nicht mehr wei, wie auffillig man
eigentlich sein muk, um aufzufallen. Die Suche
nach dem cigenen LIch®, dic Konflikic mit dem
Lch®, das Zeigen der eigenen Ich-Welten®, aber
auch das Abgrenzen gegen das Du® und die an-
deren und die gleichzeitige Schnsuchr nach den
anderen, nach Nihe und Stirkung, dic bange
Bitte: . Fiittere mein Ego™ - dies alles gehért zum
Motto des diesjihrigen Bundestreffens,

setzt sich dann in einem Workshop ein(e) Tiin- Anschrift der Verfasserin:
zer{in), einfe) Autor(in}, ein(e) Musiker(in), Satoriussr, §
einfe) Schauspieler(in) oder ein(e) Regisser(in) 22767 Hambuirg
mit dem gleichen Thema auscinander, Fiir dic
oder: Wie uns das Treffen gefallen hat
Alex, Anne u.a.

Sebastian, Senftenberg:

Es gefallt mir richtig gut! Wir baben zivar wemg
Schlaf, aber unbeimlich viel Spaf. Ich hatte cinen
winderschiinen Workshap, und ich frene mich auf
die Fete heute abend.”

Anne, Bremen:

wDie Auffithrungen baben mir sebr gut gefallen.
Aber ich find's ein bifichen blad, daf bier inmmer
s0 peschlossene Gruppen waren, Man hat wicht so
den Komtakt zu anderen Gruppen gekriegt.”
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Karla Dyck:

wleh fand das Bundestreffen ganz toll. Es bat alles
geklappt, wnd ich bab das Geftibl, alle batten gite
Lanne. Hier konnte man viel sehen, man konnte
J'-'I('IJ ’f'r:i;'". _;I:[., Ic jn’ I'l‘.'l"lll'l' I:jlfj mNar 'FL" :(I:Fﬁ' .‘3“[(-:]('. -

Silke und Margrit, Braunschweig:

M: ..Die Aufffibrungen waren klasse, die Work-
.'ibulri:- waren eigent lick awch ﬁ:}f alle recht Bl
Was mir nicht so gefallen bat, waren die Auffiih-
ringsgespriche.”

S: ek fand, da konnten keine richtigen Diskus-
_'ﬂ‘ﬂ'ﬂ't"”' .:““I')'-f-lr:'ll’l l.ff'”' .\-rh'.l’!l'rlf J'IH'.I‘I ({{'}I i]'":.‘['fﬁ]l
Lenten entstehen, weil der Intendant gleich da-
zwischengebrabbelt hat, wm alles frgevndure abzu-

.:I.'u.upl.frﬂ. 5

J.II‘II'I.‘I. “r.ill.r'l'«.r]"n\':'lg.‘
Wlch bab ja sowas noch nicht mitgemacht und es
isf mal was anderes. Ieh find’s einfach klasse,™

H.'lf'l'l-l':l. I\ll.!n_il: "x"l.'llﬂ'l. llll,‘rli'll:

wEs war sebr schiin, aber fiir die [ugendlichen ist
s sehr anstrengend gewesen. Viele sind am Ende
threr .‘.’r.iﬂr'. Mare batte wabrschemlick eiren Sau-
na- oder Rubetag einschieben sollen, damit das
alle durchhalten. Einen Tag ldnger wére vielleicht
anch schiin gewesen. Das Arberten it meiner
f-'nrlﬂlfn' hat grn,l"'-‘r'n .‘i'ju,l": L!l;’i‘.”‘l:ft'r‘.?r. Ich habe viel
von ibnen gelernt und sie vielleicht auch ein bif-
chen von mir.”

Ein kurzer Abri3 der Treffen 1990 - 1997

Senf dazu

Ralf Ochme, Leipzig:

WMeh haly' das Gefiibl, daf ich ausgelangt worden
bin, Ich bab' das Gefiahl, dafi ich mit Vampiren zu
tun gehabt habe, die mir die ganze Energie ausge-
saugt haben, Mir ging’s gar nicht so gut, wie
Hans-Fekbardt Wenzel, der sogar Energie zuriick-
gekriegt bat.”

Tina, Zeitz:

wAm Anfang bat’s mich erstaunt, daf das Pro-
grammt so vollgestopft ist. Ec wird viel angeboten,
und man michte sich irgendiie alles angucken,
aber man bravcht auch Zeit fiir sich selber, Von
dem Workshap war ich ein bifichen enttdusche.”

Tessie, Zeitz:
wLustig. Ein bifichen wenig Schlaf, aber dafier
kann ich ja auch nichts.™

lens, Zeirz:
ch find's berauschend.” (Ist gerade aufgewachr!)

Frederike, Senftenberg:

wMir hat das Treffen ganz wunderbar gefallen.
Die Atmosphire ist ganz toll und fiberbaupt finde
ich es schidan. ™

Isabelle, Mannheim:

5 hat mir eigentlich bisher sehr gut gefallen. Die
Dizkussionen wicht so, weil ich denke, dafl man
Larenschauspreler micht wie Profis krtisieren
karm, ™

Alex, Nordhausen:
wlch glawl’, ich werd" Frau Gisela vermissen!"

Jugendclubs an Theatern machen Geschichte(n)

Herbert Enge

Inden achrziger Jahren wurden an eimigen bun-
dedeuschen Staats-, Stade- und Landestheatern
figend- und Schiilerclubs ins Leben gerufen. Neu
dl‘nﬂa‘mdrr% an I:Ii.l,"\'l"l'l. F.illrﬁ'htllr‘lp.q.'l'l Whr, I.{..]I":
lugendliche unter Anleitung und in Auscinander-
stng mit Theater-Profis selbst Thearer mach-
e, Der Intendant und Regisseur Hans-Giinther
Hq«'n‘h‘hﬁm: damit in Kdln und Stuttgart begon-
g1, indem in seinen Inszenierungen Schiiler ne-
ben Schauspielern mirwirken konnren.

dn Hamburger Thalia Theater entstand 1986
wder der Intendanz von Jlirgen Flimm der Tha-
k- Treffpunkt, der seitdem besonders jungen
Lewen ein breirgefichertes Programm bieter. In
mitlerweile mehr als 20 Projekten, Workshops
id Theatergruppen kénnen Jugendliche sich
gmeinsam mit Profis prakeisch mit Theater aus-
mmanderserzen. Auch am Schauspiel Frankfure
pibt 5 eine zeitliche und personelle Konunuirir.
Hier werden in einer Spielzeit ein bis zwei Pro-

|

duktionen 1m reguliiren Repertoire bis zu 30 mal
gespiclt. Dariiber hinaus hat ¢s in den achtziger
Jahiren an einzelnen bundesdeutschen Theatern
Projekte mit Jugendlichen gepeben,

An den Theatern der chemaligen DDR haren die
Jugendclubs eine Lingere Tradinon. Sic waren
seit den 80er Jahren in erster Linie Diskutier-
clubs, einige wenige erarbeiteten auch kleine
Szenenfolgen, dic jedoch zumeist intern gezeige
wurden.

Zeirgleich mit der Ausrichtung des ersten Fesu-
vals , Jugendclubs an Theatern® 1990 am Ham-
burger Thalia Theater erfolgte die Aufarbeitung
dieser Jugend-Theaterszene, die sich in den
darauffolgenden Jahren sprunghafr verbreitete.
Im Westen wie im Osten Deurschlands entwik-
kelten sich an zahlreichen Theatern stindig ar-
beirende Jugendclubs wie auch zeitlich begrenzre
Thearerprojekre, diec meist von speziell dafiir
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Jugendclubs an Theatern machen Geschichte(n)

S e—

engagierten Theaterpiadagogen, Jugendreferenten
etc. betreut und geleitet wurden,

Grundsitzlich hat sich seit den Anfingen nicht
viel gedndert: Einzelprojekte oder kontinuierli-
che Theaterarbeit mir Jugendlichen, Inszenieren
oder Arbeit mit literarischen Vorlagen oder
selbstentwickelte Szenenfolgen, aber auch die
Herstellung von Theaterplakaten, Biithnenbild-
modellen, Programmheften, Theaterzeitungen
oder Beiprogramme zu Inszenierungen des
Theaters = das alles gehére zu der Arbeir von Ju-
gendclubs an Theatern. Die Zielsetzungen der
Arbeit unterschieden sich wie das Theaterver-
stindnis undfoder die thearerpidagogische Aus-
richrung der jeweiligen Jugendclub-Leirer.

Bei den ersten beiden Treffen am Thalia Theater
ging es um die Darstellung der Jugendclubarbeit
allgemein. In Fachragungen wurden das  neue
Phinomen® (1990) und bei Hiiben und Drii-
ben* (1991) die Unterschiede und der Austausch
BRD - DDR erirtert. Bei dem Treffen 1992 in
Hamburg wurden Arbeitsweisen von europdi-
schen Theatermachern vorgestellt, wobel auf-
grund der damals fehlenden Finanzierung durch
das Bundesjugendministerium keine auslindi-
schen Gastspicle eingeladen werden konnren.

Ab dem 4, Treffen 1993 am , Schnawwl* Mann-
heim verfolgten die Festivalmacher spezifische
Fragestellungen der Jugendthearerarbeir. Beim
93er . Blick zuriick nach Deutschland” widmeten
sich einige Jugendclub-Gastspiele, Diskussions-
runden und das Fach-Symposium der Frage nach

I

Gewalr und Gewaltbereitschaft ber Jugendlichen
und ,wie im Theater darauf zu reagieren® sei.
Die inhaltliche Ausrichtung der folgenden Tref-
fen lassen sich gur an den jeweiligen Mot able-
sen, wobei sich nur die Workshops der Jugendl;-
chen an dem Thema orientierten, wiihrend wie in
den Vorjahren Jugendelubs aufgrund von inhale-
licher und formaler Qualitit zum Festival einge-
laden wurden: 1994 Theater Nordhausen:
wopielarten fiir die Zukunft®; 1995 Thalia Thea-
ter Halle: ., Utopien unerhért™; 1996 Theater im
Zentrum Stuctgart: JHar/mo/nie®; 1997 Neue
Bithne Senfrenberg: Fiittere mein Ego®,

Wihrend in den ersten vier Jahren Fachragungen
bzw. Symposien fiir Theatermacher die Jugend-
clubtreffen begleiteten, gibt es seit 1994 in
Mordhausen in Workshops auch fiir die ,Fr-
wachsenen™ die Mdglichkeit der prakrischen Be-
gegnung und des Austausches; dabei steht zu-
meist die spiclerische Reflexion der geschenen
Inszenierungen im Vordergrund.

Fast 60 Auffiihrungen sowie 14 Arbeitsdemon-
strarionen und .Einblicke in die Arbeitsweise®
und Hunderte jugendliche Festival-Teilnehmer
und Tausende Zuschauer wihrend der 8 Festivals
sind eine stolze Bilanz, die hoffen liBt, daf es
auch nach dem Bundestreffen 1998 in Dresden
weitere Jugendclub-Festivals geben wird.

Anschrift des Verfassers

VWiohlers-Allee 16
22767 Hamburg
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ftindige Konferenz

SPIEL und THEATER an den Hochschulen

Wom 20, bis 22. Juni 1997 trafen sich Lehrende
Mmhrh'llfn I.'l{"\ E:l:‘n.l'l]l[l;'l'l H'I.Il'll.{l"r}".l'hil:'[l"‘\ Aan
der Universitir Hamburg, um Fragen der Hoch-
ghulamsbaldung in SPIEL- und THEATERpid-
agopik 70 diskutieren. Eingeladen hatte die
Stindige Konferenz SPIEL und THEATER an
:}Huchschulm der Bundesrepublik Deutsch-

Lur Ennnerung: Die Standige Konferenz® ist ein
Jammenschluf von Lehrenden des RBereiches
SPEL und THEATER aus Universititen, Kiinst-
kemchen Hochschulen, Pidagogischen Hoch
Mn I.II'I:l Fﬂfhhih‘!l"l'hllll'll. _il,'l'-'l‘il'\ r.l.lr ein

lr wird von einem ,Sprecher'/einer Sprecherin®
die Atheit koordiniert und zugleich das Jahre-
wielien vorbereitet, (Vigl, auch die fritheren Be-
nichee In dicser Zeitschrift, Hefr 23/24/25, 5.

11, und Heft 26, 5. 61.)

NIhFIII\I,IIl.‘itIIIHE:l,‘H auf den Jahrestreffen 1996
und 1997 sind als ,Ziele und Aufgaben® formu-
bert:

'ﬁ' I.I'I|.'|.1|!]iL]1l_' “‘l"h'ﬁ'rl'”l'ﬁ'ﬁ'“. Li.ll.l'l!}: Yion q‘l"‘l FI
md THEATER theoretisch
dsknsch -

- dhe En[wit.'klun'_l,; der Aus- und \\"ullcrhsldung
SMEL nnd THEATER zu fordern und zu firdern

«den Arbeits- und Erfahrungsaustausch fiir
SHEL- und THEATERpidagogen zu ermégli-
dhen

SPIEL- und THEATERarbeit in auBerhoch-
whuliechen Einrichtungen (Kindergiirten, Schu-
kn, Thearer, Jugendzentren, Erwachsenenbil-
Sppatitten) zu initieren und zu unterstiitzen

- hochschuldidakrisches und hochschulpolitisches
Esgagement fiir dic Erhaltung der Kultur als
wichtigem Lebenselement von Hochschulen zu

mifalten

« bildungs-, wissenschafts- und kulturpolitisch die
Bedeutung von SPIEL und THEATERpiidagogk
mvermitteln und sich fiir ihre Anerkennung
RZETZEN

- empirisch - di-
methodisch voranzurtreiben

Die Standige Konferenz' existiert seit 1994
{Grindungstreffen an der Uni Laipzig). Es folg-
tenein Treffen an der HAK Berlin (mit Strukm-
rnscheidungen) sowie die Jahrestreffen 1995 an
der Uni Greifswald (Thema: Aushildungsginge)
und 1996 an der FH Wiesbaden (Thema: Fach-
bochschulen).

Nach Hamburg 1997 sind in Vorbereitung:

1998 FH Potsdam, Thema: Neue Konzepte und
Srasegien der Vermittlung an Hochschulen (ver-
amwortlich: Hanne Seirz)

.

1999 PH Ludwigsburg: SPIEL und THEATER in
der Lehrerbildung (verantwortlich: Jirgen Bel-
grad)

und voraussichtlich:

2000 Umi Hannover: Europiiisches SPIEL und
THEATER (verantwortlich: Florian VaBen)

Das Hambu_rger Treffen ‘97

Hans Bollmann

Auf dem diesjihrigen Treffen an der Universitiit
Hamburg fand der interne Arbeirs- und Erfah-
rungsaustausch vor allem Giber Statements aus
cigenen Arbeitszusammenhiingen® und in Ar-
beitsgruppen start. (Daneben allerdings auch
wiihrend emner ausgedehnren Fahrr auf der Unter-
elbe mit gechartertem Schiff,)

Bei den Statements® reichten die Anregungen
vom grofen Projeke als Arbeirs- und Vermin-
lungsform der Theaterpidagogik (. Faust [1* an
der Uni Hildesheim, mit 100 Srudierenden und
sechs Dozenten) bis zur Wirkung flexibler, in
Prozesse vingreifender Theateraktivitiven inner-
halb von Institutionen (Thearer der Versamm-
lung, Um Bremen). In den Arbentsgruppen ging
es um spezifische Fragestellungen zu Forschung
und Serviceleistungen, Lehramusstudiengingen,
Fachhochschulen (, Thearerpidagogik — Kunst-
griff zwischen sozialer und idsthetischer Praxis?*).

Einen besonderen Schwerpunkr gab es im ab-
schlieRenden Kolloquinm mit .SPIEL und
THEATER in der Schule®. Dabei wurde die po-
liisch-adminmistrative Position durch den Staatsrat
der Behirde fiir Wissenschaft und Forschung
Hamburg (,Staatsrat” stehr in Hamburg fiir
Staatssekretir'), Hermann Lange, vertreten. Es
folgrten Impuls-Referare, deren Tirel meist schon
den informierenden oder relativierenden oder
Impuls von aulfen gebenden Akzent innerhalbk
des Diskussionszusammenhangs deutlich werden
lassen:

- Das Bild eines , Theaterlehrers/einer , Theater-
lehrerin' aus curricularer Sicht (Ulrike Hentschel)

- Zur Situation des Darstellenden Spiels an den
Schulen Hamburgs (Wulf Schliinzen)

- Ein Schulfach ,Darstellendes Spiel® in (halber)
AuBenansicht (Helmut Tschache)

- Korrespondenzen zwischen kiinstlerischen und
pidagogischen Prozessen (Maria Perers)

- Unterrichr als Inszenierung (Arno Combe)

- Interdiszplinire Asthetische Praxis? Aspekte und
Konsequenzen fiir die Institutionen Uni und
Schule (Birgit Jank und Gerd Koch, aus Zeit-

e
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griinden nicht mehr referierend vor-, sondern
schriftlich nachgetragen.)

Von den Tagungsbeitrigen werden im folgenden
zwei in erheblich gekiirzver Form wiedergegeben,
und zwar solche Beitriige, die geeignet sein kim-
nen, erweitérte Sichtweisen in unserer Diskussion
zu begiinstigen, weil sic von grenziiberschreiten-
den Ansiitzen ausgehen. Die Referenten sind Er-
zichungswissenschaftler an der Universitit Ham-
burg aus den Arbeitsbereichen Schulpidagogik
(Arno Combe) bzw, Kunstpidagogk (Maria Pe-

werden, (Hermann Lange war {ibrigens vorher
Staatsrar der Behirde fiir Schule, Jugend und Be-
rufshildung.) Seine Rede wie seine spireren Dis-
kussionsbeitriige enthielten eine Reihe von anre-
genden Details, die in der Diskussion um Dar-
stellendes Spiel/Thearer als Schulfach sowie als
Studiengang in der Lehrerbildung bedenkenswen
erscheinen.

Anschrifc des Verfassers:

cfo Universitit Hamburg
FB Erziehungswissenschafien

ters). Auferdem soll der Beitrag von Staatsrat
Hermann Lange in Ausziigen wiedergegeben

Statement

aus AnlaBl des Kolloquiums ,,Spiel und Theater in der Schule*

Won-Melle-Park 8
20146 Hamburg

Digse Rede bielt Herrmann Lange in Hamburg
am 21. i 1997

Sehr geehrter Herr Bollmann,
meine sehr gechrten Damen und Herren,

Die Pfosten sind, die Bretter aufgeschlagen,
Und jedermann envartet sich ein Fest!

So passend ¢s sein mag, cine Veranstaltung wie
die heutige mit dem Vorspruch auf dem Theater
aus dem , Faust® zu beginnen, so sehr muf ich
Thre mogliche Hoffnung auf ¢in Fest gleich am
Anfang enttiiuschen. Dies nicht nur deswegen,
weil ich Thnen kein Festgeschenk — etwa in Form
des Angebots einer grundstindigen Ausbildung
fiar ein Schulfach ,,Darstellendes Spiel® - fiberrer-
chen kann, sondern auch deswegen, weil ich
mich im Grunde wenig kompetent fiihle, zur Er-
hellung lhrer Probleme bemerkenswerte oder gar
neue Gedanken beizutragen.

Dramit stellr sich (...) die interessante Frage, was
die {...) Probleme eigentlich in den Wahrneh-
mungshorizont von Politik und Administration
riickt und wie diese zu ihren Entscheidungen
kommen. Ohne daB ich den Versuch machen
will, diese Frage hier zu beantworten, liege s na-
he, anzunehmen, daf die Antwort auch damit zu
tun hat, wie die Prozesse der Selbstdarstellung
und der Bedeutungsvermittlung der betroffencn
Ficher und Fachgebiete inszeniert werden,

Grenzen meiner Komperenz ergeben sich zu-
gleich daraus, daf ich als Vertreter des Wissen-
schaftsressorts von den aufgeworfenen Fragen,
insofern sic auch mit Forschung und Lehre an
der Universitit zu tun haben, betroffen bin, aber
letztlich nicht als Hauptakteur auf diesem Feld
gelten kann, Wichrig (...) wire die Position des
Schulressorts zur Klirung des Stellenwertes von

darstellendem Spiel, Theater und Bewegung in
der Schule. Sic hiitte in gewisser Weise als Vor-
EH.IH‘ lIT!L{ H{'!lll_'_‘-pl,lnlcl dl_"n‘vl.,'ll rall !_’_t'll::r].. Was 1mn
den Hochschulen geschieht. Frau Senatorin
Raab, dic hier eigenthich heure hiitre sprechen
wollen, ist jedoch leider verhindert.

Thema des Statements der Schulsenatorin sollte
n.'lfh dfm :Ili‘gfilﬂh:'ktk‘r! r'rnj'rrﬂl'l'u'l'l \,Iil,‘ ;_:L'I,’_l.'rl-
wirnge ,,Bildungspolitische Situanon® sein. Es
wiire schwer, diese Siruanon hier umfassend zu
kennzeichnen. Ich mufl mich deshalb auf wenige
Aspekie beschrinken und nenne hierzu folgende:
1. Budgetenge, 2. Leistungsorientierung, 3. Enti-
deologisierung und 4. Generationswechsel. Der
Ordnung entspricht es (...) mit der Nummer |
anzufangen. Die Frage nach dem Geld gilr ja
auch unter Padagogen haufig als die cigentlich
pidagogische,

1. Budgetenge

Die Situarion der &ffentlichen Haushalte ist be-
kannt. Fir die Schulen bedeurere dies bisher
entgegen einer verbreiteten Wahrnehmung -
noch keine Stellenstreichungen, wohl aber die
Versorgung wachsender Schitlerzahlen mit ciner
gleichbleibenden Zahl von Lehrern und allen
daraus folgenden schwierigen schulorganisatori-
schen Konsequenzen.

Mittelkiirzungen (...) bedeuten aber, daf die n
der Vergangenheit gegebene Miglichkeir, Neues
immer aus einem Zuwachs an Mirteln machen zu
kimnen und Vorhandenes unangetastet zu lassen,
nicht mehr gegeben ist. Dies schafft neue Kon-
fliktlinien innerhalb der Institutionen. Es kénnre
aber auch bedeuten, duf Innovationsnotwendig-
keiten ernster genommen werden und cine gri-

Hermann Lange
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Bere Chance der Wirksamkeit haben, weil die
Institutionen insgesamt sich zu ihren Innova-
tionsabsichten bekennen miissen und sie nicht
mehr nur als neves Pilinzlein am Rande dulden
kénnen, Innovation kann kiinftig nicht mehr erst
dann passieren, wenn zuvor gesichert ist, dal al-
les so bleiben kann, wie es ist.

