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Asthetische und kulturelle Bildungsprozesse
in Spiel- und Theaterpadagogik

Editorial

wopiel- und thearerpidagogische Arbeir als kulm-
rellefiisthetische Bildung” war das Thema einer
Fachtagung der Bundesarbeitsgemeinschaft Spiel-
und Theater V. im Januar 1998 in Hannover.
Die Vertreter der unterschiedlichen Fachverbiinde
diskutierten eine Problematik, die zu den Grund-
fragen der Thearerpidagogik gehtire: Das Span-
nungsverhiltnis zwischen dstherischer und sozialer
Dimension, zwischen Kunst und Kulour, kurz:
zwischen Theater und Pidagogik. Die unter-
schiedliche Akzentuierung, die dieses Verhilmis in
Theorie und Praxis von Theaterpidagogik erfihrr,
ist immer wieder Konflikestoff und gleichzeitig
Moaror fir die Weiterentwicklung der Disziplin.
Angesichts knapper Ressourcen im Bildungsbe-

reich bekommir die Thematik eine neue Aktualicit,

Die Angebote theaterpidagogischer Kurse und
Projekie im Bildungsbereich geraren zunchmend
unter Legitimationsdruck. Im Kampf um die Fi-
nanzierung greifr die JAntragslyrik™ der Veranstal-
ter nach argumenuativen Verkaufstrategien.

In dieser Situarion ist die Formulierung von Posi-
tionen, die Verortung des jeweiligen Selbscver-
stiindnisses im Spannungsteld zwischen dstheri-
scher, kultureller und sozialer Zielserzung thearter-
pidagogischen Arbeitens besonders dringlich.
Dieses Heft greift die Diskussion der Fachtagung
aul, stelle die unrterschiedlichen dorr vertretenen
Positionen vor und erginzt sie durch weitere Bei-
triige zum Thema. Es gehr im Themenschwer-
punkt .Asthetsche und kulturelle Bildungs-
prozesse in Spiel- und Theaterpidagogik™ nicht in
Crsicr [,II“L‘ L (!it‘ I.’ﬂl]\l'llll.i.'l'll.-l[iﬂl'l. Eil‘lﬂ"l ..'l.l'chlcE‘
ten und anregenden '|'.ly_uny,sdisl-:u!:.\'inn. sondern
vor allem um dic Weiterfiihrung einer inhaldichen
Ausgeinanderserzung, die in den KORRESPONDEN=
zeN bereits mehrfach themartsisiert worden ist (vgl,
Hefr 23/24/25, Juli 1995).

Anpesiches der inflationiren Verwendung, die die
Begriffe . Kultur® und JAstherik® in jlingster Zeit
erfahiren haben, sollre die Fachragung .Spiel- und
theaterpidagogische Arbeir als kuleurellefischeti-
sche Bildung” vor allem Ausgangspunkt und An-
regung fiir eine weitere Diskussion in den einzel-
nen Fachverbinden sein und einer ersten Verstin-

Ulrike Hentschel

digung iiber unrerschiedliche Begrifflichkeiren
und Positionen dienen,

Der Beitrag von Klaus Hoffmann eréffner dieses
Diskussionsfeld, indem er die Schwierigkeiren
einer Positionierung theaterpidagogischer Arbeir
zwischen Kunst und l".id;hgogik auch und vor al-
lem angesichts der 6ffentlichen Férderpraxis auf-
zeigt. Gegen eine l.lmhcnd:‘v"ﬂ?wcckung kiinstle-
rischer Arbeir hile er die Auffassung von der
wKunst als Erfahrungsangebot” und konkretisiert
sie fiir das Theaterspielen anhand der Stichworte
SKorper®, Lust” und ,Kreativicic",

Die Stellungnahmen der einzelnen Fachverbiinde
zeigen zum cinen die Pluralicic der Posinionen auf,
die innerhalb der spiel- und |hr.urr;ﬁidagugisr:hm
Landschaft vertreren sind. Zum anderen verweisen
sie auf die unterschiedlichen Ansprii::h-:. die aus
den hererogenen Arbeitsfeldern der Spicl- und
Theaterpidagogik erwachsen. Und niche zulerze
spiegeln sie die verschiedenen Menschenbilder
wider, die der jeweiligen spiel- und theaterpiida-
gogisch:n Praxis zugrundc liegen. So reichen die
Positionierungen vom Theaterspielen als . Mircel
der Sozialisarion®, als ,\Méglichkeir, die Wicklich-
keir spielend zu begreifen®, bis hin zum unver-
zichtbaren Teil menschlicher , Wesenshestim-
mung” und zum Bestandreil des Selbstbildungs-
prozesses von Kindern und Jugendlichen, um nur
eine kleine Auswahl zu nennen,

Angesicht der Pluralitic der Stellungnahmen und
Ausgangsbedingungen ist eine gemeinsame Plate-
form”, auf die sich die einzelnen Fachverbinde
verstiindigen, nicht sinnvoll. Vielmehr scheint s
naorwendig, die Vielfalt der Positionen in ihrem
jeweiligen Kontext hervorzuheben. Die Thesen
wZur Rolle der spiel- und thearerpidagogischen
Arbeit in Bildungsprozessen” stellen darum auch
kein Fazit dar, sondern reflektieren den Prozef der
Auseinandersetzung und zeigen aul, an welchen
Stellen weirterer Diskussionsbedarf besteht.