2. Leistungsorientierung

Ein durchgingiges Thema der bildungspoliti-
schen Diskussion, das — wenn ich rechr sehe — anf
allen Semen des politischen Spektrums Zustim-
mung findet, ist das der Betonung von Leistung
und der ihr vorausgehenden Anstrengungsbereit-
schaft. Nun brauchen Sie keine Sorge zu haben,
dal8 ich mich bei der Beronung dieses auch von
mir akzeprierten Aspekts auf einen vordergriindig
technokratschen Leistungsbegnff reduzicren lie-
B¢ oder einer thematischen Verengung des Fi-
cherkanons auf kognitiv orientierte traditionelle
Schulficher das Wort redete.

Ich halte 2.B. die in der neuen Oberstufenverein-
barung der KMK unter dem Aspekr einer Siche-
rung der Studierfihigkeit vorgenommene Ak-
zentuierung von Deursch, einer Fremdsprache
und Mathemank fiir richug, glaube aber, daff
man viel zu kurz griffe, wenn man dies nur unter
dem Aspekr der traditionellen Schulficher und
nicht der damit angesprochenen Kompetenzen
verstehen wiirde. (...) Dies setze natiirlich voraus,
dald die Lehrer Sprache auch in all diesen ande-
ren Fichern ernst nehmen.

Die Akzenmierung der genannten Aspekre darf
auch nicht dahin verstanden werden, daff ¢s mit
Deutsch, Fremdsprache und Mathematik weirge-
hend sein Bewenden haben kénnte, Ganz ent-
schieden gehdre z.B. auch die dsthensche Bildung
weirerhin zum unverzichtbaren, bisher noch
nichr hinreichend erfiillleen Aufrrag der Schule.
Damit kommen richugerweise auch spiclenische
Aspekrte in den Horzont von Schule und Lernen.

Zugleich aber ist unverkennbar, daf fiir den mu-
sischen Bereich zumal dann, wenn es um Abitur-
ficher gehr, vor dem Hintergrund der Betonung
des Leistungsgedankens Leginimanonszwiinge
entstehen, Mit dem Hiipf-, Sing- und Mal-
abitur® wiire es nichr geran. Musische Bildung
und Leistung schlieBen einander nicht aus. Auch
hier geht es um Anspruchsniveaus und die An-
strengung ihrer Erfiillung. Dies kann im musi-
schen Bereich sogar viel schwieriger und anstren-
gender, aber auch in der Breite der einzubezie-
henden Aspekte viel ,bildender® sein als die
simple Erfiillung eines vorgegebenen Stoffkanons
in einem reinen Lemfach. Freilich: Es gehr nicht
allein darum, plausible Konzepte zu haben. Be-
wiihren muf sich vor allem auch die Praxis. (...)

Darstellendes Spiel 2.B. erschopft sich nicht in
dem individuellen Leistungsheitrag; er ist viel-
mehr integraler Bestandreil des Arbeirsergebnis-

Statement

ses ciner Gruppe. Individuelle Leistung ise niche
an der Zahl ,,richtig* geltster Aufgaben zu mes-
sen, sondern an der spezifischen Qualitit des
Produktes. Auch das ,,Scheitern™ an dem, was
man sich vorgenommen hat, schlieft eine Lei-
stung nichr aus.

3. Entideologisierung

Das Gegenteil von ,,gut® ist ,,gut gemeint®, so
sagr, glaube ich, Gortfried Benn. Wir diirfen uns
in der Schule = wie nardirlich auch der Hoch-
schule — mit ,,gur gemeint™ miche linger begnii-
gen. Es reiche niche mehr, in mehr oder minder
geschickrer Weise idealisierend darzustellen, was
man will. Man muf auch ehrlich und empirisch
genau und belastbar kliren, was man erreichr,
und untersuchen, wo gpf. die Ursachen eines
moglichen ,,5cheiterns” hiegen . 5ie liegen kei-
neswegs immer nur im fehlenden Geld. Aus der
Erkenntmis des Nichterreichens von Zielen sind
Konsequenzen zu zichen. Diese Bereitschaft zur
empirischen Genaunigkeir will ich mit dem Begriff
der Entideologisierung bezeichnen. Ich glaube,
daf hier gerade im Bereich des Bildungswesens
durchaus ¢in Nachholbedarf besteht, (...)

Gerade fiir die kiinstlerischen Ficher und Lern-
bereiche kann die Gefahr besonders groB sein,
daR die verbale Beschreibung von Konzeptionen
und die Realitit des Geschehens in Schule und
Unterricht auseinanderklaffen. (...)

4. Generationswechsel

In den Einrichtungen des Bildungswesens steht in
den nichsten 15 Jahren, bedingt durch die ge-
genwirtige Alrersstrukrur des Lehrpersonals, ein
fiberproportionaler Personalwechsel bevor. Er
wird in den Hochschulen friiher erfolgen als in
den Schulen. (...) Neue Lehrerinnen und Lehrer,
die die ausscheidenden Kriifte in der Zeit nach
der Jahrtausendwende ersetzen sollen, beginnen
jerzr mit ihrer Ausbildung. Deshalb ist die Frage,
wie und auf welche Ziele hin sie ausgebilder
werden sollen, ein sehr relevantes Thema. Die
Diskussion Gber eine Neuordnung der Lehrer-
aushildung muf vor diesem Hintergrund gefiihrr
werden. Sie ist dringlich, har aber offenbar erst in
Ansiitzen begonnen.

Martiirlich hirre ich vor diesen Ausfithrungen zur
allgemeinen bildungspolitischen Siruarion ein Be-
kenntnis zur Bedeutung des Darstellenden
Spiels® fiir Schule, Unterriche und Bildung able-
gen miissen. leh habe dies versiume und hole dies
hier mut jeder nur denkbaren posinven Bekriifo-
gung nach. Dabei geht es mir um mehrere
Aspekre.

1, Wichrig ist das ,,Darstellende Spiel* in dem
umfassenden Sinne von Theater, Bewegung, Tanz
und Spiel anf allen Ebenen der Schule. Es mul?



Bewegungen im Dazwischen

Gegenstand von Erkenntnis wie von eigenem
Handeln sein, Dies hier cigens begriinden zu
wollen, hieBe Eulen nach Athen tragen zu wol-
len. lch will deshalb — ohne Anspruch auf Syste-
matik und Vollstindigkeit und nur um zu zeigen,
daf ich es ernst meine ~ einige Stichworte nen-
nen.

Darstellendes Spiel ist eine wichtige Erweiterung
der Kommunikationsmaglichkeiten durch den
Riickgriff anf eine Urspriinglichkeir von Empfin-
dung und Ausdruck. (...} In der spielerischen
Darstellung enwsteht eine Welt der Bilder und
Gegenbilder, die das, was ist oder was sein
konnte, zur Sprache bringen. In ihnen geschieht
die Aneignung des Fremden und die Verfrem-
dung des eigenen. Dies kann cinen spezifischen
Beitrag zur Bearbeitung dringender Probleme
und Konflikte leisten. Das Erlebnis, dies gemein-
sam mit anderen zu tun und auf sie hiren und
reagieren zu miissen, wir nennen es bekanntlich
wsoziales Lernen®, har einen eigenen pidagogi-
schen Werr. Pidagomsch wichug 15t auch dic
Norwendigkeit, sich zu iiberwinden und anderen
zu prisentieren und dabei lustvoll mit Kopf,
Hand und Herz zu arbeiten, auch wenn dieses
gelegentlich voller Lampenfieber pochr. Die
Konsequenzen daraus sind auf allen Schulstufen
in unterschiedlicher Weise zu zichen, in der
Grundschule anders als in der Sekundarstufe 1
ader in einem Leistungskurs Darstellendes
Spicl* auf der Sekundarstufe IIL

2. Ich akzepriere zweitens den allgemeineren Be-
griff der  Thearralieir” als einer kulturwissen-
schaftlichen Grundkategorie, be der - wie Flon-
an VaBen unlingst (im Editorial zu Heft 27 der
Karrespondenzen) schrieh — Begriffe wie Rolle,
Inszenierung, Szene, Kostiim, Schauspiel, Zu-
schaver als , heuristusches Prinzip” zur Untersu-
chung theatraler Prozesse auf den verschieden-
sten gesellschaftlichen Ebenen iiber das Theater
im engeren Sinne hinaus z.B. bei Festen, Zere-
monien, Spielen, politischen Veranstaltungen, in
den Medien usw. eingeserzt werden. Diese Kate-
gorien sind iiberall dort wichtig, wo es um
menschliches Handeln oder auch die Darstellung
der Mehrperspekrivitie in der Beurteilung von
Sachverhalten geht. Dies kann in Fichern wie
Geschichte, Religion und Politk cbenso wie in
den Sprachen oder im Deutschunterricht von Be-
deutung sein. Insofern geht ¢s um eine Methode,
die gewissermalien quer zu den traditionellen
Schulfichern steht und die daher vor allem auch
in den davon betroffenen wissenschaftlichen Dis-
ziplinen aufgegriffen und in ihr Angebot einbe-
zogen werden miiBre.

3. Aus beidem folgt schlielich drittens, daR die
Einiibung von ,,Darstellung® in dem hier ge-
meinten spezifischen Sinne auf allgemeine Kom-
petenzen zielt, die nicht nur fiir angehende
Schauspieler und Regisseure wichtig sind, son-
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dern die in vielen beruflichen Feldern Bedeutung
haben.,.Prisentarion™ — aus der Sichr dessen, der
prisentiert, wie aus der Sichr dessen, dem pri-
sentiert wird — ist ein Aspekr, der in unseren
Ausbildungen generell viel zu stark vernachlissigt
wird. Sich mir thm auseinanderzusetzen und sich
darin zu iiben, hat mithin einen wichtigen hil-
denden Inhal. Er rechtfernge es und 138t es auch
bedeurungsvoll genug erscheinen, diesen Dingen
einen grofen Stellenwert auch in der Schule ein-
zurdumen.

Folgt aus alledem nahtlos, daf nichts dringender
wiire als die Einfithrung ¢ines echten Schulfaches
s Darstellendes Spiel” und inshesondere einer
darauf bezogenen grundstindigen Aushildung 2
Ich bin darin — um es vorwegzunchmen — cher
skeptisch, will aber Thren Diskussionen und Threr
Meinungsbildung nicht vorgreifen.

Zur Begriindung meiner Skepsis komme ich anf

die Bemerkung Gottfried Benns zuriick, wonach -

wut gemeint® noch nichr heiflr, dald erwas auch
wirklich ,,gut* ist. Niemand wird bestreiten, daé
ein gelungenes , Darstellendes Spiel® in der
Schule eine wunderbare Sache ist und da man
alles run miifre, um ihr Gelingen zu ermdglichen.
Meine Frage ist indessen: Was sind die ,,Gelin-
gensbedingungen® lerfiir? Ist es michrt zu lehrer-
haft und ein wenig treuherzig gedachr, sich dabei
in erster Linie auf den Aspeke | Lehramtsaushil-
dung® im Sinne fester Stoffkataloge und ihrer
staarsexamensmifigen Abpriifung zu konzentrie-
ren? lch bestreire damir nichr den Aspekr der
notwendigen Qualifikation fir diese Tingken
und der Maglichkeit und Notwendigkeit zu leh-
ren und zu lernen, was erforderlich ist. Meine
Frage ist aber, ob cin traditionelles Lehramiesstu-
dium hierfiir der einzige und beste Weg 1st. (...)

Schliefilich zeigen nichr wenige der Musiklehrer
nach eimgen Schuljahren das Bestreben, kemnen
Musikunterricht mehr geben zu miissen, sondern
sich auf thr ,,zweites Fach® zu beschrinken. Eine
dhnliche Beobachtung macht man iibrigens auch
bei Rehigionslehrern, d. h. in einem anderen
Fach, in dem es schr auf dic glaubwiirdige Dar-
stellung und das Einbringen der eigenen Person
ankommt. Wir stellen in diesen sog. Mangelfi-
chern immer wieder neue Lehrkriifte ein, weil
uns dic vorhandenen gewissermafien unter den
Hinden verschwinden,

Dies alles wirft fiir mich eine Menge Fragen auf,
auf die ich gerne cine Antwort wiilite, ehe ich
cinem eigenen Fach ,,Darsrellendes Spiel™ in der
Lehramtsausbildung das Wort reden kénnte;
Wer withlt aus welchem Grunde eine Lehramis-
aushildung in den kiinstlerischen Fichern? Wie
dauerhaft belastbar ist diese Fachwahl als Basis
emer Lehrertiugkeit und was sind die spezihi-
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schen Berufskarrieren der Betroffenen? Welche
spezifischen Enttiuschungen erleben die Lehrer
in den kiinstlerischen Fichern bei dem Ubertritt
in die Schulpraxis und welche Folgerungen zie-
hen sie daraus? Konnte es sein, daB hier fiir eine
erfolgreiche Tatigkeit in der Schule mehrere
Dinge zusammenkommen miissen, die sich in ei-
ner traditionellen Lehrerbiographie (,,aus der
Schule in die Schule®) nicht einfach reihen las-
sen? Kannre es deshalb sein, daf andere Qualifi-
zierungswege als ein traditionelles Lehramisstu-
dium und auch andere Formen der Kooperarion
mit Kiinstlern, die in anderen Praxis- und Erfah-
rungsbereichen wurzeln, eine bessere Basis fiir
erfolgreiche Entwicklungen schaffen kéinnen,
auch wenn Abliufe und Ergebnisse nicht dem
lr;l[li.l,'rl!l'n ]l{l_'qlE k!t“\ .HI .r1lll'rr|4.'i'|15.-' {‘I]l\rl‘rﬂ'l'lrl].'
Anstiindig vorbereitet, anstiindig nachbereitet,
anstiindig geschentert, weil die Kinder eben mcht
so wollten? Handelt es sich bei dem ,,Darstellen-

Statement

Was sind vor diesem Hintergrund die Erfahrun-
gen aus dem ,,Hamburger Konzept™ einer Leh-
rerfortbildung interessicrter und engagierter
Kolleginnen und Kollegen und welche allgemei-
neren Schliisse lieSen sich daraus zichen? Sind
bei alledem die Konzepte und Erfahrungen be-
reits ansreichend gekldrr, um Basis belastharer
strukrureller Entscheidungen werden zu kénnen?

Ich denke, Sie sollten versuchen, Antworten auf
diese Fragen zu finden, um politische Entschei-
dungen zu erméglichen. Dabei sind der Phantasic
keine Grenzen gesetzt. Letzteres gibt mir zugleich
das Stichwort filr die SchluBapotheose:

Lafit Phantaste mut allen thren Chéren Vernunft,
Verstand, Empfindung, Leidenschaft,
Dach, merkt euch wobl ! wicht obne Narrheit hé-
FEn.

Faust, Vorspiel auf dem Theater

| I i I b d -

den Spiel™ um erwas, das sich nur in besonderen .
Konstellationen wirklich entfalten wird und das al o und mer Hamburg
daher als profilbestimmende Schwerpunktaktivi- Ham i Sir. 37
tit ciner Schule cher in Betracht komme denn als 22083 Hamburg,

Ri_'!'_L'IJ'III]_:I!'II'H e

Bewegungen im Dazwischen

Korrespondenzen zwischen kiinstlerischen und padagogischen Prozessen

Maria Peters

ik Kunstpadagogin und Erzichunswissenschaft-
krin gilt mein Interesse den Korrespondenzen gniert eine grundsitzliche ,Verunterrichtungs-
mchen kiinstlerischen und pidagogischen Pro- resistenz” von Kunst deklarieren und isthensche
wwan, Projekite nur in auBerschulischen Feldern ver-
wirklicht sehen, ist dagegen fiir andere Pidago-
gen, z.B. Amo Combe, Gunter Otto und Karl-
Joseph Pazzini ', gerade die Unkalkulierbarkeir,
das Unheimliche und die Sperrigkeit der Kunst
und der dsthenschen Erfahrung ein starkes Argu-
ment und eine Herausforderung, die Schule und
Hochschule annchmen miissen.

rend einige Lehrer und Hochschullehrer resi-

fsollen Sichtweisen und Handlungsstraregien
mmgestellt werden, dic die akruelle Kunst -

et st die Bildende Kunst, die Musik und das
IBester gleichermafien gemeint = selbst hervor-
tagz und die geeigner sind, neue Blicke auf pid-
gopsche Prozesse zu erdffnen. Das Jahrestreffen
dr Stindigen Konferenz Spiel und Theater an
Hixhschulen® erdffnete in diesem Zusammen-
hang eine ,Vermittlungssphiire* zwischen Schule
wd Hochschule, in der die prakusche Erfahrung
und die theoretische Besinnung beide auf ihre
Webse interagierten.

Auf der Suche nach Korrespondenzen zwischen
kiinstlerischen und pidagogischen Prozessen tref-
fe ich auf das Phiinomen des Spiels, An ihm las-
sen sich strukrurelle Eigenschaften aufzeigen, die
man sowohl in kilnstlerischen wie pidagogischen
Prozessen wiederfinder, Anhand einer inszenier-
ten \Werkhandlung® von Studenten mit einer Ar-
beit des Kiinstlers Franz Erhard Walther soll dies
im Folgenden anschaulich gemache werden.

fipe Beschifrigung mir akrueller Kunst macht
dutlich, daf diese nicht mehr als ein bestimmba-
#t Formenkanon, sondern als ¢in offenes
MIII'IPEUTII‘CPI illlg{'.\r}lfﬂ \\'('l'l.li'll T"llﬂ.

Mmelle Kunst ist nicht Werk, sondern Prozels
fiter Herstellung.
B Vermittlung eines solch offenen Kunsthe-

mifs in Schule und Hochschule stiirzt so man-
den Pidagogen in arge Schwierigkeiten. Wiih-

Sechs Studenten erhielten innerhalb eines Semi-
nars von mir ohne weitere Handlungshinweise
ein JSroffband’ aus dem 1. Werksarz von 1968
von F. E. Walther, mit dem sie cowa 30 Minuten
frei agierten (siche Foto). Verabredet war, dafl
die Aktion von den beobachrenden wie von den
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agierenden Studenten (nachtriglich) schriftlich
und zeichnerisch reflektiert wurde. Videoauf-
nahmen erginzten die anschlieBende Auswer-
tung. Erst die Handlungs- und Auswerrungs-
situation zusammen bilden in der Kiinstlertheorie
von F. E. Walther den ,\Werkprozels', den ich
.Bewegungen im Dazwischen® nenne.

-

Dve Stoffband-Aktion

Die Aktion wurde bestimmt durch ein aus der
Bewegung sich immer wieder neu herstellendes
labiles Gleichgewicht, dessen Aufrechrerhaltung
allen Beteiligten hichste Konzentration und
KiarperbewuRtsein abverlangte,

Alles was die Spielrahmung ausmachte, das Stoff-
band, der Ort, die Zeir, die individuellen Wahr-
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Walther lalr sich als eine experimentelle und of
fene Lernsituation bezeichnen, in der Augenblik-
ke allgemeiner piddagogischer Relevanz sichthar
werden, die weir iiber den Bereich der Kunst
hinaus weisen.

Es zeigr sich ein Prozels \dsthetischer® Bildung, in
dem individuelle Wahrneh-mungen, Empfindun-
gen und Vorstellungen in ihrer intersubjektiven
Abhiingigkeir als verinderbares und unkalkulier-
bares Matenal® erfahren werden. Jenseits ein-
deutiger Bedeutungsverhiiltnisse erleben die Ler-
nenden sich selbst und die Welr als ‘-'iL'I!,:{'hI.lI!IE;
|||".] FAY i‘_vl.,lll,'”—li{'l'l—{]rtI|:|ll'l'l-!:l,'l'l-'if,"il"l'H,l. P."Id:l;ll-
}':_i'tfl'l r:_'||:,‘1'.1IIT "\i.I'II.L Ll.il'.‘ll'i I'IIL_]'IE nur Llil' neuw er=
schlossenen Sinnzusammenhiinge, sondern auch
das Entwickeln einer Aufmerksamkeir fiir den
Sinnbildungsprozefs selbsr.

Anmerkungen:

siche: A. Combe - Bilder des Fremden, Opladen
1992- .Omo — Lernen und dsthensche Erfahrung. In
Koch, Marorzki, Peukert (Hrsg.) Midagogik und -
thetik®, Weinheim 1994; K.J. Pazzini = Rephk auf cinen
Yortrag von Gunter Omo. In: Grilnewald, Legler,
Pazzini (Hrsg.) Asthetische Erfahrung...”, Velber 1997,
2 Weirere flfl""r|L'1:||:1F1 n und Beispicle zu dicsem The-
ma siche: M. Peters — Blick, Wort, Berfihrung. Dif-
renzen als dsthetisches Porential in der Rezeprion ph-
stischer Werke. Miinchen 19%6

nchmungen, Emphindungen und Gedanken der
Studenten, thre Ausdrucksintentien und thre

Sprache geriet im Spiclgeschehen, also der tat-

sachlichen Handlung, in Bewegung. Der kiinstle-

Anschrift der Verfasserin

rische Werkprozels mit der Arbeit von F. E. Hirschgraben 41
22089 Harmburg
. -
Unterricht als Inszenierung (Thesen)
Arno Combe

1. Von der urspriinglichen Wortbedeurung her
meint Inszenierung das bewuBt und methodisch
kontrollierte auf die Erzielung einer Wirkung
angelegre Gestalten eines Sachverhalts oder eines
vorgegebenen Sinnzusammenhangs. Im Begriff
der Inszenierung steckt also das Moment einer
dffentlichkeitswirksamen Gestaltung, bei der ein
Publikum fiir eine Sache erst zu gewinnen ist.

2. Der Gebrauch des Begriffs der Inszenicrung in
Zusammenhang mit Unterriche verweist zundichst
auf einen eigentiimlichen Zuwachs an Anstren-
gung im unterrichtlichen Handlungsfeld. Frither
war klar, die Kinder hatten sich an die Schule
anzupassen. Lehrer und Lehrerinnen waren Re-
prisentanten einer kulmrellen Tradition, die sie
keineswegs selbst legirimicren und subjeknv plau-
sibel machen mufren, Heute ist der letete Rest
dieser gleichsam sakralen Aura weggeschmolzen,
Er oder sic muB jerzr Produzent scin, muf Plau-

sibilitir, Motivation und Bedeursamkeit immer
erst erzeugen. Die Yorausserzungen und die Plau-
sihilitiitsbasis fiir Unterricht allererst herstellen
und immer wieder erncut sichern zu miissen,
mache die Lehreirigkeir heute so komplex, so
verletzlich und so anstrengend.

3. Man kann zwar lehren, ohne Erfolg zu haben,
aber man kann nichr lehren, ohne es zu intendie-
ren. Lehre ist also Biilhnenbau, in-Szene-Serzen,
cin Herauskommen aof die dffentichen Bithnen,
um Gehor zu finden. Kann die Schule aber einen
dhnlichen Reizlirm verursachen, wie beispiels-
weise die Medien, die ja das Angebor machen,
tiglich teilnchmen zu knnen an dem, was alle
errept? Und hat die heutige Schule in einer
shachaufklirerischen Konstellation®, die durch
eine Daverprisenz der medialen Offentlichkeit
und durch die Zuginglichkeit und Vervielfilti-
gung von Informarionen geschaffen wurde, nichr
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schon thr Monopaol auf Wissensvermittlung un-
widerbringlich verloren? Kann der Lehrer oder
die Lehrerin thre einsame, intim-persénliche Ar-
beit, dic Unterrichr ist, angesichts neuer 6ffentli-
cher Wirkungsmoglichkeiten noch fiir gesell-
schaftlich relevant halten, zumal sich der Erfolg
noch so gut gemeinter Intentionen des Unter-
richrs in einem anhalrslosen Raum sich summie-
render und {iberkrenzender Wirkungen zu ver-
flichrigen drohe?

Auf das Moment der Offentlichkeit im Begriff
der Inszenierung anspielend, kiinnte man sagen,
daB das zuriickgezogene Arbeiten und die Scheu
und Aufgeregtheir, sich vor anderen exponieren
zu sollen, sich in einem Beruf, in dem es noto-
risch an feedback mangelt allzulange und unan-
gefochren etabliert hat. Es wiire fiir das Selbst-
wertempfinden der Lehrerinnen und Lehrer gut,
kleine Offentlichkeiren aufbauen zu kénnen, in
denen man nach auffen erwas vorzeigen und nach
innen auf Resonanz treffen kann.

4. Aber das bedeutet nicht zwangsliufig, sich an
gewissen Luftgeschiiften des Entertainments zu
beteilipen. Aulerdem ist nicht jeder Lehrer ¢in
Enterrainer. Nicht jeder hat Arenaqualitiren. Das
muis auch nichr sein. Die Befiirchrung, dal dem
professionellen pidagogischen Handeln durch
massenmedial konstituierte Offentlichkeiten
Konkurrenz erwachse, kann nur gehegr werden,
wenn das Besondere und die Logik pidagogi-
scher Yermirtlung und Verantwortung nichr kon-
sequent genug bedachr wird. Bei genauer Be-
trachrung fehle ndmlich ein Spezifikum, das den
entscheidenden Unterschied der medialen Ver-
mittlung im Vergleich zur Praxis des Lehrerhan-
delns ausmacht. Es fehlt im Rahmen der media-
len Vermittlung jener wandlungshereite Mit- und
Gegenspieler, der die Lernentwicklung eines
Schillers oder einer Schiilerin begleiten und die
Antorderungen noch immer wieder neu justieren
kann. Der Lehrer oder die Lehrerin reprisennert
also gegeniiber dem Angebor der Medien eine

Unterricht als Inszenierung

Méglichkeit der Erfahrung direkter Kommuni-
kation, die Méglichkeir einer perséinlichen Auf-
merksamkeit durch einen lebendigen Menschen.

5. Wenn eben argumentiert wurde, dafl nur zwi-
schen leibhaftig und geistig sich zugewandten
Personen sowie im eigenniichrigen Gebrauch der
Dinge Bildung, die diesen Namen verdient, ge-

schehen kann, so ist nicht zu iibersehen, daf sich
gerade im Unterricht viel Mechanisches iiber die-
se lebendige Erfahrung gelegr hat. Lehrer und
Lehrerinnen wurden zum Stundenhalten ausge-
bildet. Dieses funktioniert allerdings nicht mehr
oder nur mit groBen Reibungsverlusten, wie wir
kiirzlich in einem Forschungsprojekt nochmals
feststellen konnten (Combe/Buchen 1996). Die
Ergebnisse dieses Forschungsprojeks deuten
auch daraufhin, daf es einer bewuften Anstren-
gung bedarf, von diesem Stundenhalten Abschied
zu nehmen und sich der gingigen Drift zur Be-
lehrung zu widersetzen, ja sie iiberhaupt zu spii-
ren. Lehr- und Lernfiguren, die vom isthetischen
Bereich herkommen, machen auf die Notwen-
digkeit der Kultivierung einer eigensinnigen
Welt- und Selbstanfmerksamkeit aufmerksam, die
im gingigen Methodenrepertoire zu kurz kommt.
In der Orientierung an Asthetischer Erfahrung
wird in Bildungsfragen ein Umdenken norwendig
und mbglich: Vorstellbar wird ein Interaknons-
raum, in dem Kinder und Jugendliche mit ihren
Selbstkundgaben erwiinschr sind, in denen es ge-
lingt, thnen das Wort zu geben. Es ist cin Ort, wo
sie ihre vielfaltigen Fahigkeiten durch Teilnahme
bilden und ihre Realitic begreifend gestalten
kinnen. Ein solcher Unterricht kénnte auf viel-
filtige Weise in die oft beschadigre Offentlichkeir
kulturell hineinwirken.

Anschrift des Verfassers:

o Universitit Hamburg
FB

Von-Melle-Park 8
10146 Hamburg
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Dokumentation der
| I. BuT- Tagung, Berlin

Im Oktober letzren Jahres fand die 11. Bundesta-
gung des BuT e.V. 1m KREATIV-HAUS statt.
Zwischen Phantasie und Biirokratie®, so der
Untertitel, bewegten sich die Diskussionen aut
dem Podium und in den verschiedenen Arbeirs-
gruppen. Eine umfassende Dokumentation der
Tagung ist inzwischen erschienen und erhiltlich
fiber das

Kreativhaus Berlin

Tel. 030/4407349

sowie baim BuT
Genterstr. 23
50671 Kolin

Tel: 0221/9521093

Michaela Guinther:
Aus Ernst mach Spiel, mach Kunst

Zur Legitimation der Theaterpddagogik in der
sozialen Praxis.

Zu bezichen iliber:

Kreativhaus Berlin,
Tel. 030/4407349.

Elinor Lippert (Hrsg.):
Theater Spielen.

Was will Theater Spiclen vermuneln? - die
Grundlagenarbeit in theatraler Kommunikation:
Subjekr-Objekt; Raum-Zeit, Rolle-Regic usw.;
Projekre und Methoden, auf der Grundlage krea-
tiv imitierter Gruppenprozesse, Eigenproduktion
und literarisches Theater, Animations- und Im-
protheater u.a.; Arbeits- und Aktionsfelder, vam
Schultheater {iber Formen des Freien Theaters zu
Spiel und Theater in unterschiedlichen Sozialriu-
men. Erscheinr im Herbst 1997 im

C.C Buchner Vertag, Bamberg. ca. 240 Seiten.

Susy Bergmann:
Zu einer Theaterpadagogik als
Chance interkulturellen Lernens

Zu beziehen fiber:

Diplomarbeitenagentur B. Bedey
Birkenaliee 15

12147 Hamburg

Tel. 040/64891361

Tel, der Yerfasserin: 0897133418

Durchblick im Foderalismus

Arbeitshilfe zur Kinder- und Jugendkulwrarbei
im Spiegel der Forderpolitik der Linder.

Fiir eine Schurzgebiihr von DM 30,- zu bezichen
I‘["i'.
Bundesvereinigung Kulturelle jugendbildung oV
Dokumentationsstels
Kiippelstein 34

42857 Remached
Tel 02191/794-380 o, -38|

Fax -382

Fritz Letsch: The Ripple Effekt

Erster Bericht und Pline nach dem 8. Internatio-
nalen Festival der Unrerdriickten vom 29.03. his
08.06.97 in Toronto, Kanada.

Zu beziehen fiber:

Paulo Freire Gesellschalt
Kriiner Str. 51, Aufg. I
B1373 Minchen

Tel. 08974372787

Fax -B9.

Publikationen des BUFT —
Bundesverband Freier Theater

Das Journal Freier Theater 1998 wird vorberei-
tet und ist iiber die BUFT-Redaktion zu beziehen.

Die BUFT-Veranstalter-Adressen-Karte er-
scheint in ihrer dritten Version mit mehr als
7000 Adressen.

Die dritte Ausgabe des BUFT-Bestseller Survi-
valkit Freie Theater - Tips zu 6konomischen und
sozialversicherungsrechtlichen Fragen™ ist als
Buch und Diskerte erschienen.

Bestelladresse fiir die BUFT-Publikationen:

BUFT

Luxemburger 5. 0
50674 Kaoin

Tel. und Fax 0221/4198%.
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Anndherung an Supervision
Frﬁhiaj"rs-Tagurlg des Bundesverbandes Theaterpidagogik e.V.

h Anverschiedenen Orten der Landschaft Theater
ogik wird derzeit iiber Supervision nachge-
dche: An Orren der Aushildung von Theater-
innen und Theaterpidagogen wird Su-
tdon schon vereinzelt prakuiziert als Reflek-
son, Beratung und Kontrolle beim Transfer des
(sebernten in die Praxis.! Die Erfahrungen damit
haben ihren Niederschlag gefunden in einem
Ayfsarz von Gitta Martens, der in einem Hand-
sch Spiel und Theater* in diesem Herbst ver-
iffentlicht wird.? Nachgedacht wird tiber die
Norwendighkeit einer curricular verankerten, aus-
hildungsbegleitenden Supervision. Einige Thea-
erpidagoginnen und -pidagogen, die schon lan-
F'md:r Praxis stehen, sind interessiert daran,
&te Arbeit in einer anderen Qualitir zu reflekrie-
e als & regionale oder iiberregionale Treffen
nit threm Charakter von Kontake- und Aus-
uusch-Borsen® bicren.

Viele Theaterpidagogen kennen ja Supervision
oder umindest supervisorische Fragestellungen
315 thren diversen pidagogischen und sozial-
pidsgogischen Grundberufen oder aus Zu-
siqualifikationen im weiten therapeutischen
Feld. Fiir die liegr es vielleicht niher als fiir ande-
i, dies auch auf ihre spezifisch theaterpidagogi-
sche Arbeir zu iiberiragen.

Rich die diesjshrige Frithjahrstagung des Bun-
desverbandes Theaterpidagogik e.V. hat dieses
Thema aufgegriffen. Vom 25. - 27.4.1997 fand
mder Akademie Remscheid dic Mirglieder-
Vemammlung statt, mir integrierter Fachragung
um Thema ,Supervision fiir Theaterpidago-
0", Teilnchmer waren 18 Theaterpidagogin-
ten und -pidagogen aus verschiedenen Arbeirs-
kidern. Von Freitagabend bis Sonntagmittag
find éine intensive Auscinandersetzung mit dem
Thema statr, Ganz unterschiedliche Standpunkte
ﬂl!-tlpth'isinn Vo gruL'\'-'r.'r Distanz und P,HIEL‘[
Nibe markierten den Ausgangspunke.

|Ttrtimn1 Einfithrungsvortrag wurde die Ent-
wicklung der Supervision bis heute nachvollzo-
lim- Es wurde deutlich gemachr, dafl Supervision
'Nhii‘l._lf dem Boden der Sozialarbeit entwickelt
hat, Bis in die 70er J:li'iﬂ.‘ war Supcr\'isiﬂll Praxis-
b"‘fmﬂ! fiir Berufseinsteiger und Prakriker der
; it. Mit zunehmender Komplexirit der
‘l‘rbﬂlhfﬁ'lilcr wurde Supervision auch in anderen,
Woowiegend helfenden Berufen angefordert. Auch
rien der Supervision haben sich — ange-
khnt an die verschiedenen psychotherapeuti-
withulen* = weiter differenziert. Allen
tlen® gemeinsam ist,das prozeRorientierte
ten im Unierschied zum geplanien, zielge-
s Lernen, d.h. hier gehr es nicht um die
smittlung richtiger Ziele oder endgiltiger Lo-

Helga Daniels

sungen, sondern um cin Reflexionslernen ,im
Lehnstuhl®, eine Art Aus-Zeit, in der Tempo und
Handlungszwang entfallen, in der iiber die Viel-
schichtigkeit und Vielrichtigkeit des beruflichen
Allrags nachgedachr wird, Suchbewegungen rich-
tigen Handelns stattfinden und neue Ideen und

Ordnungen zur Praxiserprobung erzeugt wer-
den.}

Die Leistungen von Supervision speziell fiir
theaterpddagogisch tirige Menschen wurden in
folgenden Punkten und in einer Grafik zusam-
mengefalie:

1. Theaterpidagogik bewegt sich im Zwischenbe-
reich von kiinstlerisch- thearraler und piadago-
gisch-psychologischer Arbeit. Sie hat eine Affi-
nitdr zu heilender, therapeutischer Arbeir. Bei
aller gewollten Abgrenzung gibe es flicfende
Uberginge. Zur Professionalisierung des Berufs
triigr bei, dic Theaterpidagogik fiir diese Ab-
grenzung zu sensibilisieren und sich bewuBt
diesseirs oder jenseits der Grenzen zu bewegen.
Das kann Supervision leisten.

2. In der Regel haben Theaterpidagogen mit
Gruppen zu tun, die sie zu kreativem Tun an-
leiten. Das muf hier nicht im einzelnen be-
schricben werden. Gruppenprozesse lanfen
nach bestimmren Geserzmifigkeiten ab, deren
Kenntnis dem Leiter und der Gruppe zugute
kommt. Was dic Supervision hier leisten kann,
ist die Reflektion des Prozesses (Gruppenleiter
sind meistens in der einsamen Allein-Leitungs-
Position, in der sie nur selten Austausch ha-
ben), die Wahrnehmung zu schiirfen, die eigene
Rolle zu kldren.

3, Thearerpidagogische Arbeit wird ja auch im-
mer organisiert und finder unter bestimmren
Rahmenbedingungen statt. Dieser institutio-
nelle Rahmen wirke sich auch prigend auf die
Gestaltung der Arbeit aus. Dieser Aspeke wird
meist niche beriicksichtigt. Es entstehen hiufig
Konflikte auf der Ebene der Organisation/Insti-
wrion. dic als Konflikte auf der personlichen
Ebene erlebt und dort auch zu losen versucht
werden. Das bewuBt za machen, kann die Su-
pervision leisten.

4. Fin vierter Aspekt ist der Standort der Profes-
sion in der gesamten Berufslandschaft. Auch
das wirkt in die Gestaltung der beruflichen
Rolle hinein. Theaterpidagoge ist ein recht
junger Beruf, der erst auf ca. 15 Jahre Ge-
schichte zuriickblicken kann. Es gibt kein festes
Berufsbild, es ist kein staatlich anerkannter Be-

ruf. Theaterpidagogen arbeiten hiufig in unge-
sicherten Arbeitsverhiltissen. Hier kann Su-

&;g#
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pervision zur beruflichen Standorthbestimmung
und -gestaliung beitragen.

Gegenstand der Supervision ist die berufliche
Ralle, wic sie sich im Berithrungsfeld von Person,
Institution und Klientel herausbildet. Spannun-
gen kénnen an den Uberschneidungsgrenzen ent-
stehen, wobei sich Spannungen in einem Bereich
immer auf das ganze System auswirken.

Praxis

Am Samstag wurde Supervision prakrisch de-
monstriert. Gitta Martens, Helga Daniels und
Axel Schwarze machren ,Life-Supervision®, An
dieser Stelle soll exemplarisch ein Beispiel aus-
fithrlich dargestellr werden:

Eine freiberoflich arbeitende Thearerpidagogin,
nennen wir sie Barbara, wird von den Lehrern

einer Sonderschule an-
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sie auffordert, mitzuteilen, was thnen zu den bei-
den Figuren cinfillt, Es kommen Auferungen
wie: Ich hab Angst. Und das mir!

Im Gespriich exploriert der Supervisor die Be-
weggriinde von Barbara, Ein wesentliches Moty
war, zumindest nach auBen hin, souverin zu wir-
ken und keinesfalls Unsicherheit durchscheinen
zu lassen. Damit kommt die Kehrseite der Souve-
rinitir in den Blick: die Un-Souverinieit. Der
Supervisor schligt vor, diese beiden Saiten in ei-
nen Dialog zu bringen, und stellt zwei leere Stith-
le hin, die von der Supervisandin nacheinander
eingenommen wurden. Sie stellr sich als . die
souverine Barbara® und die junsouverine Barba-
ra® vor. Die unsouverine ist iiberraschenderweise
viel entspannrer, lockerer. Es vollzichr sich in der
Wahrnehmung, auch aus der Perspekuve der zu-
schavenden Gruppe, ein Wandel. Die Souveri-
nitdt wandert sozusagen auf den unsouverinen
Stuhl hiniiber, Sie wird

gefordert. Die Theater- VW35 jst Super\risign?

AG (24 Schiiler 8 - 14
Jahre) der Schule be-
reiter die Premiere eines
Stiickes fiir ein Festival
vor. Barbara, die schon
cinmal in der Schule
gearbeitet har, ist fiir 10
% 2 5td. als Expernn
angefordert und beauf-
tragt, die Proben zu be-
gleiten, einzelne Szenen
einzustudieren. Die 4
Lehrerinnen und Lehrer
{aus den Fichern Mu-
sik, Rhythmik, Theater)
kommen alleine nicht
weiter, der Zeit- und

*Supervision ist eine berufibezogene Beratungsform, die
ouf dem Hinterprund der jeweilipen Ovgonisation die Re-
flexion, Verarbeitung und Weiterentwicklung personaler
und sozigler Fohigkeiten und Fertipheiten im Arbeitsolliog
fordere.” g
Deursche Geselischaft fur Supservision
“Supervision bedeutet eine zeitlich begrenzte fachliche
Auseinandersetzung Ober die praktische Arbeit im Sinne
pervisand verstehen sich als gleich berechtigte Partner.”
Agtrid Schreyogg 1991
“Supervision ist ein Ort. an demiber die Vielschichtigheit
und Yielrichtigkeit des beruffichen Alltogs kontrovers
nochpedacht wird, Emotionolitat und Rotionalitdt ge-
trennt und verknipft werden, Suchbewegungen richtipen
Handelns stattfinden und neue ideen und Ordnungen Tur
Praxiserprobung erzeugt werden.”

Pater Berker 1997

Lsouverin unsicher®.
Der Erfolgsdruck fille
ab, sic kann in dicser
Position dem Jungen
viel besser begegnen,
ihm — auch - mehr Zeit
und Raum lassen. Auch
der Supervisor |38 ge-
niigend Raum und Zeit.
Abschliefend wird die
Gruppe eingeladen, ihre
cigenen Erfahrungen
mit Souverdnitit und
Unsicherheit miczurei-
len, was reichlich ge-
schieht. Damir ist die
Supervisandin wieder
cingebunden in die

Erfolgsdruck ist grof.

Die Supervisandin méichte in der Supervision
herausfinden, warum sie besonders mut einem
14-jihrigen Jungen Probleme haree. Sie schildert
diesen Jungen als provozierend widerspenstig
{..Kemn Bock!™) und im Verlauf der Proben
wandte sie ihre ganze Kraft darauf, ,ihn zu knak-
ken®, was schr erschfpfend war. Sie wurde durch
ithn verunsichert und wuBte oft nichr, was der
richtige Ton, die richtige Art war, mit diesem
Jungen umzugehen.

Nachdem sie die Situation geschildert hat und ihr
Klirungsbedarf umrissen ist, I3t der Supervisor
sie eine Kdrperhaltung einnehmen, die ilirer in-
neren Haltung in der geschilderten Situation ent-
spricht. Er kniipft damit an das vorangegangene
Gruppen-Warming-Up an. Barbara kann spiiren
und verbalisieren, was sie dem Jungen gegeniiber
empfand. Dic Kérperhalung des Jungen, dessen
Rolle ein Gruppenmitglied tibernimmr, driicke
heftigen Widerstand aus, Die Supervisandin kann
sich im Rollentausch gur darin einflihlen. Der
Supervisor bezieht die Gruppe mit ein, indem er

Gruppe.

Betrachten wir diese Supervisions-Sequenz noch-
mal auf einer Meta-Ebene. Zu Beginn einer Su-
pervisions-Sirzung ist es Aufgabe des Supervisors,
eine Arbeitsbasis herzustellen. Gemeinsam wird
der Klarungsbedarf prizisiert. Die Supervisandin
hatte ihr Problem auf die Schwierigkeiten mit
dem Jungen fokussiert, und ihre Frage an die Su-
pervision war: Warum war das so? Und imphai:
Was kann ich man, damit mir das nicht nochmal
passiert? In dem geschilderten Fall hiitte die
Brennweite des Objeknvs auch weiter eingestellt
sein kimnen, sozusagen von der Nahaufoahme
auf die Totale, wobei die Lehrer als Auftraggeber
oder gar die Schule als Institution mit in den
Blick genommen worden wiiren. Dic Fragesicl-
lung hitte auch lauren kénnen: Ich harre das Ge-
fiihl, die Premiere ,retten’ zu sollen. Wieviel von
dem Druck hiitte ich an dic Aufrraggeber curiick-
geben kiinnen? ;

Der Supervisor ging mit dem, was die Supervi-
sandin anbot, Er begleitete sic in der Exploraton
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i Geschehenen und bor unrerstiitzend |, seine®
Methoden an. In der Arbeit mic dem Kérper und
den Sriihlen konnte die Supervisandin sich leib-
hiftig von dem Druck entlasten. Der Supervisor
feachite seine Wahrnchmung und hier zusiitelich
& Wahmehmung der Gruppenmitglieder als
yevielfiltigenden Spicgel mit ein.

Wenn wir dieses Beispiel auf die Abbildung oben
fesiehen, sehen wir, dall wir es bei dem geschil-
drten Fall mit der Ebene der Person im Zusam-
menhang mit ihren ,Kunden® zu tun haben, wo-
bet der Schiiler nur Ausldser war fiir eine Intro-
wektion der Person, Das, was die Supervisandin
ger erfihirt, ist das Paradoxon der souverinen
Us-Souverinitit. lhre Unsicherheit wird im Pro-
weh dieser Sitzung umgewertet von einer Schwii-
the in eine Stirke. In ihrer Rolle ist es angemes-
wen, sich nichr auf einen Machtkampf mit dem

Praxis der Supervision

Annaherung an Supervision

Jungen zu versteifen, sondern cher alle in die L-
sung miteinzubezichen, ctwa so: .Ich habe keine
Rezepte parat. Lafit uns gemeinsam schauen,
warum der Junge solchen Widerstand leister.
Muf er iiberhaupt mitspiclen?® Die ihr zuge-
dachte Rolle hat ja auch gleichsam supervisori-
sche Elemente. Sie muf hier nicht die Feuerwehr
spielen. Sie ist auch gefrage als eine, die von an-
Ben draufguckt und Impulse gibt. Das verlange
allerdings unter dem enormen Zeirdruck des
P'remierentermins grofie Souverdnitit. Fazir: Die-
s¢ Supervisionssitzung hat beigetragen zur nach-
triiglichen Entlastung, zum Rollenverstindnis
und zur Rollenflexibilitit. Nicht zu vergessen: In
einer Gruppensupervision profitieren alle mit.

Auf der Grundlage der Informationen und prak-
tischen Erfahrungen konnte die Versammlung
sich differenziert mir der Frage auseinanderser-

Emelsupervision

tionen; Leitungsberarung u.a.

Gruppensupervision

versch. Schulen)

kostengiinstig,

Team-Supervision

Kollegiale Supervision

achtung des Beratungssettings.