Das Wechselspiel von disthetischer und kuloureller
(sozialer) Dimension thearerpidagogischer Arbeir
in Abhiingighkeit von der jeweiligen Praxis wird in
den beiden Beitrigen von Susanne Freisberg und
Edgar Wilhelm deutlich. Sowohl in der Arbeit der
Kslner Berber Bithne (Freisberg) als auch in der



Editorial

thearralen Auscinandersetzung von Studicrenden
der Sozialpidagogik mit dem Thema . Altern”
(Wilhelm) zeigt sich das komplexe Zusammenwir-
ken von eigenen Erfahrungen, theatraler Gestal-
tung dieser Erfahrungen und Verdffentlichung
einer szenischen Collage, Mirreilung an ein Publi-
kum.

Genau auf dieses Zusammenwirken nimmit auch
Bernd Ruping in seinen Beitrag Bezug. In Form
von zehn Thesen rellektiert er ,soziale und idstheri-
sche Prozesse theaterpiidagogischer Bildungsar-
beit", und er zcigr im AnschluB daran - am Bei-
spiel von acht Fillen - was Theorie und Praxis
miteinander zu schaffen haben. Zum cinen veran-
schaulichen die Praxisbeispiele sein Plidoyer fiir
eine Theaterpidagogik. die ,auf den sozialen Pro-
2¢B als cinen dsthetischen und auf den dstheti-
schen als einen sozialen” zielt. Zum anderen veror-
ten dic Thesen dic dargestellie Praxis, machen
deutlich, wieviel Theaterpidagogen-Schweil} an
dem ,munteren Eklekrizismus” klebr, der eine
.moglichst umfassende und miglichst praktische
Kenntnis der ,Lehren der Klassiker' vorausserzt®™.
Dic Uneindeutigkeit, dic den Begriffen Asthenk”
und ,Kultur® eigen ist, nehmen Gerd Koch und
Ulrike Hentschel als Ausgangspunkr fir ihren
Dialog zwischen Zsthetischer und kultureller Bil-
dung und unternchmen einen Versuch, diese se-
mantische Vielfalt aufzuzeigen. Dabei geht es ih-
nen nicht um Vereindeutigung, sondern zunichst
darum, die unterschiedlichen Verwendungsweisen
der Begriffe (Astherik, Kultur, Theater, Theatra-
liciit) in verschiedenen Kontexten zu erhellen. Auf
der Basis einer Verstindigung iiber Bedeutungs-
versionen und ihre jeweiligen Implikationen wer-
den Thesen zur dsthetischen Bildung entwickelr,
die den kiinstlerischen ProzeR als einen ProzeR der
Selbstbildung ansehen. Elemente dieser Selbstbil-
dung wie Selbstvergessenheir, Ecfahrungsfihigkeic,
Selbstreflexivitit u.a. werden daraufhin befragr,
inwieweir sie dsthetische und soziale/kulturelle
Bildung vermiteeln,

Die Diskussion um das Spannungsfeld von kiinst-
lerischer und pidagogischer Dimension und ihrer
als einer

Gewichtung ist der Theaterpiidagogik
piidagogis i imma-

icll unabschlieBbar aber - das
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Anfragen an ihre Zweckdienlichkeit zuriickweisen.
Setzt man das besondere Potential des Thearer-
spiclens flir die Selbstbildung des Subjekrs erst
einmal voraus, eréffnen sich moglicherweise neue
Gestaltungsmiglichkeiten aber auch neue Fragen
fiir theaterpiidagogische Arbeitsformen und -ge-
hiere.

Vor dem Hintergrund einer doppelien Bestim-
mung der Theater-Pidagopik, die sich sowohl der
Theaterkunst als auch der pidagogischen Verant-
wortung verpflichrer weif, deutet Jiirgen Weinr
einen solchen Weg an: .Eine neue Aufgabe be-
stiinde beispielsweise darin, das Augenmerk nicht
mchr auf dic pidagogische Ausschlachtung, son-
dern auf die Anstiftung iisthetischer Wirkungen zu
legen und den Spielern einen befreienden, inspi-
ricrenden Raum zu eréffnen. Dieser kénnre so-
wohl ein Forum sein fiir das Ausgesonderte, also
fiir das Ausloten cigener bzw. fremder Untiefens
Bediirfnisse/Sichweisen, als auch fiir dic Schaffung
kiinstlerisch durchformrer Bilder, Aktionen und
Visionen" (Weintz, Theaterpiidagogik und Schau-
.:pi::lkunst 1998, 5. 440).

Anschrift der Verfasserin
Apostel-Paulus-5ir. 12, 10825 Berlin .
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Bildungsprozesse in der spiel- und theaterpddagogischen Arbeit