Winschaft, Jusnz, Verwalmung.

ngaben iiber Kosten:

Wochen ergeben einen Zeitraum von 9 -

Supervision finder in verschiedenen Formen, oft Setting genannr, statr:

Serting: Dyade ( Supervisor arbeiter mit Einzelperson)
Zielserzung: Einarbeirung in Beruf; Rollenklirung; Entlastung in konflikthaften Arbeirssitua-

Zeitlicher Rahmen: Ca. 15 Sirzungen zu jeweils 60 - 90 Minuten bei einer Frequenz von 2 - 3
12 Monaten als angemessenen Lernzeitraum.

Setting: Eine Gruppe von 3 - 7 Teilnehmern, die nicht miteinander arbeiten (z.B. Lehrer von

Zielsersung: dhnlich wie Einzelsupervision, wobei hier der Gruppeneffekr wirksam ist. Var al-
lem in Aushildungsprozessen und Fortbildungsveranstaltungen besonders produkniv und

Zeitlicher Rahmen: dhnlich wie Einzelsupervision, variabel

Setting: Ein oder mehrere Subsysteme einer Organisation (manchmal Team® genannr) nehmen
an der SV teil. z.B. Arbeitsgruppen, Projekrgruppen, SV auf Leitungsebene, Abteilungs-
ebene. In der Regel finder SV in der Organisation selbst star.

Zielsetzung: Rollenentwicklung der Mitarbeiter; Konzept-, Projektentwicklung;
Fall-Supervision; Bearbeitung von Konflikren

Zeitlicher Rahmen: sehr variabel, von kurzfristig bis langfristig

Kolleginnen und Kollegen beraten sich gegenseitig ohne Supervisor von auBen unter Be-

Supervision wird auBer im klassischen Arbeitsfeld des Sozialwesens in vielen anderen Bereichen
durchgefiihrr: Schule, Erwachsenenbildung, Psychologie, Pastoralarbeir, Medizin, Pflegeberufe,

Supervision finder stare in einer kontrakoerten Form, d.h. die Partmer treffen vor Beginn eine Ver-
liﬁimngiiber Kosten, Raum, Teilnehmerkreis, Verlaufsrituale, Zeir und Ziele.

Die Supervision wird in der Einzel- u. Gruppensupervision hiufig privar beauftrage und bezahle, in
-h'Tum oder Organisations-Supervision hiufig vom Arbeitgeber/Triger empfohlen, bewillige

Einzel-SV 60 -120 DM/Stdl.; Gruppe/Team 100 = 250 DM/Std.

rhand Deutsche Gesellschaft fiir Supervision (DGSv), Sitz in K&ln,w Iﬂﬂ,.mm

and 1997; 2077.
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Anndherung an Supervision

zen, ob Supervision eine hinreichende oder gar
notwendige Methode der beruflichen Reflexion

sei und ob und wie der Verband sich dazu berufs-

polinsch verhalren solle. Am Samsragabend wur-
de ausgewertet, bewertet, nachgefragt und er-
ganet.

Kritisch wurde angemerkr, dafl die Sinnhaftigheit
von Supervision nichr infragegestellt worden sei,
sondern immer vorausgeserzt wurde. Einen brei-
teren Raum nahm die Diskussion iiber folgende

Position ein: Die dsthetischen kiinstlerischen Pro-

zesse seien mit Supervision unvereinbar, Man
befiirchte eine Psychologisierung, ein Zerreden
der \Kunst'. Dagegen wurde gehalten: Theater-
pidagogik sei keine rein kiinstlerische Arbeir,
sondern eine pidagogische Arbeir mir Nichr-

Kiinstlern, denen man vermittle, sich mir kiinstle-

rischen Mitteln auszudriicken, Das sei ein schr
sensibler ProzeR, der sehr viel mit der eigenen
Person zu tun habe. Supervision beziehe sich auf
die Verantwortung in der Bezichung zu den
Menschen. Viele Theaterpidagogen wiirden sich
als Person hinter dem kiinstlerischen Prozef ver-
stecken. In einer abschlieBenden Runde iiberwog
cine positive Wiirdigung der hicr geborenen
fachlichen Weiterbildung und eine positive Be-
wertung von Supervision, wenngleich es sich um
eine cher vorsichtige Anniherung handelre, die
am besten im folgenden Zitat ciner Teilnchmerin
ausgedriicke ist: .Ich habe gelernt, die Moglich-
keit mufl da sein, mich neben mich zu stellen -
ob das Supervision heifit, weib ich noch niche.*
Der Prozef der Anniheru ng wurde als Suchbe-
wegung beschriehen, zu welcher man viele Im-
pulse bekommen habe.

In der Nacht von Samstag auf Sonntag mufs wohl
noch untergriindig einiges nachgearbeitet haben,
denn die Mitgliederversammlung am Sonntag-
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vormittag nahm auf der Verbandsebene diese
Impulse sehr entschlossen auf. So sprachen die
Mirglieder die Empfehlung aus, daf Supervision
Besrandreil der Aus- und Fortbildung sein mage.
AuBerdem wurde beschlossen, daf ¢s mindestens
eine Folge-Veranstaltung gibt, besser noch eine
jahrliche Veranstaltung mit dem Thema  Super-
vision fiir Theaterpiidagoginnen und Theater-
pidagogen® mut wechselnden Supervisoren an
wechselnden Orten. Weiter wurde Interesse ge-
auldert, r:-giun.‘:].- f;rllpprn VOn Th:-:ﬁ'rrp}id.‘;gn‘
gen zu bilden, die sich gemeinsam cinen Supervi-
sor leisten kénnen oder kollegiale Supervision
machen. Der Vorstand des Verbandes bekriftigee
nochmal, daB er als Dienstleistung ein Netzwerk
von Supervisorinnen und Supervisoren mit thea-
terpidagogischer Qualifikarion schaffen wall mir
dem Ziel, auf Anfrage Adressen in der Region
weirergeben zu kinnen. Helga Daniels wird
weiterhin fiir die Koordination und Weiterent-
wicklung dieses Dienstleistungsangebores beim
Verband zustindig sein.

Anschrift der Verfasserin:

Casarstr. 78
0968 Kidin

Anmerkungen:

! 50 z.B, Akademic Remscheid; Forum fir Kreatviti
und Kommunikation, Biclefeld

* Gina Martens: Zur Komplexitin thearerpidagogischer
Projekte und der Notwendighkent von Supervision, In;
Ellinor Lippert (Hrsg.), Spiel und Theater. Emn
Handbuch. C. Buchners Verlag, Bamberg {erschemt
aur Buchmesse 1997)

' Eine Kursinformation ,Was st Supervision?™ mit
weiterfithrenden Literatuangaben kann angefordert
werden bei: Bundesverband Theaterpidagogik eV,

Genter Str. 23, 50672 Kaln, Tel.: 0221 - 95 21093

Aspekte verallgemeinerter Asthetikproduktion

Nochmals zur Theatralisierung von Lehr-Lernprozessen
- Rainer E. Zimmermann

In dem von G.Koch er al. veriiffentlichren Sam-
melband .. Thearralisierung von Lehr-Lernpro-
zessen” wird wesenthich auf jene Funktionen
kiinstlerischer Produkrion abgehoben, die wegen
ihres Modellcharakeers fiir Vermittlungen im so-
zialen System auf Anforderungen an eine neue
Padagogik verweisen, Mit den Grundtitigkeiten
von Reflexion und Akuon {.erfinden, stbren,
zerstoren, darstellen, vorstellen, tben”™) wird das
Theaterspiel (etwa) zum  Simulationsfeld”. Wird
in dicsem Sinne der gesellschaftliche Prozef ins-
gesamt als Menge von Lehr-Lernprozessen aufge-

faflr, die wesentlich dem Veriandern von Wissen
und Verhalten dienen (mit Blick auf die soziale
Vermirtlung des Individuums inmirten seiner
{nicht nur sozialen) Umwelt und aof ciner expli-
zit anthropologischen Basis) , so sind dessen
Fragmente — szenische Grundeinstellungen oder
Alltagssituationen — die sich unmuttelbar darbie-
tenden Ansatzpunkee fiir eine Rekonstrukeion
von Praxis, die sich ihrerseits in der Hauprsache
am situativen Kontrast, auf eine wechselseitige
Abarbeitung gerichrer, orientiert. Nichr nur wird
aus diesem situativen Kontrast heraus eine Erfah-
rungswelt konstituiert (so dafl die Situation selbs
als ein . Atlas™ dargestellt werden kann, dessen
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einzelne (Karren™ die Szenen sind = in diesem
Bild zugleich auf Wechselwirkungen verweisend,
die den gesellschaftlichen Prozef im Ubergang
vom Feld der Moglichkeiten des je Einen (der
Person) zur Verwirklichung einzelner Moglich-
keiten aus diesem Feld inmitten der je Anderen
(der tibrigen Angehorigen der sozialen Gruppe
als eine dem Individuum gegeniiberstehende Ge-
samtheir ) zuallererst bestimmen und seine Dy-
namik begriinden) — es wird auch soziale Praxis
in der Stmulaton dieses Verweisungszusammen-
hanges .vor Augen gefiihrt” und somit mit sich
selbst konfronnert (was immer auch einen zen-
tralen Beitrag zur Verbesserung gesellschafdicher
Reflexion bedeuter). Nichts anderes schlagt sich
etwa im Konflikt von Individualisierung vs. In-
stitutionalisierung nieder. Auf diese Weise wird
ein spezitisches Projekr zum offenen Entwurf, als
eine dialeknsch fundierte Suche nach vorwiirs,
als Sinnbestmmung individuellen und kollekn-
ven” (Denkens und) ,,Handelns™ (als Eimgung
von lokalen Bedeutungsverweisungen), die erst
im Laufe des Prozesses selbst freigelegr werden
kann. Aus sozialer bricolage™ wird somit appli-
karive ,Spiel-Praxis” als Resulear fakrischer Ani-
manon. Hieraus ergeben sich bereits von allein
die .dezentricrenden” und _irmitationsisther-
schen™ Aspekte im Vorgehen Brechrs, von zwei-
fellos paradigmatischem Wert fiir eine an der
VerfaBtheit von Lehr-Lernprozessen ausgerich-
tete Theaterpidagogik.

2

Diese Grundkonzeption ist ganz allgemein von
groBer sozialphilosophischer Relevanz: Jean-Paul
Sartre har bereirs in seinen friihen Arbeiten ge-
zeige, auf welche Weise die Funkuon des Thea-
ters thre Wurzeln in der Struktur des Bewuft-
seins selbst hat, insofern die Rolleninterpretation
von Reflexions- und Akrionsdarstellungen im
Alltag auf ciner Sozialphilosophie basiert, die
selbst einem anthropologischen Kontexr ent-
springt. Dem wesentlichen Gedanken Sartres
liegt dabei die Auffassung zugrunde, die ganz
entscheidend seine praktische Biographiefor-
schung bestimmt hat, daf nimlich die Beurtei-
lung einer Person (ganz dhnlich der Beurtetlung
einer Figur im Theater oder auch im Roman)
durch die Gesamtheit ihrer Handlungen gegeben
sein mufl, weil die Hermeneurik anderer Kriteri-
en faktsch ermangle. Fiir Sartre sind es daher die
Gesten, die Allgemeines schaffen, und was allge-
mein ist, ist nicht irgendeine Natur, sondern es
sind die Situationen, in denen sich der Mensch
befindet, d.h. es sind die Grenzen, an denen er
sich an allen Seiten st68t. Deshalb Sartres Ge-
danke vom .Situationstheater”, das alle Sitatio-
nen zu erforschen habe, die der menschlichen
Erfahrung am vertrautesten sind.

Der theatrale Kontext wird dabei auf den sozial-
philosophischen Ansarz bezogen, insofern die
Faralitir als Kehrseite der Freiheir erscheine, die
den Anderen als Holle definierr. Sartre spielein
diesem Zusammenhang auf das Anstotelische
Katharsis-Konzept an, wobei aber heute Karhar-
si4 ... einen anderen Namen (hat): es ist das Be-
wulBtwerden.” Somit gelingt Sartre hierdurch die
zwanglose Anbindung seiner eigenen Thearter-
theorie an die Sozialphilosophie einerseits und an
dic in seine cigene existentielle” Variante ge-
wendete Psychoanalyse andererseirs. Und auf
eben diesen Umstand stiitzen sich der therapeu-
tische Effekt” des Theaters und seine rekonstru-
ierende Potenz gleichermaRen,

Wenn sodann Sartre seine beriihmten Thesen zur
«engagierten” Literamr vortrigr, gehr es thm
stindig um eben diese Grundkonzeptian, die die
Adiquation, die der Kiinstler in seinem individu-
ellen Sril erreichen will, an einen politischen Be-
zug knipfr: “(Es) geht einfach darum,” fithee
Sartre anlid€lich einer Podiumsdiskussion am
9.12.1964 aus, ,.ihm (dem Rezipienten) eine Art
totalen Sinn seiner selbst zu geben, mit dem Ein-
druck, daf® dahinter die Freiheit ist, daf er einen
Augenblick der Freiheit erlebr hart, indem er sich
selber entging und mehr oder weniger klar seine
gesellschaftlichen und sonstigen Bedingtheiten
verstand.™ Die Nihe dieser Argumentation zum
im vorigen Abschnitt Ausgefiihrten liegt deutlich
auf der Hand. Natiirlich nicht ohne Folgen fir
die Institurion des Schauspielers selbst; Wenn
Sartre sorgfilug differenziert zwischen dem Ko-
miidianten emnerseits und dem Schauspieler ande-
rerseits , schwebt ihm immer schon das Rollen-
verhalten der Person im Alltag vor, zu dem er
Ausfiihrliches in seinem ersten Hauprwerk ..Das
Sein und das Niches™ dargeseellt hat. Die magi-
sche Qualitit des Alltagsverhaltens, dic jeder mit
Methoden der Rationalisierung auf verschiedene
Weise zu erfassen unternimme, kann auf diese
Weise als ein naheliegendes Resultar der inrerak-
tiven Uberschneidung all jener Bereiche gesehen
werden, die in der Sartreschen Theorie themari-
siert werden. In seinem eigenen Theaterstiick
+Kean™ hat er diesen Zosammenhang nochmals
auf anschauliche Weise demonstrierr.

3

In zwei Beitrdgen zum Sartre-Kongre® in Frank-
furt a.M. 1987 sind die Konsequenzen aus dieser
Sartreschen Konzeption, vor allem unter sozial- b
philosophischen wie politischen Aspekten,
nochmals in einiger Ausfiihrlichkeir zusammen-
gestellt worden. Im wesentlichen ergeben sich
diese Konsequenzen aus dem Zusammenspiel der
Disziplinen mit Blick auf die ontologischen Be-
reiche, fiir die sie Jzustindig” sind: In dieser
Sichrweise befafr sich die Wissenschaft mit der
Erfassung der welthafi Seienden (des Seins der

.
e
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Welr), um diese aus ihrer je spezifischen Per-
spektive heraus in Sicht zu nehmen, Die Philoso-
phie zielt cinerseits auf dic Erfassung dicser Ein-
zelperspekriven, um sie im Gesamtzusammen-
hang in Sicht zu nehmen (gleichsam als Wissen-
schaft vom Gesamtzusammenhang”, wie Holz
formuliert); andererseits zielt sie aber auch auf
die Begriindung dieses Gesamrzusammenhanges
und ist deshalb gezwungen, sich - fiber den Be-
reich der Seienden hinausgehend - auch mir dem
Nichtsein zu befassen (mit dem Bereich dessen,
was nicht ist, aber scin kann, dem Maglichen).
Indem sie dies tur, ist Philosophie prakrisch zu-
stindig fiir die Uberginge vom Nichtsein ins
Sein, Die Kunst aber zielr primiir auf das Nichts
fauf den Bereich dessen, was nichr ist, aber auch
nicht sein kann, das Unmaégliche). Aber indem sie
systematisch die ,Rinder” zwischen den Berei-
chien des Nichts und des Nichiseins zu erforschen
unternimme, befaft sie sich letztlich mit den
Ubergingen ewischen beiden. Mit Blick auf das
zuvor Ausgefithree besagr das folgendes: Wie in
der Kunst im allgemeinen, gilt fiir die Theater-
Kunst im speziellen, daf das Kunstwerk ¢in
Grenzprodukr {oder: Randprodukt) darstellr zwi-
schen den Bereichen des Nichts und des Nichr-
seins. Der eine korrespondiert zur Derealisierung
des Alltagserlebens (die an dic Stelle der Faktizi-
tit die Imagination setzt), der andere zur Irreali-
sierung desselben (die das kreative Potential der
Faktizitat mit Mitteln der Imagination auszu-
werten versuchr). Sartre weist auf diesen Um-
stand hin, wenn er sagr, der ,Sinn des Thearers
(bestehe) in der Darstellung des Nichtseins”
{oder des ins Nichisein geholien Nichris). So ge-
schen, ist Kean die randstindige Person auf der
Grenze zwischen dem Nichts und dem Nichrsein,
zwischen der Dercalisierung und der Irrealisic-
rung des Welthaften (im Theaterstiick von Anna
in den Bereich des letzteren geholt, ein happy
end, das dem Kean der Realitit vorenthalten
wurde). Und mir Blick auf das schon Ausgefithr-
te, ist jedes Feld der Maglichkeiten fiir eine Per-
son, das thre Projekee faknsch strukruriert, das
Nichtsein der Person, so daf jeder (existentielle)
Entwurf auf den oben geschilderten Zyklus zwi-
schen den ontologischen Bereichen (Nichts,
Michtsein, Sein) lerziendlich angewiesen ist. Fiir
eine mogliche Weiterfithrung der Diskussion
iiber das innovative Theater {und die innovative

Thearer-Pidagogik) besagr das folgendes:

Es kommu nichr in erster Linie auf das Be-
wuBtwerden des Rollenverstiandnisses selbst an
{wenn hierin auch ein wesentlicher, kathartischer
Effekr modernen Sozialverhaltens zu finden ist),
sondern vielmehr auf dessen adiguare Einbertung
in einen Verweisungsrahmen medialer Beziige,

um eine angemessene Wahrnehmung realer Rol-
len-Zusammenhinge 2u gewihrleisten, die vor
allem strukturale Vermittlungsbeziige sind. Das
kann am Beispiel der gewihnlichen Kunstwahr-
nehmung leicht verdeutlicht werden: Wenn diese
darauf angewiesen ist, neben dem, was im Kunst-
werk dargestellt wird, auch das Medium dieser
Darstellung wahrzunehmen (weil die Wahrneh-
mung der Darstellung ohne gleichzeinge Wahr-
nechmung des Mediums [llusion bedeurer, das
Umgekehrte lediglich sinnlos erscheint), dann
kann Adiquanz dadurch erreicht werden, daf die
medialen Beziige, denen das Kunstwerk unter-
liegt, herausgearbeitet werden, so daf die Hlusion
in realistische Wahrnehmung sich wandle. In der
Erfassung jener Spannung zwischen dem Nichrs
(der lllusion) und dem Nichtsein (dem in einen
realen Rahmen gefaBren Nichts) kiinnen sodann
neue Spiclriume fiir eine Strukmunerung des er-
lebten Alleags (in der gemeinsamen Erarbeitung)
werfunden” werden, und cben hierin griindet der
genannte therapeutische Effekr.

Der Alltag ist daher — mit Blick auf das Rollen-
verhalten der Personen — Illusion (denn die
Wahrnehmung der einzelnen Rollen wird in der
Regel vom Vermittlungsrahmen abstrahiert und
entsprichr daher der Wahrnehmung eines
»Runstwerks"” ohne gleichzeinger Wahrnchmung
des Mediums). Die Theatralisicrung des Alltags
{von Lehr-Lernprozéssen also) hat die Wirkung,
das Rollenverhalten auf einen (oder mehrere)
mogliche(n) Rahmenmedien zu beziehen, und anf
diese Weise die gewdhnliche Wahrnehmung re-
konstruieren zu kénnen, Dem Moderator cines
solchen Arbeitsprozesses wird dabei dihnliches
abverlangt, wie dem Schauspieler (in der Dikrtion
Sartres), nimlich (nach einem alten bonmot) die
Fihigkeir, das Publikum erst zu hintergehen und
dann zu entsetzen = in rweimal doppeltem Wort-
sinne: zu hintergehen, indem die illusionire Er-
wartungshaltung des Publikums enttiuschr wird,
unter Vorspiegelung von Irritierendem, zugleich
aber auch dem Publikum auf den Grund gegan-
gen wird, also das hervorgeholr wird, was hinter
dem Schein tasiichlich ist, - deshalb zu entset-
zen, weil die mit ihrer eigenen lllusion Konfron-
tierten entserzr sein werden fiber den blofen
Sachverhalt dieser Konfrontanon, der allemal
Zumutung ist, aber auch in dem Sinne zu entset-
zen, wie ein befreundetes Heer einer belagerten
Festung zu Hilfe eilr, um sie von der Bedrohung
durch die lllusion zu erretten.

l0g
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Zu Ulrike Hentschel: Theaterspielen als asthetische Bildung

Ulrike Hentschel: Theaterspielen als dsthetische
Bildung. Uber cinen Beitrag produktiven kiinst-
krischen Gestaltens zur Selbstbildung. Wein-
beini: Deutscher Studien Verlag 1996

Leseweisen oder
wem nutzt das Buch?

Jist in nme: Fiir manche war dies Buch wie ein
Remmungsanker in groffer Beweisnor, z.B. fiir
meine Magistrantinnen des interdiszipliniiren
Sudienschwerpunkts Spiel- und Theaterpidago-
gik an der LMU Miinchen, die Miihe hatten, ihre
mesterpadagomschen Erfahrungen ithren [Profs
s wissenschaftlich .||-:fl']1:,1h!|_' F"r.l_l:i.'.\-ll.'||llr1g1_-||

1 vermitteln und auch noch wissenschaftlich
susichemn. Denn was gemeinbin als Leitziel der
thesterpidagogischen Praxisarbeit bis hinein in
fifentliche Verlautharungen, kultusministeriell
genehmigten Lehrplinen und Handreichungen
m(i\flllt‘\r‘l‘l 155, Was an ll'l{'!ll'l_'li'ﬂ_'l'l{'l'l 1‘{‘“!’““'
dangsansizen dazu verdffentlichr ist, was in Do-
lmentationen zu Symposien, Seminaren, Work-
aops, Theatertreffen an plausibler Reflexionsar-
peit aufscheint, gilt nichr als wissenschaftlich;
grawe Literatur, nicht ziterfihig, zuviel erlebre
Fraxisbeschreibung, zu wenig fachwissenschaftli-
che Verankerung.

D.:lm (118 :_‘i.m-(h l_lir i‘r.l_;:i' t].lt‘il. .!r;l' .'l‘.t]u'l‘l-\n_'hcl'l.
Hildung uralt und bleibt gerade fiir die Theater-
macher cin spannendes .x v ungeliist®, was eine
wmenechatltiche Untersuchung wert wiire.

Auch fiir mich als Prakrikerin, die ich in meinen
mierschiedlichen Funktionen Theaterspielen
mmer wieder als cinem Legitimarionszwang aus-
geetit erfahren habe, erwics sich das Buch als
ane anregende, bis in die Fufnoten gut leshare
wmd klar strukrurierte Lekeiire, die einmal besti-
ogte, was ich auch schon irgendwic wulite bew,
auch prakrizierte, dann wieder in Frage stellce,
wis bisher zum unverzichtbaren Credo bei der
Sandortbestimmung der Theaterarbeit mit nicht-
pofssionellen Spielern gehirr hat. Insofern

kann ich mir vorstellen, da diese Untersuchung
der Wirkung der ,Bildungsbewegungen® beim
Thearerspielen verschiedene Lesarten miglich
macht, trorz oder auch wegen des wissenschaftli-
chen Untersuchungsdesigns. Vion daher empfiehle
uich das Buch als Mehrfachlekriire bis hin zur
Wiederholungslektiire fiir alle, die ihre eigene
Fraxis reflektieren und auf dieser Basis auch

weiter vermitteln wollen. Inwieweit hiermit auch

m theaterpidagogischen Diskurs ein weiterer

Baustein zur theoretischen Fundierung der
Theaterpiddagogik als eines neu zu erablierenden
Wissenschaftszweigs angeboten wird, soll hierbei
ausgeklammert bleiben.

Theoriediskurs und dsthetische
Praxis oder: Wer braucht was,
warum und wozu?

1 Ulrike Hemschel, wissenschaftliche Mirarbei-
terin an der Hochschule der Kiinste Berlin, der-
zeit Universitit Potsdam, und Prakuikerin, gehe
von ihren eigenen Theaterspiclerfahrungen aus
als einem Faszinosum, das die Frage nach dem
Selbstbildungsprozess in sich trigr. Der Fokus der
Untersuchung 1st auf den micht-professionellen
theaterspielenden Menschen ausgerichrer, auf die
wAuscinandersetzung des Subjekes mit sich selbst
im Medium der Kunst® { 5. 13). Die Selbstbil-
dung in der Gruppe und mit der Gruppe bleibt
dabei ausgepart.

Konsequent und systematisch gilt dem Subjekt
die Analyse des Wirkungsspekrrums, wird dafiir
der theorerische Rahmen gezogen; das Erkennt-
nisinteresse geht vom Erfahrungswissen aus und
ziclt auf eme wissenschaftlich fundierte Absiche-
rung. Dabei wird erkennbar, da die dsthetischen
Theorien wie auch die Kiinstlertheorien von der
Anschauung bzw. von der Praxis her abgeleiret
sind,

Denken Thearerspicler zu wenig (nach)? Verge-
wissern sie sich ausreichend iiber die Priimissen
ihrer spielpraknschen Arbeit, {iber Kontexr und
Orientierungsrahmen, d.h. ganz konkrer iber
Bildungskonzepte und Astherik?

Da wur es gur, an gewichriger Eingangsstelle die
Chance zu erhalten, cinen differenzierten und
spannenden Erkundungs-und Denkprozess der
Autorin von Schillers fisthetischer Erziehung iiber
Hegel bis hin zur sozialpolitisch hochgewuchte-
ten Asthenik der 68er und zu einer postmodernen
Bestandsaufnahme etwa aus der philosophischen
Werkstarr Wolfang Welsch® nachzuvollzichen
und damit die eigene Position deutlicher zu er-
kennen und zu iiberdenken.

Da stecke man dann gutwillig die ein wenig se-
minaristisch anmutende breite Aufbereitung ds-
thetischer Bildungstheorien weg, wird man doch
von der Autorin zuverlissig an der Hand gefiihrt
durch eine Landschaft, wie sie von den normau-
ven Yorgaben einer dstherischen Sraarsutopie des
18, Jahrhunderts — Karl Philip Moritz fehlr aller-

Elinor Lippert



dings ginzlich — uns behutsam an das Verstindms
eines Dilemmas unserer Zeit heranfither, nimlich
des ,Problemfokus® Instrumentalisierung versus
Astherisierung im bildungsistherischen Diskurs.
Verstindlich fiir den Leser, daf Ulrike Hentschel
im postmodernen Positionsdschungel sich in vie-
len Riickverweisen auf Klaus Mollenhauer stiitzt,
denn eine Hereinnahme der Diskussion um die
nenen (elektronischen) Medien - Florian Ritzers
Asthertik u.a. wiiren hier angesagr — hiine das Er-
scheinungsbild sicher weiter verunklart: Genii-
gend Aufgaben verbleiben der Auslomng des
smedialen Theaters®, im Kielwasser der seit Jah-
ren stark beachteren Karlsruher und Linzer
Elekmronik-Kiinstler (5. 48, Anm. 23 verweist auf
dem . Umgang mit dem Medium®).

Verdienstvoll der immer wieder deutliche Impe-
tus, der von der Autorin auf den Leser einwirkr,
doch seine personliche rezeptive wie produktive
Auseinanderserzung mir Kunst (,Erlebnisse”,
~Objekte® werden genannt, Prozesse nicht) zu
wagen, sie im Sicheinlassen auf die Marerialivic*
von Theater bildend zu erfahren, Da wundert es
dann weniger, wenn ,Kennzeichen moderner
Kunst” -offenbar ohne Literawr, Musik, compu-
tergenerierter Kunst (5. 58) reche diinn und
spride aufgelister werden, wenn die michug uns
heute interessierende biografische Forschung
(Heinz-Hermann Kriiger, Winfried Marorzki
1.a.) ganz auflen vor bleiben, ebenso wie Rildung
ohne Schule startfindet, ohne institutionelle Pri-
gung der Bildungsdiskussion in der Schulent-
wicklungsforschung (Hans-Giinter Rolff).

2 Bemiihr sich die Aurorin in ¢inem cigenen Ka-
pitel 11 um eine solide Aufbercitung der histori-
schen, doch recht diffusen Vorgeschichre der
Musischen Bildung, des Laientheaters, des Schul-
spiels, des Darstellenden Spiels, dann soll es auch
Friichte tragen. LUind da ist die Gefahr nicht ganz
gebannt, Darstellendes Spiel® wegen der se-
mantischen Assoziation mit ,Darstellung® eben
doch in die Nihe einer . Thearerkunde®, eben
der Darstellung unterstellter Kulurobjektivario-
nen wie dem grofem Theater zu riicken. Der
erschrockene Schultheaterspieler liest dann vom
~Ende der Kunst* (5. 124), wenn das Darstellen-
de Spiel iiberhand nimmt. Also gilt es von An-
fang an, den Leser einzustimmen auf das, worauf
es hier ankommt, nimlich dem Erleben und Er-
zeugen einer theatralen Wirklichkeit ,in der
Vermittlung von sich bildendem Subjekr und
dem Objekt/Ereignis seiner Aneignung® (5. 131).
Was aber auch nicht ausschlieflt, daf sich im
Spiel die Bildungskraft kultureller Objektivatio-
nen produkrtiv fiir den Einzelnen erschlieBen 1if,
z.b. im Spiel mit literarischen Vorlagen oder in
der kreativen Auseinanderserzung mit den gro-
Ben Themen unserer Zeit.

Woher diese herbe Abkehr von jahrzehntelanger
Schultheatertradition?
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Kann es sein, daf die uniibersehbare Flut
wgraver Literarur® im publizistischen Umfeld der
schulischen und jugendkulturellen Thearerarbeit
sich einer intensiven Auswertung versperrt, und
dafiir dann eben den schon vertrauten Zeitkrin-
ker wie Kurt Mollenhauer (5.110, Anm. 46),
oder cin B. Wagner, der sogar Gerhard Schulze
im Diskursumfeld der , Erlebnisgesellschaft™ aus-
sticht (5. 109/110), zu Wort kommen?

Kann es sein, daff expandierende Theare r-
spielakrivitiren in allen Bundeslindern eben kei-
nen methodologisch legitimierbaren Eingang fin-
den in cine rextexegetisch angelegre Untersu-
chung zur Geschichte des Laien-und Schulthea-
ters? Was ist mir den seit Jahren gefihrren bun-
desweiten Diskussionen iiber Qualitirskriterien,
Rolle des Spielleiters, Fokussierung auf das Au-
thentische als Folie wie auch immer interpretier-
barer Thearerkrisen?

Kann es sein, dass die obenhin gestreiften
Hinweise auf wradikale Yerfinderungen bei den
Jugendlichen™ (5. 119) — der Leser frigt sich,
worin sie eigentlich bestehen, oder soll er dieses
Wissen mitbringen?- nicht so recht in ein Kon-
zept der Autorin passen, das die spezifischen Be-
dingungen der Kunstform . Theater” anzielr, auf
das hin dsthensche Bildung ausgerichrer wird #

Diese Fragen eines um das Wenerleben des Dar-
stellenden Spicls besorgten Lesers tun keinen Ab-
bruch der gediegenen, zuverldssigen und gut ver-
stehbaren Erkundungsfahrt der Autorin in die
Geschichte des Laienspiels, von Martin Luserke -
liebevall ausgegraben und vermirelr - und Ru-
dolf Mirbr hin zu Lutz und Amtmann, Brechts
Lebrstiicke nichr zu vergessen, Da kann es schon
mal beim inrensiven historischen Buddeln passie-
ren, dass der Autorin Wegbereiter des Schulthea-
ters in den 7oer und Soer Jahren entgehen, die
sich in den verschiedenen Bundeslindern um die
Etablierung des Faches, um Lehrpliane und Hand-
reichungen, Qualifizierung der Studierenden und
Junglehrer verdient gemachr haben.

Auch bleiben die Zusammenhiinge zwischen Spiel
und Jugendbewegung, zwischen dem ,Jahrhun-
dert des Kindes®, dem Aufbruch der Kunsterzie-
hung und damit der Entdeckung des Kreativen,
wie auch die Kehrseite dieser Aufbruchsbewe-
gung, ctwa der ,Rembrandideursche® Julius
Langhehns aulen vor.

Und die Reformpidagogik? Was hat sie mit der
Spielbewegung zu tun? Wie sichr die Vorge-
schichre des heure so fiberaus produkriven Zu-
sammengehens dieser Strmungen denn aus?

Sehr hilfreich dagegen sind die Trendbeschrei-
bungen, die als Typologie fsthetischer Bildungs-
richtungen vorgeschlagen werden:

die anthropologische Begriindung, die eben das
Wesen des Menschen im Spiel konstituiert,

t“
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die kulturpidagogische Begriindung, dic in der
ung zur Kunst den Bildungsgehalt auch des

entfalten will,
liesozialisationstheoretische Begriindung, die
F{ ‘fﬂll:dung durch Theater eine Orientierung
- mden gesellschaftlichen Erfordernissen und
ndungs-zusammenhingen anzielt,

! Positionen heute kliren, verschiittete
--1 von Frither reaktivieren, und die ge-

Wiederholung des ewig Gestrigen
ﬁ"'

MMEMCM& Kiinstler-
und die Theaterpadago-
oder: Wie kénnen wir vonein-

m lernen?

Just in time: Theaterpédagogik in ° [ _

—
1 Gerade weil die theaterpadagogische Praxis
e Tendenz hat, auf das sich rasch verfliichri-
-tﬂ,mdnm.cd:rhnlh.lre Erleben zu setzen, ist
jpdiﬂu:h fiir Spieler wie Publikum, sich

. ;Iﬂ eninnern, dalk Theater Theater ist. Von

st es hilfreich nachzulesen, wie die , thea-
*’Imnumhmum-ﬂruktur wie die Verein-
Thearer funktioniert, soll nichr das drger-
the Missverstindnis von laienhafter heiffer Ge-
ichkeir von Spicler und Publikum
e ransportiert werden. Thearererleben, sei
Mu:r (Wirkungsisthetik) oder als
tender (Produktionsiisthetik) baut auf das
sen auf die im Spiel produzierte Wirk-
i, ganz nach Schillers ,Sein- und ,dstheti-
Schein®-Theorie. Diese Doppelschichtig-
jeier Wirklichkeitsebenen durchzieht das
theatrale Zeichen- und Symbolsystem
erlangt eine Umstrukturierung konventio-
t Kommunikationsformen. Dabei sind es die
n Momente®, die (isthetisch) bildende
des Theater-Spielens auf die Spielenden
professionelle Darsteller (5. 134), die
im Untersuchungsgegenstand erhoben
Von daher ist es plausibel, dass das Sub-
ner Doppelrolle als Figur und Person,
Darstellen und Erleben fokussiert wird,
. ieren der verschiedenen Bewubtseinszu-
auch fiir die nichr-professionellen Dar-
gefordert wird.

verkSrpern verlangt auch auBerhalb
Thearers cine bewussr erlebre und ge-
e Ausformung der Verschriinkung von
r-5ein” und ,Korper-Haben®, die in der
und Darsrellung” oder lehrplanads-
.Rolle und Rollentriiger' meint.
der Theaterarbeir ziclr auf den
dagogischer Bemithungen, die z.B
iz von Erleben-Reflektieren-
umschreiben versucht, daf das
Lebenswirklichkeit und Phan-
wirkt auf die Spielenden von

d:n:mnﬂbﬂmhhmﬁm ' ation.
LSich von oben auf den Kopf schauen Wniﬂi‘!g-
mit den eigenen Méglichkeiten spielen lernen,
das bewahrt vor _besoffener” Kurzzeitwirkuny
das liBt hoffen auf eine T::Emwhu-.gm &u
Verankerung einer Spieler-Biografie.

Die Unterscheidung von Drama und Theater
sollte sich inzwischen zum etablierten Abiturwis-
sen gemausert haben; trotzdem ist es lohnend,
neucre thearer-wissenschaftlichen Verdffentli-
chungen dazu (Balme, Fischer-Lichte, Pavis)
knapp zusammengefasst und problembezogen
kennenzulernen. Stanebﬂdamng eines Textes.
mit thearralen Miteln, also einer \r:rdupphna,
wird hier durchweg pladiert fiir cine Verschie-
bung auf eine andere Sprachebene, wdie Semioti-
siecrung des Symbolischen® (Fischer-Lichte) oder
gnfﬁgerlml'im :manuuﬂbulm:hlfm
inszenicren. Welchen

Transkription eines dramatischen Textes in einen

theatralischen folgt, wird annihernd umschrie- a4
ben mit der Vorstellung von .Aquivalenz von

beiden Texten im Hinblick auf einen gemeinsa- L
men Sinn“ (8. 153 ), Werktreue p'btns ulcl:fr- "

FuBnote 25 sei allen Werktreuen ei ricben!
Dagegen bestirigt die Theaterwissenschaft 1 u.,a.,

im Bereich der Enmnmunpamlrse den :ﬁmfn,

dramatischen Textes: .An tﬁ:ﬁtcﬂcdu'._
tion' durch seine Bebilderung in der Inszenierus
tritt die Inmmmng der kul]:kum l'i
dersetzung mit diesem Text. Die

auf der Biihne erzihlt wird, ist damit immer aﬁ'&
die Geschichte derjenigen, die sie erzihlen.* Iyd j;,
156) Guido Hi* Enrdaclmngdu ;theatrali
Blicks* (1993), inzwischen 5ta inalysekri
rium einer Auffiihrung, hitee uns I!H:f e
kénnen, wie offen fiir ein Hinterprets ches
Wechselspiel von Eigenem und Fi'm. L4
ter-Inszenierungen wahrgenommen werden s
ten, g i

Von dah:rmwgurmwmn,:hﬂmm
geficherten Erfahrungswerten im 1

Theatermachen wie mit mcht-pmfﬁ@gnﬂﬂ&l

Spielern einem wissens

strumentarium standhalten, ja _'
bieten zur ﬂehifﬁgungihnﬁ'

2 Vergleichbar nu-:h niher '
gischer
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Daf dabei der Unterschied zwischen professio-
nellen und nicht-professionellen Darstellern ver-
schlupft, sollte uns eher bestitigen denn beunru-
higen.

Befragt werden die Kiinstlertheorien, deren Au-
toren ja alle Theater-Prakriker und keine Wis-
senschafter waren, nach dem Erfahrungsmodus
beim Prozess der thearralen Gestaloung, nach
dem, ,wie® sie den Vorgang beschreiben und
welche Bedingungen theatrales Gestalten ermdg-
lichen. Die Fragerichtung zielt auf den Nachweis
der Behauprung, dass  sich dsthensche Bildung
im Medium der Kunst, im gestalterischen Vor-
gang sclbst vollzicht™ in deutlicher Abgrenzung
zur dsthetischen Bildung als Erzichung durch
Kunst oder als Erziehung zur Kunst. (5.156)

Da LiBt sich’s fiindig werden, gerade dem ,Ober-
prakriker® sei dieser Abschnire zur zur selbstkriti-
schen Lekriire empfohlen- und unter dem Vor-
zeichen des bereits theoretisch ausdefinierten Be-
griffs des’ \DAZWISCHENSTEHENS* werden
die Bereiche der Schauspielkunst auf ihre Wirk-
michrgkeir hin abgeklopft. In systemartischer
Aufberciung werden die Zusammenhiinge darge-
stellt und ausgewertet, Trotz diesem Wissen-
schaftsdukrus der Vorankiindigung, des Quer-
verweisens und Zusammenfassens lesen sich die
einzelnen Abschnitre gut, sind sie doch eben
nicht reine Theorie, sondern nah bei eigenen Be-
obachtungen, Erfahrungen und Vermutungen.
Die Gewihrsmiinner fiir eine theaterpidagogisch
arientierte Asthetik sind einmal Stanislawsky,
modifiziert und wenerentwickelr durch seine
Schiiler, sowic Brecht- allerdings ohne seine
Schule: Warum bleibt Augusto Boal unbefragt ?
Baals ,,Rainbow of desire, the boal methad of
thearre and therapy® (1995) enrwickelr , Thearer'-
Techmiken zu ,szemschen Verhaltungsforschun-
gen®, die ebenfalls den Selbstbildungsprozess des
Spielenden im Focus haben und auf der Auswir-
kung des Dazwischenstchens von Ich und Rolle
bauen. Allerdings finder viel Bildungsarbeir hier
vor allem in der Gruppe und mit der Gruppe
statt.

Momente des Dazwischenstehens werden nach-
gewiesen zwischen Spieler und Figur, wie sie mit
dem emortionalen Gediichrnis als ,Erlebnisspu-
ren® (Stamislawsky) zur Differenzerfahrung awi-
schen der eigenen Person und der darzustellen-
den Figur greifbar werden, oder in Weiterfiih-
rung der physischen Handlungen die Annihe-
rung an die Kunstfigur als ein Umschalten zwi-
schen dreifachen Erlebnisebenen beschreiben, als
Material, als Produzent und als Produkr (Tsche-
chov). Dafl Brechr gegen die restlose Verwand-
lung der Darsteller kriiftig polemisiert hat, wissen
wir zur Genlige und setzen seinen Gestus des
Zeigens gerne in der Thearerarbeit mir Kindern
und Jugendlichen ein, um sowohl fitr die Spie-
lenden wie auch die Zuschauer den Unterschied

i -

von . Darstellen® und ,.Erleben® cinzuspiclen, als
ein theaterpidagogische Zielvorstellung einer 2o
entwickelnden Fahigkeit, gleichzeitig mit ver-
schiedenen Idenritiiten zu spiclen (Schechner 5.
191), ein Wechselspiel zwischen Nichr-Ich und
nicht Niche-Ich.

Ahnlich gelingt der Nachweis unter den Beob-
achtungskategorien: ..£wischen den Ercignissen®
und . Zwischen Bilihne und Publikum®, wobei die
Schnittlinie, cinmal verborgen, ¢inmal offen vor
Zuschanern demonstriert werden soll, als Wahr-
nehmen des Wahrnehmens und Zeigen des Zes-
gens, als eine Forderung der  flexiblen Aufmerk-
samkeit des bewuBten Wahrnehmens des eigenen
Wahrnehmungsverhaltens® (5. 211).

Dicht an der theaterpadagogischen Praxis, auch
von weniger geliufigen Arbeitsverfahren z.B. dér
Biomechanik von Meyerhold her, vermimelt sich
der Abschnitr ,, Zwischen ,Kérper-Haben® und
Korper-Semn*™ mit der Doppelerfahrung von
Spieler und Figur als einer Erfahrung der Innen-
und Auflenperspektive im Gestalrungsprozel, wie
sic in minimaler Abweichung sowohl von profes-
sionellen wie auch nichr-professionellen Darstel-
lenden getitigt wird, Was bei Stanislawsky in
Form einer Maskerade als lustvolles Erleben des
Sichverbergens und Sichpreisgebens® den Zu-
sammenhang von innerem Erleben und kérperli-
chem Ausdruck herstellt, bei Tschechov mit dem
Arbeitsverfahren der psychologischen Geste den
Jdmaginiiren Leib® schafft, mit dem Strashergs
Tieriibungen auf ungewdhnliche Gestaltungsvor-
ginge mic dem eigenen Kérper zielen, schlieBhich
mit Meyerholds anti-psychologischer Theaterds-
thetik vom Auferen zum Inneren gelangt - alle
diese Spieltechniken® beruhen auf dem Wechsel-
spiel von Korper-Haben = Ich bin Ich und Kér-
per-Sein = Ich bin ein Anderer, so wie wir dies
von unseren Spielern abverlangen, wollen wir
uns nicht mit theatralen Verrenkungen® oder
sterilem (Handwerkeln®™ abfinden. Von daher ist
es kaum verwunderlich, dass Brechts Techniken
des verfremdenden Spielens so breite Anwen-
dung finden, auch weil gerne mit der Doppeler-
fahrung von Spielen und Sich-Selbst-(dabei)-
Zuschauen hantiert wird; am liebsten zusammen
mit dem Publikum, dessen . Zuschaukunst® ir-
gendwie immer mit vorausgesetzt ist nach dem
Grundsarz: Wir spielen das Spiel. Auch das Spre-
chen auf der Biihne mit Stansilawsky’s ,Unter-
text’ oder Brechts ,Gestischem Sprechen® sind zu
gemeinhin prakuzierten Verfahrensweisen der
Spielpraxis geworden, ohne die wir gar nicht so
rechr wilssten, wie wir unser Theater von Kin-
dern, Jugendlichen und Erwachsenen auf den
Weg bringen kinnen, als ein eigenes Genre im
heutigen Kulturberrieb. Die Unrerschiede zum
Theatermachen fiir Kinder, Jugendliche und Er-
wachsene erscheinen von den Arbeirsverfahren
eher gradueller Art; die Innenwirkung auf das

—-—q




Ins IL‘!I -8 RE'H'IINIIJIIL'"

Just in time: Theaterpadagogik in Theorie und Praxis

,..l‘ll!dlI-’IL'IL'Ih.tL' Subjek* J.lguy,::n VO g‘uichul'
Vehemenz eines gedoppelien Erlebens.