Bildungsprozesse in der spiel- und

theaterpadagogischen Arbeit
Die Rolle der Asthetik und der Beitrag der Kunst

I. Uns allen ist der Problemtheateransaz” nicht
fremd. Theater sollte zur Realicitsbewiltigung
beitragen, im Spiel Rirs Leben lernen. Deshalb
finden wir l|.i1:ﬁg'l'|u'|m:u. wie Auslinderhals,
Drogen, Umweliprobleme etc, auf der Biihne,
und die éffentliche Forderpraxis verstirke das.
Aber seir jeher wird auch dariiber gestritten, ob
solche ,r\n_l.puil_‘hr_l aufs Grofte und Ganze einlasbar
sind. Christel Hoffmann hat mal geschricben: Es
!_l‘ilr wohl, dall keine i:ii:l.ij_:uuitl..‘llc Konzeprion
ciner Auffithrung crzichcrischen Wert verleihen
kann, wenn diese Emzichung ihren Weg niche iiber
das idsthetische Erlebnis nimme.” Dem stimme ich
zu1 und ergiinze es mit Erfahrungen aus der Kunst-
pidagogik: Kunst har ihre didakrische Phase hin-
ter sich. Kunst mache Erfahrungsanpebore, die
sich aber nichr volontarisch als Ziele vorwegneh-
men lassen. Kunst Eifle sich nichr einfach instru-
mentalisieren, fiir noch wie gure Ziele. Auch und
perade ohne zusitzliche Instrumenralisierung des
—rht‘;ltﬂ'lhpiﬂlfn}. Fiis il;i:l;ll_;ngf.t;r:hc Iwecke, wird die
Theaterpiidagogik ihrem padagogischen Interesse
gerecht, wenn sie Erfahrungen crmt’rglicht, weil sie
an Suichworten Kirper, Lust, Kreativitic ﬂttff,',tnt-
fen sind, Sie vermirteln die language of creariviry,
dic Theaterkunst und Lebenskunst in Berlihrung
zu bringen.

Es gl|[ auch daran zu eninnern, dafl im Bv:griﬂ'-
Theater die Bedeurung von schauen, betrachten
stecke. Ich schaue, ich betrachre, ich nehme sinn-
lich wahr, ich nehme Sinn wahr...

11. Theater also als Stiiue, in der betrachtet werden
kann, an der erwas zur Anschauung gebracht wird,
das so sonst nicht sinnlich-sichtbar wiire, an der
Sinnsuche und -emdeckung teilhaben. Was Thea-
ter/ Darstellendes Spiel wahl g_l'l.lndsiitilich leisten
kann, st

1. ein Laboratorium der Wahrnehmung zu sein.

2. eine Mitteilung der Jugendlichen und Kinder

iiber sich selbst zu sein.

Laboratorium der Wahrnehmung, das heile vor
Orr und am Marerial forschen und lernen, Dieses
Lernen stellt sich Fragen nach den Elementen des
theatralischen spielerischen Vorgangs: nach Hal-
tungen und Rallen, nach Funkrion von Requisi-
ten, von Liche, Figur, Konflike, Auftrite ete, Es
schlieft das Selber-Probieren mit cin. Lifit cigene

Klaus Hoffmann

Lésungen entwickeln Fir Konflikte und Situatio-
nen, fordert zum Vergleich und zur Bewertung
heraus, Eiffe staunen, sich iirgern, gibt eine Ah-
nung von der Sache und reizr zur Nachforschung,
In jeder Rolle und in jedem spielerischen Prozef
sprechen Jugendliche auch immer von sich selbst.
Das gilt es emst zu nehmen und in der Gruppe
bewufic oder in der Auffithrung éffentlich zu ma-

chen.

I11. Theater ist die dsthetisch-kreanive THrigkeir,
die dem Menchen am unmittelbarsten ist und
zugleich in ihren Ausdrucksformen am komplexe-
sten, denn Theater ist primr ein kiinstlerischer
Ausdruck des menschlichen Kérpers, der Sprache
und der Mimik, die sich in einer vielschichtigen
Strukrur mit Musik und Bildender Kunst, heute
auch mit Film, Video, Elektronik zu einem ,Ge-
samrkunstwerk” verbinden. Also groBie Nihe zum
Menschen, eine Mihe, die durchaus auch Unsi-
cherheir und Angst crzcugen kann, denn die
Spielenden miissen sich direkr und intensiv mit
sich selbst, mit der Gruppe auseinanderserzen,
und mit der Vielschichrigkeit der kiinstlerischen
Mittel. die in verschiedenster Art und Weise auf-
einander bezogen sind, hervorgehoben werden
oder sich mitcinander vermischen. Beides, Nihe
und Komplexitit, bietet zusammen grofie kreative
Maglichkeiten, ist aber wahl auch Ursache Hir
Abwehr, Unsicherheir und Ablehnung, (Vallen/
Huoffmann).

Das Credo der Schulspieler ist (Lippert):

«Im Mircelpunke stehr der Spieler, es gecht um dic
Entlaltung seiner kreativen Méglichkeiten, der
Sensibilisierung seiner kommunikativen und so-
zialen Fihigkeiten. Es geht darum, daB er in der
aktiven Auseinandersetzung mit der Astherik seine
cigene kulturelle Komperenz entwickeln kann.
Dias alles geschiehr durch Selbermachen.
Handlungsorientiert heifft hier: mit Leib und
Seele eigene Erfahrungen sammeln, aber auch
reflekuieren, und daraus eigene Haltungen entwik-
keln.”

Damit éndert sich auch das Verhilmnis Lehrer —
Schiiler — es wird flexibler, offener, gegenseiriger.
MNur so kann der Schitler seinen Spielraum entdek-
ken, sich entfalten und selbsthestimmer lernen. Der
Pidagoge muf damit umgehen konnen. st der
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Pidagoge geschuly, damit umzugehen, Konflikie
durchzustehen? Kann er Realitit von auflen zulas-
N = l‘“llﬂ. cr I,Li'l le.;'-llll' ll'lll[‘(,'!l.] ll{'[ .‘1‘[ Illl]L’l i'i'l'l'
bezichen, kenne er es? Oder grenzr er aus — schiirz
den Schonraum Schule und sich selbse?