Den Machweis hierfiir konkret erbrache zu haben
ist ein Verdienst dieser Untersuchung, auch wenn
Beispicle aus der theaterpidagogischen Praxisar-
beit noch deutlicher die gemeinsame Hand-
lungsmaximen verstiirkt hiitten, etwa aus der
[lr“h‘l.'l'l.lrt'l‘l:'i:, ¥ion .".Il’:r.l:.]]'ll'll'll}:l"f'l til:‘T' I"!indl“‘-wﬂ'i‘
ten oder regionalen Theatertreffen wie des
Theatertreffens der Jugend, des Schultheaters der
Linder, des Theatertreffens der Jugendclubs an
Theatern u.d..

Was soll das Theater
oder was noch zu erganzen ware

Im Bemiihen um eine eigene Jugendtheareristhe-
nk werden die Eigentiimlichkeiten thearerpid-
.|guy,|.'~;1:|un Arbeitens vor allem auf die  kreativen
Gruppenprozesse” gelegr, die von den Allmagser-
fahrungen der Spicler ausgehend eher in den Ei-
genproduknonen denn im Literarurtheater zum
Durchbruch kommen, so ein gewichnger Ein-
wand von Wulf Schliinzen (in: Spiel und Theater,
H. 160.:Wozu das Theater? Buchkritik aus der
Sichr eines lT-i'II'."l.‘rII.'I'II'l.'rh}.

Durchaus mehr als zurreffend, wenn es darum
geht, die besonderen Qualititen des Theaterma-
chens mir nicht-professionellen Spielern hervor-
wiheben. Doch gibt es auch unleugbar Parallelen,
.'5ll'l.|||.l;|_'|.ll'[| Il.l'll.l ||"|l'u|[|..||l' 1ir1.'| l'il]1"a|ll|]]l;fh!| FANER L
professionellen Theater, die, bezogen auf den
individuellen Spieler, Sicherheiten in den Ar-
beitsverfahren und Gewiihr fisthenscher Tiefen-
wirkung anbicten. ., Theater wirkt, indem ¢s
Theater ist™, — dieser Nachweis gelingt in der
‘.'nr“::‘}u'!hi:‘n i :llirl."r‘il.lL'h.'llhr'_. ..'I'lll.‘h wenn I.i'if"i nmuar
in dem Teilbereich Rolle und Darsteller aufgear-
beiter wird. Astheusche Bildung in Gruppenpro-
zessen wissenschaftlich fundiert nachzoweisen,
miifte sich wohl sehr viel genaver mir der Fragen
auseinanderserzen, wie Krearivitir entstehr,
formbar und wiederholbar gemachr werden
kann. Eine anderes Forschungsfeld in einem an-
deren Bereich, offen fiir den wissenschaftlichen
MNachwuchs, der von eigenen Praxiserfahrungen
geprigr, Vertraures bestitigen und Neues z2u be-
haupren wagr.

Dagegen fand ich mein mir so hebes Zauberwort
SAuthentizigir™ als das Qualttiskriterium fiir
Jugend-und Schultheater schmihlich ins polemi-
sche Abseits geriickr (5. 20), also weitgehend mit
Nicht-Beachrung abgestrafr. Das hat mich umso
mchr fiberraschr, da ich ja bei meinem Nachden-
ken iiber Spiel und Theater diese Besondecheit
gerne genaun so definiert habe, wie ich dies bei

Ulrike Hentschel dann im Zusammenhang mit
dsthetischer Selbsthildung begriinder und nach-
gewiesen kennengelernt habe. Auf der Suche
nach den .Besonderheiten dsthetischer Erfahrun-
gen im Prozess der wahrnehmenden und gestal-
tenden Auseinandersetzung mit Kunst® (5.242)
bleibt fiir mich die Aura des Authentischen die
Spielart, die in einer spezifischen Mischkulrur
von Eigenem und Fremdem ber nicht-professio-
nellen Darstellern gliscken kann. Das labile
Gleichgewicht von bewuBten Gestalten und sub-
jektiven Erleben®™ prisentiert sich dabei nach au-
tsen anders, weil die Erzeugung thearraler Wirk-
lichkeir cinen anderen Zugriff erfihre, manchmal
erfrischend eigenwillig und unverstellt, manch-
mal auch verstirend anders, gepriigt von der nai-
ven Umsetzung eigenen Erlebens mir der Heraus-
forderung Theater.

Wenn ich in den Miinchner Kammerspiclen
Klests . Prinz von Homburg® mir Rolf Boysen
und Gisela Stein in den Figuren des Herzogs und
der Herzogin .gelebres Leben® wiedererkenne,
so finde ich bei Kindern und Jugendlichen eher
Spuren des erhoffren Lebens, das sie mit threr -
hotfentlich! sehr viel kleineren Figur - zu ihrer
Pafsform mit ihren thearralen Miteln gestalten.
Weder als Betroffenheitsbekundung noch als e
wpostmoderner Akt der Identititspluralisierung
(5. 248), sondern ein lustvolles Spiel mir sich, mit
der Gruppe, mit ithren Inhalten und ihren Be-
findlichkeiten: Daf dabei, anders als im profes-
sionellen Theater, die kreativen Gruppenprozesse
unter kundiger theaterpadagogischer Anleitung
die Momente der isthetischen Selbstbildung evo-
zieren und absichern helfen, dies verdiente in der
rusammenfassenden Auswertung cine Hervorhe-
bung, gerade im Zusammenhang neuerer Posi-
tionen in der Theaterwissenschaft und in den Er-
zichungswissenschaften,

Trotzdem = just in rime = nicht nur fiir die Magi-
sterpriiflinge im Bereich von Spiel- und Thearer-
piidagogik, sondern gerade fiir dic Prakuker, dic
nach meiner Uberzeugung viel an Weiterung und
Vertiefung fiir ihre dsthetischen Praxis gewinnen
kinnten, wenn sie an einer Theoriebildung fiir

den thearerpidagogischen Diskurs mitwirkten.

Also mal .in den buochen lesen®™ oder das ge-
sammelte Erfahrungswissen theoretisch veran-
kern und  hochschulproof® zu verbreiten und
damit die cigene Spiel- und Theaterpraxis ciner
kritischen Befragung und Auswertung zu stellen.
Anschrift der Verfasserin:
Haupstr. 51

84497 Horgau
e-mail glippert (@dillingen.baynet.de
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Der Darsteller und das Darstellen

wich selbst als ein anderer. Der Darsteller und
das Darstellen. Grundbegriffe fiir Praxis und

Piadagowk* von Jakob Jenisch st im Henschel
Verlag 1996 erschienen. ISBN 3-89487-243-8

wlch selbst als ein anderer”, immer wieder faszi-
nierend und auf der Theaterbithne maglich, Wie
das zu realisicren ist, erklirt Jakob Jenisch,
Schauspieler, Schauspielpddagoge und Theater-
piadagoge in seinem Buch ,Der Darsteller und
das Darstellen. Grundbegriffe fiir Praxis und
Piadagogik®™. Sein Buch sollen all jene lesen, die
verstehen = im Derail® - wollen, welche Prozes-
se den Schauspicler befihigen, JAbend fiir Abend
auf der Bihne, den Menschen zu zeigen, wie
Menschen sind®.

Das Buch wendet sich also hauptsichlich an
Schauspicler, im besonderen wohl Schauspiel-
schiiler, denn sie erfahren am Beispiel ihrer Fra-
gen, worin ,darstellerische Begabung® bestehen
kann und in welcher Weise sie durch darstelleri-
sche Fantasie, Empharie sowie Identifikation und
Empfindung ihren Teil dazu beitragen und mit
ithren Vorschligen einem Text zu Leben verhel-
fen.

Aber auch fiir Theaterpidagogen ist das Buch
gedacht, wenngleich die kurzen, extra von Je-
nisch auf die Thearerpidagogik im Amarteur-
theater und Darstellenden Spiel bezogenen Ver-
gleiche grob gestrickt sind. Sie enthalten nicht
nur konkrere Vorschlige, sondern auch Jakob
Jenischs Vorstellungen, was Theaterpidagogik
leisten solle. . Je knapper und konzentrierter ein
Theaterpidagoge den Text bearbeitet, um so
mehr Miglichkeiten bieter ihm dieses offene
Konzept, die Persinlichkeir seiner Spieler zu for-
dern, ihre augenblickliche Kooperationsfihigkeit
zu stirken und vielleicht einigen Spielern ah-
nungsweise das Feld ihrer darstellerischen Krifre
bewufit zu machen.™ (5.60)

Da er die Theaterpidagogik, wie er an einer an-
deren Stelle schreibe, wesentlich zur Forderung
kommunikativer und gruppendynamischer Kom-
petenz sicht, ist das Buch, das hauptsichlich
praktisches kiinstlerisches Arbeiten beschreibt,
aber auch am Beispiel der Regie Wertungen pro-
fessioneller Arbeitshaltungen anstellr, nur als An-
regung fiir den Bereich der Thearerpidagogik zu
schen. Es 1st — Gor sei Dank- keine weitere Me-
thodensammlung oder Spielanleitung, sondern
beschreibt Prozesse, verschiedene und &fter den
Blickwinkel wechselnd, deshalb stetsanregend,
aber nicht immer stringent.

Aufierdem ist die Differenzierungen von Begrii-
fen wie z.B. Empathie, affektiver Intensitit oder

Gitta Martens

Projektion im Hinblick auf thre Bedeutung in der
Theaterpraxis oder der Psychologie nur demjeni-
gen hilfreich, der in beiden Bereichen praktische
Erfahrungen hat, wie ja Jenisch selber. Wer das
aber nicht hat, wird m.M. durch die sehr ver-
kiirzten kleinen Einschiibe im Regen stehengelas-
sen. wIm Gegensatz zur psychologischen Auffas-
sung der Emparhie, die unrer weitgehender Zu-
riickstellung der eigenen Person ein mehr passi-
ver Vorgang ist, verlangt die darstellenische Em-
pathic cin aktives Eindringen in die denkbaren
mdglichen sozialen und emotionalen Lebensum
stinde der zukiinfrigen Rollenfigur®, (S.22

G‘EIT]{ illlgi.'ﬁl.‘hl'!l ljﬂ-\'i.lu. l.]Hl'; l:i[] “'L"‘!l.'lllli!i.'hl'T
Unterschied zudem sein diirfre, dak im einen Fall
das Gcgrniiher real ist, im anderen Fall aber nur
aus Text bestehr, frage ich mich, was diese Be-
griffsdefininonen der Theaterpraxis bringen sal-
len, wer sie iiberhaupt anwender,

Wihrend dic Beschreibungen kiinstlerischer Pra-
xis und Theorie einer Stringenz folgen und an-
schaulich den Weg von innen nach aufen® oder
waubien nach innen® verdeutlichen, sind die psy-
chologischen oder theaterpidagogischen Anmer-
kungen gur gemeinrt, aber wenig zusammenhiin-
gend.

Mir stelle sich die Frage, ob Jenisch nicht auf-
grund seiner langjihrigen und vielfiltigen Erfah-
rung zuviel des Guren wollte, was notwendip
cklekusch bleiben mufste, wie z.B. im Epilog als
einer Ansammlung schnell noch zu streifender
Gresichtspunkte,

Die im Text optisch herausgehobenen Lesezei-
chen fiir das kiinstlerische Arbeiten geben meiner
Meinung nach genug Orienoerung; zeigen sie
doch durch ihre knappen und eingingigen For-
mulierungen den reichen Erfahrungshintergrund
des Theaterprakrukers.

Seine theaterpraknschen Beispicle machen denn
ﬂ{“:h l.!.!."\ Hu{:l] l,:'l'l'll'lf['l.]l.'h.‘nwi.'rl. 0" % Ilil' HLS=
fiihrliche Beschreibung des Arbeitsweges einer
jungen Julia-Darstellerin ist, deren sogenannies
SSudelbuch® deutlich macht, worin die individu-
elle Arbeir der Darsteller bestehen kann, oder
die Ziare vieler Schauspieler dariiber, wie sie
sich einer Rollenfigur nihern. Auch die Hinweise
auf das Arbeirs- und Berufsverstindnis vergange-
ner Schavspielergencrationen am Beispiel des ci-
genen Grofivaters Wegener und seiner Art, den
Texr zuhaus durchzuarbeiren, geben Einblicke
und erlauben Umsetzungsmibglichkeiten auch in
der Theaterpidagogik.

Der Blick des Prakukers stcrukturiert denn auch
die Ausfliige in die Theorie und verkniipft diese
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Jenisch: Der Darsteller und das Darstellen

aufl amiisante Weise mit einer Kritik an den Ba-
rockfiirsten® des Theaters, bestimmten Typen
von Regissenr. Diese AusHihrungen haben mich
schr gefreur, und ich emptehle sie im besonderen
allen in der Theaterpidagogik akoven Spicllei-
tern, um zu iiberprifen, was sie mit diesen ge-

Theater machen — ob nun im Profi- oder Ama-

teurbereich — eine kommunikative Angelegenheit
ist, die eine respektvolle Weise des Miteinander
verlangr, damir ,aus der Individualitic des Dar-
stellers; aus seinem Selbst pléezlich ein anderer
entsteht und sichtbar wird®.

L

meinsam haben.

Anschrift der Verfasserin
Die Kritik an der autoritiren Art der Regie, zu- Akademie Remscheid fiir musische Bildung
sammen mit den Ausfithrungen iiber Improvisa- und Medienerzichung
tion auf den Proben zu ,Romeo und Julia® ver- Kuppelstein 34
deutlicht das Verstindnis von Jakob Jenisch, daf 42857 Remscheid

Johannes Beck e.a.:
Tragt Masken, schont das eigene Gesicht

Das Theater der Versammlung

Gerd Koch

wManchen Vorstellungen enthommi man nur
fiher die Biihne®™

Es ist an der Universitic angesiedelr, kann als
hochschuldidaktisches Muster zur Theatralisie-
rung von Lehr-Lernprozessen angeschen werden.
Um ein Ensemble und weitere Theatergruppen
einer Versuchsbiihne scharen sich sternférmig

(5. ]. Lec)
Johannes Beck, Jorg Holkenbrink, Anne Kchl/

Institut fur Kulturforschung, Universitat Bremen
(Hrsg.): Tragt Masken, schont das eigene Ge-
sicht, Das Theater der Versammlung. Perfor-
mance zwischen Bildung, Wissenschaft und

Ausbildungs- und Erfahrungsmdglichkeiten aus
traditionellen Wissenschaften und Kiinsten — wo-
bei die Kiinste keine Angst vor den Wissenschaf-
ten und die Wissenschaften keine Angst vor den

Kunst, Bremen (Edition Temmen) 1996, 214 5.
{mi: ?.'!I'I]rﬂin.'l'h:l'l FHH'I\ Yon Fr.inlc I‘II'-I:h}.

Kiinsten haben/haben sollen/haben miissen: Die
Platitiide, dal manches sog. wissenschaftliche
Ercignis erst eines wurde, weil es (seine cben
auch kiinstlerische) Darstellungsform fand. darf
hier erinnert werden ...

So ist denn ein Wort fir den (Spiel-)Ansarz der
Bremer typisch geworden: das Wort zwischen®
{auch .Zwischenspiel®): . Performance zwischen
Bildung, Wissenschaft und Kunst® - so heifr der
Untertitel des Buches mit dem humanen Hauopt-
titel, der dem polnischen Aphoristiker Lec nach-
emplunden wurde: , Tragt Masken, schont das
eigene Gesicht®. Das Bremer . Theater der Ver-
sammlung™ nomadisiert zwischen den Diszipli-
nen, Handlungsorten, Werten, ist multi- und
trans-disziplinir — und nihert sich so dem Gan-
zen der Wirklichkeir an, und es fordert andere
Dhsziplinen, Arbeisfelder und Erkenntmisbemii-
hungen einmal auf, sich im Lichte des Theatralen
zu schen (vgl. Beitrlige von Archirekeen, Kulour-
planern, Gesundheitswissenschaftlern, Histori-
kern oder Psychoanalytikern). 50 sind denn auch
die eingreifenden und aufgreifenden Aktivititen
der Biithne muluperspeknvisch angelegr: War tref-
fen ,Hamlet* und .Baal® und das Managertrai-
ning, Ernest Bornemann und Selbstzeugnisse von
Kindern der Titer oder den Dichter Georg
Heym, um Zuginge zur Wirklichkeit™ (5. 7) zu
gewinnen.

Selven sind Blicher fibers Thearer selbst so sinn-
lich wic das Theater. Dras von Johannes Beck,
Jirg Holkenbrink und Anne Kehl herausgegebe-
ne {iber das Bremer , Theater der Versammlung®
(vgl. !W:.I'IHL”\-['“.FIH.‘L'II!.CI'I, Heft 23-25, 5. 88ft.)
machr da eine Ausnahme. Nadiirlich zeigr es eine
Menge von Foros: damir kann das Medium Buch
versuchen, den Schau- und Zeige-Aspekt des
Ihearers wenigstens erwas einzufangen. Lambert
Blum sagt es lapidar (S. 151): .Das Theatron st
der Orr des Schauens, nichr des Handelns®™. Nun
aber lohnt sich das Schauen ja manchmal erst
dann, wenn gehandelr wird, wenn die Geste er-
scheint. Die Macher und Macherinnen des Bre-
mer ,, Theaters der Versammlung® sind solche
Leute, die den theatralen Blick haben, sind An-
wender, Praktiker und/oder Liebhaberfinnen von
Theartralitiit = auch dann, wenn sie nicht vom
(Theater-1Fach sind. Wie sieht Wissen aus, wel-
che Form har Erkennenis, welche Poetik har Wis-
sen, wie schaut uns Wissen und Unwissen an, wie
kommen Aufklirung und Sinnlichkeir, Sinnlich-
keir und Aufklirung daher? Das sind - unter an-
derem! - Fragestellungen, Blickwinkel und Ver-
sammlungsansitze des Bremer ,, Theaters der
Versammlung®, dessen kiinstlerischer Leiter [y
Holkenbrink ist (Dramarurgie: Anne Kehl).




Beck e.a.: Tragt Masken, schont das eigene Gesicht

Daf dies alles kein trockenes Unternehmen ist,
zeigt der Dokumentarband als ganzer — und im
besonderen zwei Fest-Reden im Kapitel VI, dem
Schlufi-Kapitel mir dem Titel ,,Wie man gliicklich
wird, ohne sich zu verbrauchen® (5. 191£f.): Der
Fest-Redner Heiner Boehnke freut sich, daf in
sein yarmes Leben ... das Theater der Versamm-
lung geplarzr® ist; also habe er .gelernt, daid die
Erwartungen und Gewohnheiten der Rezipienten
durcheinandergewiirfelt werden sollen® und dafé
Schrecken in Staunen verwandelr werden soll:
«Ein schiines Lernziel®. Und Johannes Beck, der
seiner Stellenbeschreibung als Hochschullehrer
fiir Allgemeine Pidagogik alle Ehre als wissen-
schaftlicher Leiter machr, har das Forschungs-
projekt . Theater der Versammlung® gar micht
erst institutonell angemelder, so daf® man auf
eine Genehmigung nicht warten mufire und auch
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sonst mancherlei ungestrafe versiumen durfte -
ruft aus: Habe Mut, Dich Deiner Suppe zu be-

dienen = auch ohne Drittmirttel!™

Anmerkung:

Ein Lehrveranstaltungs-Ty P des  Theaters der V-
sammlung® heiflt  Kopfspriinge”: Hier ist einer gelun-
gen: In der Wirklichkeir auerhalb der Buch-
Publikation und als Buch!

Das Bremer . Theater der Versammlung® stellr sich anf
Einladung der Gesellschaft fiir Theaterpidagogik an
eimem Wochenende in der Tagungsstéitie Munzel bes
Hannover vor: 7, - 9, November 1997 - Anmeldungen
schon jerzt bei:

Florian Valien, Immengarten 5, 30177 Hannover.

Anschrifc des Verfassers:

Sieglindestr. §
12159 Berfin

Theater als Vermittiung von Welterfahrung

Ingnid Menischel, Klaus Hoffmann, Florian Va-
f3en (Hrsg.): Brechr & Stanislawski und die Fol-
gen. Anregungen fiir die Theaterarbeir. Berlin
1997, 271 S. und viele Fotos.

Francesca Vidal: Kunst als Vermittlung von
Welterfahrung. Zur Rekonstruktion der Astherik
von Ernst Bloch, Wiirzburg 1994, 207 §,

Als ich das hier vorzustellende Brecht-Stanislaw-
ski-Buch las, erinnerte ich mich an eine Publika-
tion, die ich vor einigen Jahren als Theaterpid-
agoge mit Interesse gelesen hatte: Francesca Vi-
dals Buch zu Ernst Bloch und zu setner Asthenk.
Die ist auch eine Folge = eine Folge des Brecht-
schen Schaffens im Kommunikationsmodell des
Theaters/des Thactralen. Bloch wurde nicht mii-
de, immer wieder Brechis Zeitbezug, seine Musi-
kalitiir, seine Montagekunst, seinen volkstiimli-
chen Gestus, seine allragsweltliche Maxime eines
wlearning by doing®, eines experimentellen Vor-
gehens, was nichts anderes als Lehren und Ler-
nen in einem ist, so hervorzuheben, daf es ein
Teil der Blochschen (philosophischen) Asthetik
wurde. Bei Brechr = wie bei Bloch - wurde die
Theorie selber {materiell) @sthetisch: eine Asthe-
tische Theorie, beheimater auf dieser Erde. In
diesem Kontext bekommr auch der Fragment-
Charakter von Kunst und manchen theaterpiid-
agogischen Versuchen seine Qualitit und Wiirde:
WMittels der Unabgeschlossenheit, des Fragmen-
tarischen, erreicht die Kunst ein Korrelat zur
Welt, da auch diec Welr unferng und alle ihre Ge-
staltungen Fragmente sind. Das Fragment als
Objekibestimmtheir der Kunst machr kimstleri-
schen Vor-Schein zum konkreten*(5.67). In sol-
cher Sichtweise und in solchem dsthetischen Tun

(Gerd Koch

ist Pidagogisches mir eingeschlossen, ja ist es
vielleichr dort am besten aufgenommen, weil
nicht gesondert — moralisch aufgeladen — ange-
hiingt; es ist ein (roter, goldener) Faden der im-
mer schon im Gewebe mitliuft.