IV. Direi Stichworte zu Spiel und Thearer sollen
charakrerisieren, welche Qualitiren von Thearer-
pidagogik. Interakiion, Wirklichkeits-
Wﬂhrnf}ln}ll“g ilnhl Ii.'l}l'n Fli.'l'l'l('i['l.f l|i.r'|l.| ['I:lﬂl_'i'l.
G.M. Martin):

- Korperlichkeit

- Lust

- Kreativitit.

Die Korperlichkeit ist die motorische Dimension
von Spicl und Theater, Alle Kirperlichkeit im
Theater Eiffr sich als . BewuBtsein durch Bewe-
gung” (Feldenkrais) versichen. Bewegung bringt
Bewufitsein hervor,

Im Kleinen Organon schreibt Brechy, dem Thea-
ter sei nichts Niitzlicheres zuzumuten, als 2u leh-
ren, wic man sich genufvoll bewegr in kirperli-
cher und geistiger Hinsichr, korperliche und gei-
stige Bewegung gehbren zusammen. Im Thearer
geht es darum, Haltungen zu entdecken, ihre Ent-
stehung und Wirkung zu unrersuchen und zu
verindern. Aufere Halrungen (das, was jemand
sprachlich und kérperlich zum Ausdruck bringt)
und innere Halrungen (Einstellungen, Gefithle,
Intentionen, Vorstellungen und Inreressen, die er
in die Siruarion und Beziechung einbringt) — solche
Haltungen driicken die Bezichung aus, die jemand
in einzelnen Situationen, aber auch langfristig
gegeniiber Personen, Gegenstiinden und Ereignis
sen seiner sozialen Umwelr einnimme. Das Spiele-
rische und das Kiir
perliche des
theatralen spieleri
schen Prozesses er-
miiglicht einen neu-
en Zugang zu sich
selbst und zum an-
deren und zur
Gruppe. Es kann
helfen, Haltungen,
Vaorstellungen und
Empfindungen,
Gedanken und An-
sichten zu entwik-
keln und zu verste-
hen und zu verin-
dern.

Die Medien, insbe-
sondere das Fernse-

hen, wirken sich

___.-—-—q

Korrespondenzen / Oktober 1998 6

Bildungsprozesse in der spiel- und theaterpadagogischen Arbeit

meist bewegungs- und handlungsentziehend aus.
Die Neuen Medien ziichren fast treibhausarrig nue
awei Sinne, Sehen und Hiren, vor den awei-di-
mensionalen Bilder, kérperlos. Die anderen Sinne
Ellﬂ'il:ll,'l'l lII'I'l'li'l'l"n\'ilu L;l']l.
Es gehr:
um Lust an der (Selbst) Darstellung
um Lust an der Interaktion, am Geben und
Nehmen, am Risiko zu gewinnen oder zu ver-
lieren
um Lust am Spiel auch auf Seiten der Zu-
schauer, um Zuschau-Lust, um probeweise
Idenrifikarionen mir verschiedenen Personen
und Situationen. Zum Spicl gehére die Projek-
ti['lrl il'l. I.l.ll,1 .";I-Ii.l,'.lk'l'll.il'lﬂ hil'li.“[”'. I{-iW- l"llt'l .IE.-II| (!.15
“I]I il. Il F\l'i]!., hl“'\ '“r']." i{.h ’lil |'|l .\[fll“..
Bei Kreanivitic gehr es um die soziale, persénliche,
I,TI.igl[l.l'i'il. |'|l' ]"-I:H.'r'l:‘. ]".\ Fﬂ']!l !lil"r !,l'j lj['l K:I't".lli\l';-
tit um die Fihigkeir, im Denken, im individuel-
|['!I I"TIL']TL"I. illl \ilfi.l!l_"” \I'J!'Ill.ll'{'l'l El.'n:!ll."![l \'\lir ir|1
kiinstlerischen Ausdruck — objekriv und subjekriv
— MNeues zu schaffen. Situationen, Personen, Ge-
genstinde, die nicht anwesend sein miissen, wer-
den anders gegenwiirtig. ldentitiiten kénnen im
ﬂi:'gl'r'ui:'n Wechsel oder auf |'.‘iJ‘.|gvr|_' Dauver iiber-
nommen oder anderen zugeschrichen werden.

. Rollen konnen souverin erprobt und getauscht

werden. Welt Eiffc sich phantastisch und kreanv
umschatfen und neu schaften. Es geht um befrei-
ende und schopferische Bewegung heraus aus den
Kulturkonserven, um die L?hr.'l'\'-'llrldl.lﬂg starrer
Programme und erstarrer, dumpfer Reprodukrio-
nen kultureller und biographischer Muster im
Leben.

Drei Qualititen von Spicl und Theater also, die
Kérperlichkeir bewufitrmachen, Interaktion leben-
dIH “'fldl.'ll I;L\.‘!L‘I'II Ll.l'\l il .'\IJ.M.{HILR LI.IIL{ ":':"I.ij'll'-
nehmung erzeugen, sie filr Wirklichkeir sensibel
machen und die Gestaltungsfihigkeir entwickeln
kénnen. In ihnen liegr die Leistungsfihighkeir von
Spiel und Theater, das dann auch die dschetischen,
pidagogischen, sozialen und politischen Aufgaben
des Transkers erfitllen kann und einen produkriven
Spiclraum zwischen den Lebenssphiren des Allcags
und den Spielsphiiren des Theaters herstellen
kann.

Anschrift des Autors:
Steftiner Strofle 8, 30916 Isemhagen

e

:?
f
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Was bedeutet spiel- und theaterpdadagogische
Arbeit als kuturelle / dsthetische Bildung fur Kinder

und Jugendliche

Arbeitskreis der Landesarbeitsgemeinschaften Spiel und Theater (ALS)

NL""L‘“ {ll’."l "'”fllull l]lli] HL"I'.‘]Ibcll-ll‘l‘.'ri‘[«.’]i["\‘.|'| ].'".'
dingten Notwendigkeit sozialpidagogischer Be-
treuung von Kindern und Jugendlichen komme
der kulrurpidagogischen Arbeir besondere Bedeu-
[l“l:,.,'. £U

Kulmurpidagogik gehr tiber die lebensbegleirende,
betreuende Ebene hinaus, sie éfinet Kindern und
Jugendlichen den Weg, neue Dimensionen zu
erschliefien, neue Moglichkeiten der Auseinander-
serzung mit den Gegebenheiten und Anforderun-
gen der Realicic zu finden.

Kultur und Kunst orienticrt auf digjenigen Eigen-
schaften des Menschen, die in der Hase des gesell-
schaftlichen Alltags verlorengehen; Sinnlichkeir,

Phantasie, Kreativitat

.‘-i|11'r1'1'|| unter den gr:JI{\I.nl[l}‘lii\'(‘hrn |'n.'d1'l'llj|llt1a
gen Berlins (Anniherungsprozeff von Ost und
West, Zusammenleben mir Menschen aus aller
Welt, Arbeiwslosigkeir, Obdachlosigkeir, Sucht-
prnh]rm.ﬂi]ﬁ.. extrem starke Prisenz von Medien
und Werbung cct.) kommt der spicl- und theater-
pidagogischen Arbeir besonders grofie Bedeutung
zu
Das Theaterspiel als eine Form des kiinstlerischen
Ausdrucks stellt ein besonders geeigneres dstheri-
sches Angebor zur Unterstiirzung des kindlichen
Entwicklungsprozesses baw. des jugendlichen
Selbstfindungs- und gesellschaftlichen Erkenntnis-
prozesses dar. Mir seinen spezifischen Elementen
bieter die Welt des (Theater-) Spiels die Moglich-
keir, die Wirklichkeir sozusagen spiclend zu be-
greifen. Mit Hilfe theatralischer Formen, Mirrel
und Ausdrucksweisen kiinnen Kinder und Jugend-
liche ihre Umwelt und sich selbst auf eine andere,
ungewohnre Weise erkennen und verstehen (ler
nen).
Es stehen alternative Spiel- und Erfahrungsriume
zur Verfiigung, dic &s erméglichen, die Komplexi-
tit menschlicher Bezichungen zu erfahren, soziale
Verhaltensweisen zu erlernen, gesellschaftliche
Zusammenhiinge zu erkennen, die Fihigkeir be-
wuliten Handelns zu enrwickeln,
Spiel- und Theaterpidagogik kann
= Selbstindigkeit und Eigenverantwortung Fir-
lil."l I

«  Moglichkeiten gemeinsamer Alltagsgestaliung
aufreigen

* Regeln und Grenzen des Zusammenlebens
erkennenlassen
Raum fir Gehihle bieten

. f'{::r'l!'!il-:l:l-;ihigkcii heraushilden und stirken

*  Toleranz und Akzepranz von Fremd- und An-

derssein entwickeln.

Meben dem Aspekt des sozialen Lernens hat Spiel-
und Thearerpidagogik auch cinen wichugen is-
thetisch bildenden. Sie ist ¢in in besonderem
MaBe gecigneres Medium zur Vermittdung kulo-
rell- dsthetischer Werte und (Er-) Kenntnisse.

Die grundlegenden Wesensziige kiinstlerischen
Denkens, sowie Inhalt und Form kiinstlerischer
Werke und schlieflich das System der verschiede-
nen Kiinste, ihre Wechselbezichungen sowohl
untereinander als auch zur gesellschaftlichen Rea-
litiit werden in praktischer, spielerischer und sinn-
licher Weise gemeinsam erkannt baw. erarbeiter.

Anschrift der Verfasserin:
Angela Gértner (fir den ALS)
Wolliner Strale 18/19, 10435 Berlin
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“Ich spiele, also bin ich -
fir eine Kultur von Spiel und Theater in der kirchlichen Jugendarbeit

Korrespondenzen / Okrober 1998 ' ﬂ

Katholische Arbeitsgemeinschaft Spiel und Theater eV.
in der Bundesrepublik Deutschland (KAST]

Gelegentlich geraten Verantwortliche in der kirch-
lichen Jugendarbeit in einen Rechtfertigungs-
druck, wenn in ihren Programmen fiir Kinder und
Jugendliche Spiel- und Theaterangebote aufrau-
chen.

~Haben die denn nichis anderes zu n#”, oder
wwo bleibr denn das Eigentliche?", werden sic
dann oft - meist von Erwachsenen - gefragt. Das
klingt so, als ob Spiel und Theater nichts mir der
eigentlichen Bestimmung des Menschen zu tun
hitren. Wird dem jungen Menschen von diesen
Fragestellern nicht etwas von seinem Wesen als
Geschopf, das nicht nur arbeitet, sondern auch
singt, spielt und tanzt, abgesprochen?