Also: Vidals Buch liefert, finf Jahre vor dem
Brecht-Stanislawski-Buch erschienen, schon einen
guten Beleg fiir die Folgen eines Konzepres - hier
des Brechischen - es weist iibers Theater (-pid-
apogische) Geschehen hinauvs. Es kommt darauf
an, daff erwas lebt* und: ... der Schliiszel zu sei-
nen Arbeiten sei Naivitit, Das ganze Unterneh-
men ... Theater se1 nmv®™, Scherzfrage: Yon wem
sind die Aussagen? Nicht vom russischen Thea-
ter-Reformer Stanislawski, von dem man sie
wohl hiitte erwarten kéinnen, sondern vom Thea-
ter-Reformer Brecht, von dem man sie wohl
nicht erwartet hire. Das erste Zitat finden wir in
dem Band zu Stanislawski und Brechr (5.9), und
es wird berichtet vom Breche-Mitarbeiter Peter
Palitzsch; das zweite {iberlieferte ein anderer
Brecht-Mitarbeiter, nimlich Manfred Werkwerth
(1965). Exemplarisch zegt im Brecht-Stamislaw-
ski-Band Werner Hecht, wic Brechr in der Insze-
mierungs-Praxis mit Arbeismethoden anderer
(eben auch Stanislawskis) umging: ., Der Pudding
bewihrt sich beim Essen®. Mit den Ideen ¢ines
anderen — im Positiven wie Negativen — umzuge-
hen, scheint allemal die beste Form der Wiirdi-
gung: Daf wir jemandem begegnet sind, ist es,
was wichtig ist, nicht, daf wir ihm folgten ...
auch dies ist ein Gedanke des imminenten Prak-
tikers Brecht.
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Theater als Vermittlung von Welterfahrung

Das Lesebuch fiir Praktiker und Theoretiker
<Breche & Stanislawski und die Folgen® ist solch
ein Begegnungsbuch — in mehrerlei Hinsichr:

1. Es cnwstand aus einer expennmentellen Facha-
gung mit in- und auslindischen Anleirern und
Referenten 1995 in Hannover. (Ich hatre das
wahrhaftige Vergniigen, unter Gerhard Neubau-
ers (Leipzig) Anleitung spielen zu diirfen: Er ver-
kiirperte fiir mich den produktiven Zusammen-
hang zweier Thearerkulturen durch seine lang-
jihrige Arbeir in Moskau!)

2. Das Buch ist eine gegeniiber dem Symposion
cigenstindige Begegnung von Aufsatz, Werkstan-
und Arbeitsmethodenberichten, Interviews, Ein-
wiirfen, Fotos, Selbstzeugnissen. AuBer Stanis-
lawski und Brecht werden Meyerhold, Strasherg
und Grotowski in thren Methoden des Arbeitens
belebend vorgestellt, Neben diesen groflen Na-
men der Theater-Reform finden sich zwei Hand-
lungsansitze, die 2.T. wegen ihres Adressaten-
bezogenen Arbeitens cher methoden-integricrend

sind: Theaterarbeit mit Kindern (Marcel Cremer
und Christian Schidlowsky) und Lehrstiickarbeit
nach Brechr (Reiner Steinweg).

Den Herausgebern 1st in threm prignanten Vor-
wort wirklich gelungen, den ,produkriven Dia-
log" (5.13), den das Symposion mir seinen Werk-
stdrren darstellre, systhematisch zu fassen, und
Ulrike Hentschel beender den Band mir einer
Auszeichnung von Bestandteilen ¢iner (Janguage
of creativity® (so der Strasberg-Schiiler de Fazio),
die kiinstlerische Arbeit leiten kénnen (5.260f).

Die grafische Gestaltung des Bandes sollmufl
crwithnt werden; Sehr gelungener Versuch des
Einfangens von schopferischen Momenten des
theatral-isthetischen Tuns mit Fotos, Anmerkun-
gen, Ausrufen, Skizzen, Spielbeschreibungen usw.
Mun denn: Varhang auf!

Anschrifc des Verfassers:

=]
12159 Berlin

Jonathan Fox: Renaissance einer alten Tradi-

tion. Playback Theater

Jonathan Fox: Renaissance einer alten Tradition.
Playback Theater. inScenario Verlag, Koln 1996,
230 5., Paperback, DM 38,-

In deutscher Uberserzung liegt jetzt das Grundla-
genwerk von Jonathan Fox vor, das eine diffe-
renzierte Auscinanderserzung mit seinem Ansatz
ermbglicht. Er fafr hier mehr als 20 Jahre Erfah-
rung mit Playback Theater zusammen und be-
schreibr ausfithrlich Grundlagen, Arbeitsweisen,
Philosophie und Ziele des von ihm entwickelten
Playback Theaters.

Was st Playback Theater? Kure gesagt: Im M-
telpunkt stehen Geschichten aus dem Kreis der
Zuschauer, die eine Gruppe trainierter Playback
Darsteller dem Erziihler und dem Publikum im-
provisierend zuriickspielt” (=play back). Fir
Theaterpidagogen ist dieser Ansarz anferordent-
lich interessant, was ich weiter unten noch aus-
fithren werde. Das Buch bieter mit den Kapireln
iiber die spezifische Arbeitsweise des Playback
Theaters, die Anforderungen an die Spieler, die
Rolle des Regisseurs/Leiters, iiber die Probenar-
beit und das Leben der Theatertruppe sowie mit
cinem Transkript einer Auffiihrung cine gure
Einfithrung auch fiir Leser, dic Playback Theater
nicht kennen. Mit den Kapiteln fiber das nichi-
schriftliche Thearer serzt Fox einen Bezugsrah-
men zum Verstindnis des Playback Theaters und
dhnlicher Ansize. Er beziehr sich auf priliverari-
sche Kulturen,*... denn was wir wicderbegriin-

Helga Daniels

den, kénnte auch als ¢in postliterarisches Theater
hezeichnet werden, das mit den antiken Formen
verwandr ist.” (5. 7} An diesem Anspruch muf
sich der Autor messen lassen — und ein Buch, des-
sen deutscher Titel die . Renaissance einer Tradi-
ton* verspricht,
Zuniichst bezieht Fox sich auf Untersuchungen
iiber die ,Odyssee®, um einen Eindruck vom We-
sen miindlicher Kompositionsformen zu vermit-
teln. Typisch fiir miindliche Erzihlkompositio-
nen sind demnach formelhafre Wiederholungen,
ein episodenhaftes Aneinanderrethen, das keine
«Hihepunkt-Dramarurgie® kennt. Dieses Beispiel
zichr Fox heran, um Ahnlichkeiten mir dem Ab-
lauf von Playback Theater-Auffiahrungen aufzu-
zeigen und PT als eine moderne Form miindli-
cher Erzihl-Kultur zu begriinden. Er weist auch
iiber den bloBen Unrerhaltungswert der Ge-
schichtenerzihler hinavs anf den identissif-
tenden Wert der Erzihlungen und Volkse-
n,"“...bei dem vor allem das Ennnern und die
berlieferung der wichtigsten Grundwahrheiten
der Gemeinschaft im Zentrum stand.* (5. 18) Es
bleibt im weiteren cin wenig im Dunkel, auf wel-
che Tradition des vorliterarischen Theaters er
sich denn bezieht. Er faBr seine Studien zusam-
men in der Beschreibung des vorliterarischen
Schauspiel-Paradigmas. Demnach ist es Trance
induzicrend, auf die jeweilige Kultur und Ge-
meinschaft bezogen, heilend und im Einklang mit




den drtlichen, riumlichen Gegebenheiten. Diese
vier Charakreristika arbeiter Fox auch fiir das
Playback Theater heraus. Das bedarf der Erliiute-
rung. Die Vokabeln Trance und Heilung sind fiir
viele irritierend oder gar alarmierend, fiir viele
aber auch so anzichend, daf Playback Thearter in
vielen Lindern Freunde gefunden hat, auch in
Deutschland immer mehr. Trance auf Playback
Theater bezogen meint so ctwas wic cinen
Schwellenzustand, der v.a. dann spiirbar wird,
wenn die Zuschaver aufgefordert werden, thre
Geschichte zu erzihlen und den Erzdhler-Sruhl
einzunchmen. Es entstehr eine Spannung und ein
Gefithl von .Alles ist méglich.” Was den aus-
driicklich heilenden Anspruch von Playback
Theater betrifft, so ist das in folgendem Zitat gut
beschrieben: Es gibr viele Menschen, die kaum
Giehdr finden ....Und es gibt noch mehr Men-
schen, deren Geschichren auf die eine oder ande-
re Weise zu schrecklich sind, als daf jemand sie
hiiren michte. Wenn sich unterdriickte Men-
schen als solche definieren lassen, die keinen
Platz haben, um thre Geschichte zu erzihlen,
dann st es unsere Aufgabe, cinen Raum anzu-
bieten, wo jeder und alle gehdirt werden kiin-
nen.” Beispiele, fiir welche Ziclgruppen Playback
Theater auffiihrt: Gefingmisinsassen, verhaltens-
anffillige Kinder, Immigranten, Holocaust-
Uberlebende, aber auch: Sekretirinnen, Schul-
kinder, Jugendliche, Stadrviertelbewohner, Kir-
chengemeindemitglieder.

An anderer Stelle beschreibr Fox Playback Thea-
ter auch als Krisen-Riral oder integratives Ritual
(S. 87). Das Bewegtsein, das Beriihrrsein, das La-
chen und Weinen, die Katharsis der Erzihler und
Zuschauer wird nicht vermieden, - aber auch
nicht provoziert. Ist es therapeutisches Theater?
Ist &5 Psychodrama? Er selbst ordnet Playback
Theater ,.mit seiner unerschiitterlichen Treue zur
miindlichen Tradition® in das Bild eines Baumes
des NST (nichr schriftliches Thearer) Lauf halber
Hohe am Stamm® ein, das so in viele Zweige -
w.a. in das therapeutische Theater — hineinrei-
chen kiinne. Mit dem ausdriicklichen Anspruch,

-
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heilend und reinigend (karhartisch) sein zu wol.
len, ,legt er eine hohe Laree an®. Es liege nahe,
daf bei cinem solchen Anspruch erst die entspre-
chende innere Haltung die Spieler zu guten Play.
back Spielern macht und nicht nur gutes schay-
spiclerisches Kénnen.

Immer mehr Thearerpidagogen greifen diesen
Theateransarz auf und integrieren ihn in ihre Ar-

_beir und/oder engagicren sich in einer Theater-

truppe. Es gibt cimge deutliche Parallelen zur
Playback Arbeit. Theaterpidagogische Arbeit ist
auch in weiten Teilen eine Form des niche-
schriftlichen-Theaters, arbeiter mit Laien, dénen
mit den Mitteln des Thearers eine Ausdrucks-
mdglichkeir geboren wird, arbeiter oft mir den
wGeschichten™ und Themen der Teilnehmer und
will diesen Menschen einen Raum zur Darstel-
lung ihrer subjekriven Realitic geben. Der Beitrag
des Playback Thearers dazu ist nach meiner Ein-
schitzung v.a. dic Sensibilisicrung fiir dic JGe-
schichten® der Leute, deren verborgene Themen,
deren Bezug zur Dynamik der Gruppe, deren
Asthetik auch in scheinbar banalen Ereignissen.
Es kann auch in der Arbeit mit Gruppen dic
Kommunikationsfihigkeit, das Zuhoren und
Spiegeln, frdern.

Was mich wihrend des Lesens zunchmend gedr-
gert hat, ist die sehr entwertende Halrung dem
literarischen Theater gegeniiber (die allerdings
gegenseitig zu sein scheint). Das ist schade, weil
dadurch so ein alleinseligmachender Anspruch
durchschimmert, der dem Anliegen cher schadet
als niirzr. Zumal Jonathan Fox Anerkennung fiir
diese Art der Thearerauffithrungen mit ihren ei-
genen speziellen Qualititen beansprucht: (Es ist
hiichste Zeir, daff die Parreiginger des miindli-
chen Thearers ihren Plawz an der gemeinsamen
Tafel einfordern.” (5. 49) Nur = wenn man dem
MNachbarn das Essen vermiest, sitzt der nicht ger-
ne am selben Tisch,

Anschrife der Verfasserin:

Cisarstr, 78
50968 Koin
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Labyrinth

Szenische Extremsituationen

Am 12.09.97 hat auf tiber 1000 Quadrarmetern
»Labyrinth — das Kindermuseum Berlin® erSffner.
Labyrinth ist Name und zugleich Konzept des
Kindermuseums, Fs versinnbildlicht das NF\iL'Il_‘H-
sche Erforschen. Der Besuch im Labyrinth eriff-
net unbekannre Begegnungen, motiviert dazu,
Erfahrungen zu machen, fordert Phantasie und
Mut heraus und bringt nicht zuletzr viel Spafs fiir
die ganze Familie.

Tel. 030/494-5348
Fax -8097.
Theaterwerkstatt im
Prinzregententheater, Miinchen

jedes 2. Wochenende im Monat (Sa. 11-17 Uhr,
S0. 11-16 Uhr)

Lewung: Mananne Brown, Fiir alle, dhe Interesse
haben. Mit Musikern, Tinzern, Akrobaten, Re-

gisseuren und Stimm- und Sprechlehrern.
Kesten: 35.- pro Wochanenda

Anmeldung:
Marianne Brown
Bayrische Theaterakademie / Theater +Schule
Prinzregentenplarz 12
BI&7S Minchen
Tel.: DB9/2185-2831

Schweizerisches Kinder- und Ju-
gentheatertreffen KJTT

25.10.-02.11.97

Biad, Schweiz

Theater der Versammlung

07.-09.11.97

Das Bremer .. Theater der Versammiung™ stellr
sich auf Einladung der Gesellschafr fiir Theater-
pidagogik an einem Wochenende in der Ta-
gungsstitte Munzel ber Hannover vor;: 7. - 9,
November 1997,

Anmeldungen schon jetzt bei:
Florian ¥afen

Immengarten 5

30177 Hannover.

13.-16.11.97

Fortbildung im ,kunstwerk — zentrum fiir thearer
musik tanz”, Hamburg. Dozentlnnen: Monica
Berger und Raphacl-Maria Burger.

Friedensallee 45
22765 Hamburg
Tel. 040/390-9452
Fax -BE95

Children’s and Young People's
Theatre Festival

14.-18.11.97
Gavle, Schweden

34. Goppinger Theatertage

Ein internanonales Amateurtheaterfest.
19.-22.11.97
Tel. 071617202 -650 o, -652 0. -690,

Theatermanagement fiir Kinder-
und Jugendtheater

Fortbildung in Waolfenbiittel

21.-23.11.97

Veranstaltet von der Bundesakademie mit dem
Kinder- u. Jugendtheater-zentrum, Frankturr,

und dem Landesverband Freier Theater, Nieder-
sachsen.

Tel. 0533 1/808-424
Fax -413.

Evaluation und Qualitatssicherung

Perspektiven fiir die kulturelle Kinder- und Ju-
gendbildung,

21.-23.11.15997

Ein Fachkongress der BK] in Bonn.
Kosten (incl. Unterkunfr, Verpflegung und
Bustransfer): 120,-.

Tel.: 02191/794-390
FAX: -389.




Veranstaltungshinweise

Kindheit, Jugend und Theater
im Jahre 2000.

e
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Stimm- und Kérpertransparenz
in der Darstellung

Theater im Generationenverhiltnis.
28.-30.11.1997
Eine Fachtagung der ASSITE] in Bremen.

Koszten: 60,- (Studenten: 30.-); incl, Hotel: 300,-

Anmeldung

ASSITE|. Eckhard Mittelstidt
Sehitzenstr. 12

£031 | Frankfurt a.™

Tel.: 069/29-1538

FAX: -2354

Eroffnung des , Ersten Theater-
museum fir junge Menschen”

29.11.97

Im Professorenhaus des Thearerpidagogischen
Zenrrums am Universititsplarz in Lingen. Thea
ter L]li\] h!llwl]l" '11..|'|I..'I[1i..'ll L'i'l].‘lli,ii.'l ..III"*.I“iI‘iLl'IliL'
Ben, denn Theater ist gegenwiirtig, lebt von der
Unmirtelbarkeir der Auffiihrung, wihrend Muse-
um Vergangenheit bedeutet; stansch ist. Das Mu-
seum ist der Versuch, Theater museal zu insze
nieren.

!.)..'I."\ -]_h:'.'th'r wWr iT]\'I'.l'I!'r l.'i'li l.nrllr'n \.]I.'i' Lr:ll!'ih-..'h: n
Auscinanderserzung mit der gesellschatthichen
Wirklichkeit, aber auch ein Ort pidagogischen
Wirkens und der dsthetnschen Erziechung. Das
‘rl'll,'..'lrt,'rn'lll\{'!l”l Fl!r il.l!'l}:l;' Hil'ﬂ"\l{l]t'" prﬁu'n]lrrt
einerseits Geschichre und Gegenwart des Thea-
ters mit und fiir Kinder und Jugendliche in Form
Vo E'\:'I_'H mEaten u |I{| I‘:I.IL'“['I“_'”I{‘”'. .IllllL'Tl,‘rHL'” 5
hietet es handlungsorientierte theaterpidagogi-
sche Angeborte, die sich auf die Ausstellungspro-
jekte und -themen beziehen. Die Ausstellungsob-
jekte stellen damit Impuls- und Anschanungsma-
terial dar. In der prakuschen Arbeit hegr die ci-
gentliche pidagogische und soziokulturelle Be
deutung des Projekres. Wichrtigstes Ziel des Pro-
jekees ist es, auf Theater hin zu provozieren.
Offnungszeiten: tighch auBer samstags von 15 -
18 Uhr und nach tel. Vereinbarung.

Fiihrungen mirt pidagogischer Begleirung sind
nach Anmeldung méglich.

Talefon 0591/9 16630
Fax 0591/9 66363

04.-07.12.97

Fortbildung im ,kunsrwerk — zentrum Hir theater
musik tanz”, Hamburg. Dozentlnnen; Monica
Berger und Raphael-Maria Burger

Friedensalles 45
22765 Hamberg
Tal. 040/390-9452
Fax -8895.

Theaterpadagogik mit
Shakespeare

29.01.-01.02.98

}'I?'l ||1‘i|\il||'|!.'_ 1 ! I]I.'|||||.'| |1||\1||!.':1 '!.'_I"\L]“."'I -"’L'”TT““:I.
Lingen. Dozenten: Norbert Kentrup und Patrick
Spotteswood, Dirckror der thgischAbteilung des
Globe Centre, London u.a.

Universititsplatz 56
49808 Lingen

Tel. 05%1/21663-0
Fax -3

Shakespeare on stage
in the classroom

Yon der Rollenancignung bis zur Inszenicrung
ciner Srene

29.01.-01.02.1998

Eine Workshop-Blockveranstaltung rund um
Shakespeare. Mit u.a. Patrick Sportiswoode,
Leiter des Globe Educanion Centre, London, und
Norbert Kentrup, Bremer shakespeare company,

Informationen und Anmeldung:

Theaterpadagogisches Zentrum Lingen
Universicirsplaz 5-8

49808 Lingen

Tel 0591 f 91683-10

Theaterarbeit und Integration

[hearerpiddagogische und dramapidagogische
Methoden in der Migranonsarbeir mit jugendli-
chen Einwanderern. Ein europdischer Trainings-
kurs zur Wenerbildung von Jugendberrcuern.

12, -21, 2. 1998

Bewepgung, Tanz, Sprache und szenisches Spiel
eriffmenen zahlreiche Methoden, die in der Ein-
gliederungsarbeir junger Migranten kognitive
Lehrmethoden erginzen kinnen, ja aufgrund ih-
rer nonverbalen Arbeitsweise noch vor diesen mit
grofem Erfolg anwendbar sind. Nicht zuletzt
deswegen, weil die Heimatkultur auf verschiede-
ne Weise in der kommunikaoven Arbeit der ein-
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H,‘IIH‘."II ||IL'.'IM'T!".1L|.lq“|..';l‘~L|IL'1! ."‘.||.l|_'1['-|.l.'|t|r_‘r Ver

stiirkt zum tragen kommr,

Gemeinsam mit dem Deutschen Biiro | Jugend
fiir |-'~.|ru]-u.'|“ bietet das TPZ Lingen jdhrlich ¢in
Weirerbildungsprogramm fiir jugendpflegerische
Berufe. Die Werkstirten stehen Teilnehmerlnnen
aus allen EU- Sraaren sowie den sog. EFTA-
Lindern offen.

Preis {incl. Ubernachtung/Verpflegung): 500,

Infarmatian:
Tel. D591/915663-18
Fax: 91863-563

Animation — Motivation -
Personlichkeitsentwicklung

07.-08.03.98

Einfiihrungswochenende zur zweijihrigen be-
rufsbegleitenden Forthildung des Bielefelder Ver-
eins JForum fir Kreatvitiit und Kommumbkatio

ne V.5,
Tel.: 0521/176980

Small Dances — Bigger Dreams

Elqlllﬂ'l! "!Trltlfi\"\-}ll:l'l‘ r!lit I.lll]ii" .I-H._'l Il‘l. {B-lllf[ldi'
rekior des Statistheaters am Gartnerplaiz) im
Prinzregententheater, Miinchen.

06,04.-09.04, und 02.06.-05.06,1998

Inhalr: modernes Balletr erleben durch Selbster-
fahrung = Umserzen von Alltagssituationen in
Bewegung;

Kosten: 50,-

Anmeldung:

Marianne Brown

Bayrische Theaterakademie [ Theater +Schule
Prinzregentenplatz |12

81675 Minchen

Tel: 0B9/2185-2831.

We are the future

5. Welt-Kindertheater-Festival in Lingen (Ems)
11.04.-17.04. 1998

Das Welt-Kindertheater-Fesrival ist eine Veran-
staltung von Kindern fiir Kinder, Die Erwachse-
nen sind Begleiter, Hel-
fer, Staristen — im
Scheinwerferhiche der
i b Bithne stehen Kinder.

Ihrem Zdsthetischen Aus-
drucksvermbgen, ihrer Begeisterungsfihigkeir
und ihren Vorstellungen von der Zukunft gilt alle
Aufmerksamkeir.

wDas Theater mit Kindern hat eime eigene kitnstle-
rische Qualitde, die nicht gemesen werden darf an
der Biithnenreife eines Schauspielers und erst recht
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wicht an dem Ebrgeiz des Spielleiters, sondern an
der Erlebrisfahighert wnd der spielerischen Kraft
der Kinder."

Norbert Radermacher

Diese Aussage war ein Leitsarz des 1, Welt-Kin-
dertheater-Festes 1990 und har bis heate ihre
Giiilngkeir nichr verloren.

Das Interesse am 5. Welt-Kindertheater-Fest ist
sehr grof. Es haben sich 50 Gruppen aus 40 Na-
tionen um die Teilnahme beworben. Die Kinder
sind im Alter von 6 bis 16 Jahren, Sie wohnen in
Gastfamilien in Lingen und Umgebeung.

Durch die Entscheidung einer internationalen
Fachjury werden 20 Gruppen ausgewahlr.

widel ist es, maglichst viele Varianten der Thea-
terarbeit mit Kindern auis aller Welt vorzustellen,
umt darin das Verbindende zu entdecken, das Un-
gewolmte schiitzen wu lernen und gemeinsame
Perspekirven entwickeln zi kénmen.™

Bernd Ruping

Deshalb gibt es parallel zum Fest ein internatio-
sales Symiposivenn, zu dem Kindertheaterexperten
aus aller Welt eingeladen sind. Gegenstand der
Diskussion auf diesem Fachforum sind die jeweils
gezeigten Theaterstiicke und die Wege, dic sic
crmoglichien.

Veranstalter sind die Stadr Lingen (Ems) in Zu-
sammenarbeit mit dem TPZ Lingen und der In-
ternarional Amareur Thearre Associarion (IATA/
AITA). An der Durchfiihrung bereiligr sind weis
terhin der Bund Deurscher Amareurtheater eV,
{BDAT), dic Bundesgemeinschaft Spiel und Thea-
ter (BAG) und das Kinder- und Jugendtheater-
zentrum der Bundesrepublik Deurschland. Die
Schirmherrschaft har Frau Bundesministerin
Claudia Nolte iibernommen. Ideeller Partner 15t
Karlheinz Bohm mit seiner Aktion Menschen
fiir Meschen™.

Informarion:

Organsationsbiro Welt- Kindertheater-Fest,

Kulturamt der Stadt Lingen (Ems)

Elisabethstr. 20

49608 Lingen

Tel. 0591/ 91 44-194 und - 195

Fax 0591 /91 44 416

Ansprechpartnar: Anne-Marie Jansen, Diesmar Wintreck

Das besondere Seminar: ,Hinweg
mit mir* mit Jakob Jenisch

07.-10.05.98

» Versucht wird eine Anndherung an einen sehr
knappen Shakespeare-Text. ,Hinweg' 15t dabei
doppeldentig: Ich arbeite mit mir, ich als
Rollentriger bin der Hinweg zur Rollenfigur.
Aber es kommr im Laufe der Proben der Mo-
ment, an dem ich mir sagen muf: Hinweg mit
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mir! Ich muf mehr und mehr Haltungen der
Rollenfigur entwickeln.*
Ort-Theaterpidagogisches Zentrum Lingen
Universititsplatz 5-6
49808 Lingen
Tel. 0591/%915663-0
Fax -63.

|0. Symposium der Inter-
nationalen Brecht-Gesellschaft

Brecht 100 - 2000
Kultur und Politik in dieser Zet

28.-31. Mai 1998
University of California, San Diego

1998 wiire Bertolt Brechr 100 Jahr alt geworden.
Wihrend seines ganzen Lebens erlebre er aus
niichster Nihe die zentralen Krisen des Jahrhun-
derts: Er war Zeoge des Ersten Weltkriegs und
der Umbriiche der Moderne in den 20¢r Jahren,
von Inflation, Faschismus und Stalinismus, die zu
Exil, Zweitem Weltkrieg und dem Beginn des
Kalren Krieges fithrren. Brechrs Werk — nichr nur
seine Stiicke, sondern auch seine Gedichte und
seine Prosa, seine Essavs und Theorietexte, seine
Tagebiicher, Journale und Briefe — stellen eine
einzigartige Auseinandersetzung mit den gesell-
schaftlichen Krifren dar, dic diese von Krisen
geschiittelte Zeit prigren, und zugleich mit den
asthetischen Mitteln, mit denen diese verarbeitet
wurde. Heute ist Brecht ein moderner Klassiker
und ein klassischer Modermist.

An einem der Hauptereignisse des Jahrhunderts
hat er jedoch nichr mehr teilnehmen kéinnen = an
dem Ende des Kalten Krieges sowie dem Zu-
sammenbruch des Kommunismus und damir an
den bedeutsamen Verlagerungen und Umakzen-
tuierungen der Welrpolitik, die die Welt, wie
Brechr sie kannre, entscheidend verinderten.

Aus Anlaf des 100. Geburtstags von Bertolt
Brechr Eidr die Internarionale Brechr-Gesellschaft
Wissenschaftler, Kiinstler und Theaterprakeiker
ZUl einem SYmposinm ein, um gemeinsam zu
iiberlegen und zu untersuchen, welche Relevanz
Breche fiir unsere Auseinandersetzung mit den
neuvartigen Uberlagerungen von Kulour und Poli-
tik an der Schwelle des neven Jahrtausends hat.

Das Organisationskommiree, das aus Siegfried
Mews (University of North Carolina, Chapel
Hill), John Rouse (University of California, San
Diego), Marc Silberman (University of Wiscon-
sin, Madison) und Florian VaBen (Universitit
Hannover) besteht, bitten um Papers und um
Vorschlige fiir Sckrionen/Arbeitsbereiche zu fol-
genden Bereichen.

1. Die theoretschen Schriften

Brecht war kein systematischer Denker und doch
standen theorerische Uberlegungen im Zentrum

“
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seiner Arbeit, wie die neue Berliner und Frank-
furter Ausgabe seiner Werke deutlich bezeuge. Iy
fiinf Biinden finden sich dort eindringliche und
weiterfiihrende Reflexionen itber so verschiedene
Gegenstiinde wie Kunst und Politik, Theater,
Schauspielkunst, Radio und Film, Erkenntnis,
Erkennmistheorie und Ethik sowie soziale Bewe.
gungen. Nach der Implosion des Sozialismus ist
es jedoch zweifelsohne |ml,'.w.'|ldi!,;. ihren th-_i.
schen Werr fiir die akmelle Diskussion erneut 2n
iiberpriifen. insbesondere mit Blick auf Brechis
Morto, daf ..dic Hoffnung aus den Widerspril-
chen kommt®™, Zwei der “'Il,ll[iH!-[l.'!‘l Gruudhsu
des Brechtschen Denkens sind Pidagogik und
Learning-by-doing. Zu fragen ist also; Was sind
die philosophischen, dsthetischen und sozialen
Illﬂi_'llilin'!::il:llil.'ll lll'l' Ilﬂ.'n’..l{"lll.llli‘: Vo |L'|1r:l' und
Schiiler, von Pidagogik, Politik und Erfahrung?
In welchem Verhilmis stehen diese grundlegen-
den ﬁmp{:]-‘.u: zu seinem kiinstlerischen Werk. Wie
sicht Brecht im Vergleich mit anderen Kiinstlern
der Moderne die kommunikarive Funkrtion von
Sprache?

2. Theaterarbeit und die Arbeit des Theaters

Postmoderne, das Ende der Geschichre und poli-
tische Resignarion sind giingige Charakrerisie- .
rungen einer Entwicklung, fir die der Riickzug
vom dffentlichen Diskurs zugunsten von Unrer-
haltung und Zerstreuung sympromansch ist. Yon
seinen Wurzeln im religitisen Ritual bis 2u den
madernen, staatlich subvenrionierten Bithnen
haben Performance und Theatralicic die Beme-
|':IHIIB gwischen Macht und Widerstand, 2wischen
Subjekr und Gesellschaft, zwischen Kérper und
Raum beschrieben. Brechrs Bithnenarbeiren und
Inszenierungen waren Experimente, die die 6f
fentliche Diskussion fiber gesellschaftliche Ver-
anderungen miteren wollten, Zu fragen ist
demnach, ob Brechts Konzeprion von Verinde-
rung und Fortschritt auf den  Miillhaufen der
Geschichre® gehdrt, ob vielleicht sogar das
Theater als Medium selbst historisch geworden
ist? Welches Verhiiltmis besteht awischen Theater
und anderen gesellschaftlich vermirtelten Formen
von Theatralitit wie 2. B. Sport oder Polinik. Geht
die Entwicklung fiber das Thearer als Sffentliche
Institution hinaus? Wer schreibt heute wider-
stindige Texte? Wer inszeniert sie und wo wer-
den sic auf die Biihne gebrache?

3. Der postkoloniale Raum

e Praxis des polinschen Theaters hat unter
emanzipatorisch und politisch engagierten Schaus
spiclern und Schriftstellern eine groBe und er-
folgreiche Tradition. Obwohl die Globalisierung
den postkolomalen Raum umgestaltet hat und
die Aufreilung zwischen Erster und Dritter Welt,
zwischen entwickelten und unterentwickelten
Liindern in Bewegung geraten ist, bestehr immer
noch eine grofe Ungleichheit von Staaten und
Nationen. Di¢ Frage ist, wie politisches Theater
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dem Pluralismus der Zeit nach dem Kalven Krieg,

II'I dlk‘ d.i-\ L‘rl’?'}.1!'.‘|!'|'hl'i'|l'1 i"n P:t':.: J:'T ‘Lln'T]":'\-\:'rl.]I'lg‘,
| der Welr ausgeschlossen zu haben scheinr, enmge-
e gentreten kann? Besitzen die Uropien der Ver-

gangenheit die fiir die gegenwiirtigen Auseinan
dersetzungen notwendige schopfensche Kraft?
e Sind Angehdrige der Arbeiterklasse und kritische
t Intellekruelle noch das ideale Publikum und sind
: si¢ durch das Thearer noch erreichbar?

4, Brecht in Amenka

Wihrend sich Brechts '\‘:"ir'l.'un!_', um u||rn;'|i1'i*.¢'|:u'r1
n Theater in den spaten 50er Jahren und im euro-
piaischen Film in den 60¢r Jahren durchsetzre,

i gewann Brecht erst deutlich spiter an Einfluf in
Stid- und Nordamerika, und das oft nur anf Um-
wegen. Gleichwaohl ist die Geschichre des polin-

? schen Nachkniegstheaters in Amerika ohne

Breche nicht denkbar, Zu fragen ist, welches die
e Konturen dieser Tradition sind und wie dieses

n Theater in den letzten dreifig Jahren seine eigene
. Gestalt erlangt hat? Warum ist Brecht immer
noch einer der meist gespielten auslindischen
Autoren in Mord- und Siidamerika? Welche Rolle
hat das Problem der Ubersetzung der Brecht-

I Texte — inklusive der Prosa und Lyrik = in der
amerikamischen Brecht-Rezepuon gespielt? Wie
'I'K.'Tl'l‘ll!"h.'l". l.:“lllri‘r IErL'L'l'lr n III.'I' .LIIL‘F'Ill]“‘ .'l.l'l I il'l"
ratur, als Biihnenstiicke, als Thearertheorie oder
il als Methode?

Interessenten wenden sich birre an:

Marc Silberman, Departement of German
818 Van Hise Hall

University of Wisconsin

Madison W1, 53706- 1557 USA

: Fax: 608/262/7949

Email: marcs{@mace, wisc.edu

In Verbindung mit dem 10. IBS-Symposium or-
gamisiert die Theater-Abteilung der Universitit
von Kalifornien (5an Diego) ein Theaterfestival
mat [,'il'lhi.'lf'lli‘!l I'II']I 1“Il]‘lt"‘|\|'il.!|]l.'"l'll II.IH.l ﬁllll][.‘ll[l
schen Theatergruppen sowie mit Gastprodukrio-
nen. Einzelheiten iiber das Festival wie auch iiber
andere Aknivititen im Umkreis des Symposinms
'H'l!'lLl. .;il.]f ﬁ,li.‘r JT]E'..'EI“,.'t ‘\)‘!‘IL'I".\‘.'IH.‘ dr:r IBb Fa ) r'illdrl'l
(hirp:/fpolyglot.Iss.wisc.edu/german/brechr).

et S e

Informationen iiber das Symposium, iiber Unter-
kunfrsmdglichkeiten und Karten fiir das Thearee-
festival sind erhiilelich fiber:

John Rouse, Theateraboeilung — 0344
University of California, San Diego
9500 Gilman Drive

i La jolla, CA 92093-0344 LISA
Fax: 619/534- 1080
! Emal: rouse@ucsd sdu

Veranstaltungshinweise

MaBnehmen

Internatonale Fachtagung zu Bertolt Brechs
~MaEnahme®

1. - 4. Juli 1998
Literarur-Forum im Breche-Haus

1998 jihren sich die Geburtstage von Bertolt
Brecht, dem bedeutendsten deutschsprachigen
Theaterautor des 20. Jahrhunderts, und von
Hanns Eisler, einem der bekanntesten Komponi-
sten, zum hundertsten Mal, In Brechts umfassen-
den Ocuvre, selbst innerhalb seines Theaters,
nimme ein Stiicktypus eine Sonderstellung ein:
Ende der 20er Jahre schuf Brechr die sog. Lehr-
stitcke, die er in einer Uberserzung avch Lear-
ning plays® nannte. Diese Theaterform, die ber
das Genre der  Biihnenstiicke® insofern hinaus-
weist, als sie die Trennung von Zuschauern und
Schauspiclern potenticll anfhebt, hat Brech fiir
theatrale, musikalische, politische und pidagogi-
sche Experimente entwickelr.

Innerhalb der ,Versuchsketie® der Lehrstiicke
verdient Die MaBnahme® (1930) mir der Musik
von Hanns Eisler aus verschiedenen Griinden
eine besondere Aufmerksamkeit:

- Dem Text der ,Malfnahme* wird auch von
Kritikern Brechts eine besondere dsthetische
Qualitit attestiert.

- Fiir Brecht stellr ,,Die MaBnahme® ein Madell
fiir das Theater der Zukunit dar.

- Es existiert eine viel beachtete passionsartige
Musik zur ,MabBnahme* von Hanns Eisler.

- e Mafnahme* wurde mit hunderten von
Arbeitersingern und so bekannten Solisten wie
Helene Weigel und Ernst Busch 1930 in Berlin
uraufgefithre.

- Die MaBnahme* ist in der polinschen Grund-

haltung sehr widerspriichlich und umstritten;

das Thema der Gewalr spielt eine entscheiden-
de Rolle.

Um inhaltliche Mifverstindnisse und ein reines

Auffithrungstheater zu vermeiden, hat Breche

seit der Exilzeit jede Auffiihrung verhoten. Die-

ses Verbot wurde von den Brecht-Erben erst
jerzr autgehoben.

.

Festzustellen ist demnach ein krasser Waider-
spruch zwischen Wertschitzung und Relevanz
der MaBnahme* einerseits und threr theatralen
Michtexistenz andererseits., ein Widerspruch, der
cine hesondere wissenschaftliche Herausforde-
rung darstellr und zugleich eine besondere Faszi-
mation ausiib,

Gerade auch unter der villig verinderien gesell-
schaftlichen Sltuation der #0er Jahre scheim
notwendig, nea (ber ,Die Malnalimae™ naghizo-
denken, Interdiseiplinie milssen dabel Theater,
Munik, Literatur, Padagoik, Kuliur, Ceesellschiali
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und Politik sowie die entsprechende Forschungs-
arbeir aufeinander bezogen werden.

Als ein innovatves Erklirungsmodell fiir die
Viclgestalugkeit und Komplexitit des Untersu-
chungsgegenstandes kannren dabei die Begrifie
Theatralitit und Theatralitirsgefiige dienen.

Unter folgenden Fragestellungen und entspre-
chend in folgenden Arbeisbereichen/Sektionen
soll Bertolt Brechts . MaBnahme® untersucht und
erdrtert werden:

Arbeitshereich 1

In welchem komplexen kulrrell-polinschen
Kontext — von der Reformpiidagogik bis zur Ar-
beiterkultur, vom Theater-Experiment bis zum
Stalinismus-Vorwurf stehr Die MaEnahme*?
Hier geht es um Fragestellungen von Kultur und

Polink.

Arbeitsbereich 2
|I Was 15t der spezifische philosophische und thea-
trale Hintergunrd der , MaBnahme. Hier wiire
| eine kulturhisrorische Diskussion ning.

[ Arbeitsbereich 3
Worin hiegt die oft betonre fsthensche Qualicic

| der MaBnahme=, welches sind die poetischen

| Besonderheiten, welchen Stellenwert har die
formale Strenpe des Textes? Literaturwissen-

] schafthche Fragestellungen sind hier zu erdriern.

Welche Konsequenzen folgen daraus, dafi

Il Brechts Text auch als Libretto zu Eislers Musik
'| verstanden werden kann? Hier ist die Musikwis-
il senschaft gefragr.

|
(il

|

Korrespondenzen / Oktober 1997 Ié

Arbeitsbereich 5.

Was bedeutet die pidagogisch-politsche Thea-
terform des Lehrstiicks heute nach dem Scheitem
der staatlichen Sozialismusversuche? Hier wire
cine pddagogisch-politische Debarre zur heunigen
Praxis norwendig.

Arbeitsbereich 6

In welchem politischen Kontext wurde Brechis

| r:llrslukL-Kunu‘plu|r| und \;u'.f'u'li <Die Mak-
nahme® spiter rezipiert? Welche Thearer-Texte
und -Experimente haben dicsen polinsch-plidago-
gischen Ansatz aufgegriffen und krninsch weiter
entwickelt? Wo und wie wurden Themen, Mo
ve, Formen und Haltungen anfgenommen. Hier
gehr es um das politische und kiinstlerische
~Machleben® der .Mafnahme®.

Ein genaues Programm folgt im Januar 1998.
Interessierte wenden sich bitte an:

Prof. Dr. Gerd Koch, Alice-Salomon-Fachhochschule
Karl-Schrader-Ser. &

D-10781 Berlin

Tal: 030/21730121

Fax 0307216641

Email asthi@sonett.asth-berlinde

Prof. Dr. Florian VaBen, Universitit Hannovwer
Seminar flr deutsche Literatur und Sprache
Kenigsworther Plaz | B

D-30167 Hannover

Tel 051 1 /7T62/42104-4509

Fax 051 1/762/48144 5719

Email: vassen (@ mbox.sdis.uni-hannover.de

*

m
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 Es stellen sich vor: die Herausgeber

Der Bundesverband
Theaterpadagogik e.V.

Theaterpadagomk i kulurelle Bildung

Mir
Bundesverband Theaterpidagogk als sein vor-
nehmlichstes Ziel dic Forderung der thearerpid-
agogischen Arbeirt als kulturelle Bildungsarbeit.
Kunstpadagogik und Musikpidagogik haben sich
lange schon als Bereiche kultureller Bildung eta-
blierr. Dies auch fiir die Theaterpiidagogik zu

SYeitl Leiner 1..-:'I.|'.'.':.|:'|-'1 iy 19%0) ve '.‘-'-i.j'. Jer

'|L'.:I||“1L'ri.'|'l i‘-t -’l'.'“[l-.lli."- "".I'I]'IL"!."EII LI‘."- ].tl.lFldL'“'-L'r'
bandes. Deswegen fordert er eine theaterpidago-
gische Praxis, die kommunikarive, krearive und
istherische Kompetenzen erweitert und so die
kulturelle Identitit ithrer Teilnehmer und Ziel-
gruppen zu entwickeln hilft und die die Kunst-
torm Theater als lebendigen Prozels transparent
:I\.I.l,'l"ll;

lheaterpidagogik ist ein universales Bildungs-
medium. Der Bundesverband f8rdert deshalb
theaterpidagogische Arbeit in vielerlei Arbeits

Ic 3&11'”] AN .].lu'.lrrrn, mn H(I'III]I;'I'I_ imn ]hi{hll]!_‘.‘-l;‘l!'l'
richrungen im soziokulrurellen und im Freizeir-
Bereich, in der Jugend- und Altenhilfe sowie in
I.|I'|1 ]1".\!'i1|_]‘,||.']| Ell"\“'tl'llll]l."l] r]]L‘,l[I:_'rp,,]LLl!.:llL'.F"\i_'hL'r
Aus-, Fort- und Weiterbildung, Lehre und For-
schung.

Der Bundesverband Theaterpiidagogk bringt
sein Profil an libergeordneter Stelle in den Deut-
schen Kulturrar, dic Bundesvercinigung Kulm-
relle Jugendarbeit und die Bundesarbeitsgemein-
‘\.LI!|||1| kl\l'lfi_'l_ 1|.|'||.l .I.IJI.'|I||.'| Cin. l.ll'l'l I‘\.1.'i.|ll' ?!‘l']l' £11
erreichen, har der Bundesverband Arbeitsans-
schilsse cmgenichiet, er bt Publikationen heraus
und veranstaltet Fachragungen, Projekte und Fe-
stivals.

Sowohl Emzelpersonen als auch Institutionen
Ll"ll“'l] .\-I'I[E.:El‘.'i‘i m li‘ill'll.!i"!'\ I.'l"hu'l.l'll.l .I.]IL'L\TL']'P‘:'i.LI'
agogik sein. Neben den universitiren und aka-
demischen Facheinrichtungen und anderen Seit
ten thearerpidagogischer Bildungsarbeir sind
freiberufliche und haupramtliche Thearerpidago-
ginnen und -pidagogen die Mitglieder.

Unsere Adresse:

BIrIWII:"H.I‘!‘-rIL‘uHI T!u"_-\.tlu:pm Ligntgil: [} W
Genter Str. 23, 50672 Kaln

Telafon 0221 / 952 10 -93 oder -94
Fax 0221 - 952 10 -95

Geschifeszeiven: mo bis fr 10.00 - 12.00 Uhr

Die Gesellschaft fiir
Theaterpadagogik e.V. (GfTh)

tir Thearerpidapopk (Vonar-
render: Prot. Dr. Gerd Koch, Berln) warde am
2. Februar ]‘ﬁ'l];c!;r,'md;“s. Unscre Absacht w1,
cinen Zusammenhang fiir die Durchfithrong ond
Reflexion theaterpidagogischer Experimente be-
reitzustellen. Der Austansch zwischen den in ver-
schicdenen Stadien Iebenden und arbeitenden
Mitgliedern soll gestiitzt, ein Anlaufpunkr fiir
Interessierte und ein Organisationszusammen-
hang fir Akovititen im thearerpidagogischen
Bereich geschaffen werden.

Dhve Cresellacha

Bertolt Brechts Vorschlag fiir eine neue Art,
Theater zu spielen, griffen wir auf, Wir erproben
Formen, wie die Spielerlnnen sich im Thearer-
spiel gesellig austauschen und verstindigen kon-
nen — iber sich, iiber ¢igene Erfahrungen und
iiber das Gemeinsame in ihnen, {iber das Poli-
tisch-Gesellschaftliche.

Diese (anfinglichen) Theaterexpernimente bezo-
gen sich auf das von dem Griindungsmitglied
Reiner Steinweg 1972 zusammengestellte Lehr-
stiickkonzepr von Bertole Brechr (vgl. ders.: Das
Lehrstiick. Brechis Theorie einer polinsch-dsthe-
tischen Erzichung. Sturtgart, 2.Auflage 1976).
Vielfiluge theaterpidagogische Aknvititen in
den verschiedenen Arbeitsfeldern der Mitglieder
und in unterschiedlichen pidagogischen und wis-
senschaftlichen Einrichmungen schlossen sich an,

Dic Gesellschaft fiir Theaterpidagogik arbeitet
mt ['\:lr”l.'l'_inlll,‘n l]l'lﬂl Kl]”l’!;f[l. l'ﬂll' ITI‘["['['[{{“]H“
und thearerpidagogischen Aushildungsstitren
sowie Hochschulen und freien Theatergruppen
zusammen = in Theorie und Praxis.

Der Landesverband Niedersachsen (Vorsirzender:
Prof. Dr, Flonan VaBen, Hannover) bictet eigenc
Workshops an und betreut in Zusammenarbeit
mit dem Seminar fiir Deursche Literamur und
Sprache der Universitiic Hannover seir 1983 das
Lehrstiick-Archiv Hannover (LAH), das vor al-
lem sogenannre graue Literatur zur Lehrstlickar-
beit sammelr und zur Verfiigung stellr.

Unsere Adresse:

Gesellschalt hir Theaterpadagogik « V.
¢/o Gerd Koch

Sieglindestr.5

12159 Berlin
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