Ist Friedrich von Schiller @iberholt mit seiner Aus-
sage, wder Mensch spielt nur, wo er in der vollen
Bedeurung des Wortes Mensch ist, und er ist nur
da ganz Mensch, wo er spielt™

Zum Spicl in jeder Form gehéren Phanwsic und
Humor, Zeit und MuRe, die Fihigkeir, sich selbst
in Geschichte und Tradition begreifen zu kiinnen,
Selbstvertrauen und die Bereirschaft etwas zu wa-
gen, spontanes und schiipfereisches Tun.

Im Spiel geschicht crwas AuBergewshnliches, et-
was was oft den Rahmen des Allrags sprengr.
Menschen treten auf vielfiltige Weise miteinander
in Konrakr, verhalten sich oft anders als gewihn-
lich, heben - wenn auch oft nur voriibergehend -
gesellschafiliche Normen auf. Spiel kann verin-
dernd wirken, es ist zweckfrei, letztendlich niche
organisierbar, muB sich ercignen und sprichr dic
unterschiedlichsten Sinne an.

Dem Spiel ist cigen, daB es den Menschen akuviert,
weil es spannend ist, Neuigkeiten und Uberra-
schungen bereit hilt. Das Spielfeld - ob Spielbret,
Theater- oder Lebensbiihne - kann so arrangiert
sein, dafl s durch seine riumliche, thematische

oder zeitliche Anordnung dazu reizt, sich ins Spicl

0 =
lﬂ-uihm.ﬂuth «Der spielende Mensch schreibe
Hugo Rahner: , Spielen heifl, sich ciner Art Zau-

" Verlag 1981).

 werden.

ber auszuliefern, sich selbst den absolur anderen
vorzuspielen, die Zukunft vorwegzunehmen, die
biise Welr der Fakren Liigen zu strafen. Im Spiel
werden die irdischen Wirklichkeiten ganz pli:'ltz-
lich zu Dingen des voriibergechenden Augenblicks,
die man jerzt hinter sich lifle, die man los wird
und in der Vergangenheir begribt. Der Sinn wird
vorbereiter, das Unvorstellbare und Unglnuhlidu!
zu akzepticren, in cine Welt einzutreten, in der
andere Gesetze gelten, von allen Gewichten befreit
zu werden, die thn mederdriicken, damit er frel
sei, hﬁniglid‘l. unbehelligt und Edtllich" (H.
Rahner, in: H. Cox, Das Fest der Narren.
Giirersloh 1977, 5. 190).

Nachdenklich macht Siegfried Sieburgs Sarz: ,Es
ist, als ob unsere Zivilisation den Anblick des
Spielenden nicht mehr ertragen konne, weil siein
seinem zweckfreien Tun eine Form der Freiheit
wittert, die ihr Konzept zerstort”™ (5. Sieburg, in:
W. Dictrich, Ich spicle also bin ich. Eschbach

Spricht man der kirchlichen Jugendarbeit ab, dafl
Spielen und Thearermachen zum «Eige ntlichen®
gehiiren, bedeuret dies, junge Menschen zu behin-
dern, einen Teil ihrer Wesensbestimmung zu le-
ben, ihr unverwechselbares Leben zu spielen und -
zumindest partiell - auf cin .Leben in Fiille" zu
verzichten. '
Wenn kirchliche Jugendarbeit dem ganzen Men-
schen verpflichrer ist, mufl sie ihn auch in seiner
spiclerischen Dimension ernst nehmen, dann
miissen Spiel und Thearter ein unverzichtbarer
Bestandreil kirchlicher Jugendarbeit bleiben oder

Anschrift des Verf
Clemens Schaub fijr die KAST)
Am Mihlbach 8, 79114 Frei
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Thesen zur Rolle der spiel- und
theaterpddagogischen Arbeit in Bildungsprozessen

I. .";F‘it’“i.'fl:l r|1lir{ :Il.'r "x‘lll'hi,'”‘bllﬂ.']'!"nllli{i I-rﬁ."llﬂ,':il. ;II.
sich bergen - Zwanglosigkeir. Das bedeurer
auch, dalf es Schattenseiten/Gefihrliches der
menschlichen Existenz freiserzen kann.
Spielien) kann nicht dies oder das garantie
ren, ist kein platres input-outpur Denken.

Klassisch wird Spiel(en) mit Fweckfreiheir
.*l.l.‘~'.|.1l|r|1L'i|.!.',L'lH ||L11l: dit"\l hlJ” .II.]LlI h.‘.'ll[t' { Jl'.'l

tung haben.

3. Im Spiel werden Wesensmerkmale des Men-
schen 'r\-'il...'glt,'!l!]IN.“J.I.[."I"[L‘i!,‘,L'\\'.'I.I'.l. Oirt solchen
Cieschehens ist im weitesten Sinne das, was

.[I|]L'.I|ZL'I é:i.'[l.ll]l!l-l Wy i!d.

4, pr;HL'n] und Theater u:mii-g“n.ht:n das Aus-
probieren von (verschiedenen)Lebensenrwiir-
fen durch Probehandeln, Es wird c\pr:inwn-
tell vorgegangen; ein Verwerfen ist (gefahrlo-
SCI .l]'- sonst) |1]{|!,:||*.|]; |"||-[.'H.|1r.'lldlt|1§;$fr::ihrl1t
wird geiibr.

5. Dieses Uben geschiehr im disthetischen Medi-
um durch Gewahrwerden von Form(en) und
zeigr zugleich erwas Weireres/Anderes: das
Erfahren des Sozialen.

6. Theater und Spicl{en) stiiczen generell das

«dialogische Prinzip” und das wiederum ist

Hcdingml}; fiir das Entwickeln von , Selbse-

Bewullt-Sein”, wobei die drei Wortteile je-

weils besonders akzenruiert werden kinnen:

Ansprache des Selbst, Ansprache von Bewul-

tem, Ansprache des Seins. Fremdheit und

lehL" h,]llr:'ll. J'l,]t_:ll'lli,]l i"illﬂ'l] I)II:I;UF‘.

Bildungsprozesse spiel- und theaterpidago-

gischer Art sind Prozesse im Balance-Halwen:

iﬂll I!i]l {5}.!”-’ llltl!i‘]‘ lll'l.‘l l.l.'il. H}Til‘l[".

8. Die Thesen 4-7 berithren auch das Spiel der
Gesellschaft/in Gesellschaft: Auch gesell-
schaftliches Verhalten (nicht nur in kleinen
Gruppen) w.'c':]:in!;l solche I]ia}uuii'{ununf
solches Vermigen (Stichwort: Inszenicrung
von politischen MaBnamen; Medienwelt
usw. ),

9. Spiel und Theater sollen in Bildungsprozessen
- mit jeweils verschiedenen Intensititsgraden -
.|I'1 ii”t_‘:f'llli'il\i‘ ."Iil,"‘ l'll“,l{_'{ll] (S!'lii,'l ﬁl‘\l 1}fi|\fil'f}
pegenwiirtig sein und einen Widerparr zur
o Yeraweckung” von Bildungsprozessen bieren.

10.

Der Ort oder Raum von Theater und
hip:'clh:n,'l kann in einen engeren und weiteren
ll|1ll:r»L|!|J'l,:'dL"ll \'-'J.:[dﬁ.']l. E)ﬂ,‘l L"'I'lE{.' I.[]III".‘E'[ dc['l.
Bereich der (unmirzelbar) Spielenden. Der
weitere bezieht die aktiv partizipierenden
Fuschauver mir ein. Z£u beachren ist jedoch
auch, dall im epgeren Bereich die Zuschau-
kunst — als wechselseitige Wahrmehmung und
aII‘\r “"’.'I i'lrn1'|"|n'| 11 IIH VN I'l'llr il t{ }!11 iﬂ'l{‘.nﬂlﬂ']’ s
cine Rolle spiele (siche These 6).

13.

Zugleich ist aber Spiclen cin Prozef des Ver-
gessenktnnens, ein Sich-Versenken, bei dem
man die Rezipienten vergific, Und doch kién-
nen sie betroffen und berdihre sein: Auch ein

absichtsloses Agieren fihrt zum Reagieren.

. Bildungs-, Lern- und Erfahrungsorte verschie-

denster Art bieten sich an fiir spiel- und thea-
ttrp;idug:gihch |‘u‘grii|ld::l:' n“dungsp'r{ﬂrﬁu
(Schulen, Schiilerclubs, Kongresse, Berufsbil-
dung, Fort- und Weiterbildung). Wichrig ist,
den jeweiligen Standort des Spiel- und/oder
Thearerpidagogen zu kennen, dariiber nach-
?Ll‘ll,'[llif'll., i“ wt'[: I]l'1|| H‘l'll'l[i'x[ gf:lil}ri‘fl
wird. Ein Beispicl: Der Theater- und Spielpi-
dagoge als , Joker*/Moderaror in einer Kon-
gress- Didakeik/Mechodik,

Alle Unterrichisficher sollten auf die in thnen
vorhandenen spiclerischen und thearralen
Momente untersucht werden. An sie sollte
angeschlossen werden. Spicl(en) und Theater
nichr nur als Mortivationstechnik benutzen!




Allgemeiner gesagt: Alle Ficher auf ihre isthe-
tische Qualitit priifen; Theater und Spiel(en)
als Element fiir alle Ficher/Gegenstinde er-
mirteln und pidagogisch beriicksichtigen
(siche These 10).

14. Spicl(en) und Theater sind eine Folie, auf der
Menschen sich auch im Zuschauen wahrneh-
men kénnen, eine Verarbeitung von Erfah-
rungen, von Strell oder Gelerntem vorneh-
men kiinnen, ohne daf sie direkr dazu ange-
leitet werden - cin Stiick Selbsttherapie und
ein Vorschuf} auf die Selbst-
bildungsméglichkeiten von Subjekien (siche
These 1-4: Spiel(en) und Theater und Men-
schenbild). Das Vor-Spiel regt an, ist eine
Anmurung, bei der die Rezipienten selbst ihre
Alkzente setzen.

15. Der Begriff der .spicl- und theaterpidagogi-
schen Arbeit" miifite noch befragt werden,
weil Arbeit cinen zielgerichteten Prozefl
meint, auch mit Zwecken verbunden ist.
Dem Sinne nach miillre , Arbeit™ erserzt wer-
den durch Tiitigkeit, durch Bildung, durch
Kommunikation oder auch (wie im Franzisi-

schen) durch Animation.

16. Diejenigen, die spiel- und theatcrpidagogi-
sche Prozesse anleiten, werden ein Spannu ngs-
feld mir zwei Polen/Brennpunkten bearbeiten
milssen. Die Zweckireiheir als Grundmodell
von Spiel(en) und Theater wird in praktischen
Vollziigen der Theaterpidagogik als eine pid-
agogische Methode , z. B. auf besondere
Adressaten - und/oder Facherbediirfisse,

Theaterpadagogik als kulturelle, dsthetische

Bildung
Eine Positionsbestimmung
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immer neu bestimmt werden miissen. Diese
Bestimmung sollen sich die Theaterpidago-
gen nicht aufzwingen lassen, sondern aus
cigenem Berufsverstiindnis selber benennen
und offensiv verreidigen kisnnen (sich niche
aus-spielen lassen von Auftraggebern oder
gegen andere Lernmodelle). Die Qualititssi-
cherung soll durch die Wahrung der spiel-
und theaterpidagogischen Prinzipien (siche
Thesen 1-4) erfolgen. Hier ist berufspoliti-
sches Stehvermigen nistig. Man kann das
Spannungsfeld nicht wegdiskutieren, Die
moralische und akrobatische Kunst der Balan-
ce (siche These 7) wird hier berufspolitisch
bedeutsam.

17. Ein weiteres Bedenken fir das Ausfiillen der
Berufsrolle liege darin zu wissen, ob ein Inter-
essenten-Kreis erst fiir Spicl(en) oder Theater
gewonnen werden soll/will, ob Spiellust erst
entwickelt werden muf}, oder ob die Adressa-
ten direke auf theatrale Aktionen aus sind.
Asthetischer- und Adressarenbezug miissen
bedacht werden fiir die differenzierte Ent-
wicklung von Bildungsprozessen (Fiir ihre
Legitimarion).

Die Thesen wurden wiilrend der Zentralen Arbeits-
tagung der BAG Spiel und Theater in Hannover im
Januarl 998 durch eine ad-hoc Arbeitsgruppe, beste-
hend aus Michael Zimmermann, Clemens Schaub,
Katrin Krege, Wiltraud Augst, Gesine Laatz und
Grerd Koch, der die Thesen zuramenstellte, entwik-
kelr,

Bundesverband Theaterdidagogik e.V. (BuTl

Was ist cigentlich kulwrelle-isthetische Bildung?
Bildung v o n kulturellen und isthetischen

E‘&h’“"@"ﬂ , Einsichten, Verstindnis? Oder Bil-

durch kulwrelle und isthetische Erfah-

- setzung des Einzelnen, vor allem von Kindern ur

erfahren, feststellen, da es noch eine Welt hinter,
neben, liber, unter der nl]uigllchen gibr. Eine an-
dere Ebene, die, wenn sie Beriihrungspunkee mit
dem cigenen Erleben har, Interesse weckr, Trost
bietet, Kraft gibt und vielleicht zu Erkenntnissen
verhilft, die iber den Allagshorizont hinausgeher
Dies ist wohl der Kern unserer Arbeit: Theater

nutzbar zu machen als Medium der Auseinander-
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Jugendlichen, mic der Welt, Und zwar einer Aus-
cinandersezung mit dstheuschen Mineln, in
Form von Kunst.

Mir welcher Gewichtung dies passiere, ist ganz
unterschiedlich. Der Bundesverband Theaterpiida-
gogik ist kein homogener Yerein. So verschieden
seine Mitglieder sind, so verschieden sind die
Schwerpunkte ihrer Arbeir. Jeder einzelne The-
aterpidapope serzt seine eigenen Priamissen, jede
Mitgliedseinrichtung hat ihr eigenes Profil.

So erleben die Mirglieder von Jugendklubs an den
Theatern (das alljihrliche Bundestreffen® Jugend-
klubs an Theatern” ist eine der grofiten Veranstal-
tungen, die der BuT durchfithrt) neben dem eige-
nen Theaterspiel die dirckre Begegnung mit dem
|,1H1E.l":1‘1ilull'|]l‘[l Theater, mir seinen f"l.'ll“'-iihrll.['lgfn
-aus dem Zuschaveraum berrachrer- aber auch
ganz direlet mit dem DBetreten seiner Bithne , dem
Kennenlernen seiner Akreure, dem Spiiren seiner
Atmosphiire

Ein Theaterpidagogisches Zenwum ( TPZen sind
\\'id:l-lt_:{' .".]]l!_:lh:dr:l‘ des Bl:l_l-} wie das KREATTV-
HAUS in Berlin dagegen, beriihrt die Arbeit pro-
fessioneller Thearer nur am Rande, Seine Gewich-
tung liegr vielmehr in der Nutzbarmachung der
Mittel des Theaters zur Sozialisation von Kindern
und Jugendlichen. In Spielaktionen, Projekten
und Theatergruppen entdecken Kinder und Ju-
gendliche mir den Mimeln von Spiel und Theater
sich selbst und ihre Umwelr:

Und auch die ausbildenden Einrichtungen, die
Mitglieder des Bundesverbandes Theaterpidago-
gik sind, betonen jeweils unterschiedliche Seiten
der Thearerpidagogik: So stcht im Studiengang
Kuhurpj[dngugik Fachbereich Theater der Uni
Hildesheim der fsthetisch- bildnerische Aspekr im
,'Hiuelpuukl: von Lehre und Fnrschung. wiihrend
der theaterpiidagogische Studienschwerpunke an
der Alice-Saloman-Fachhochschule fiir Sozialar-
beit und Sozialpidagogik Berlin das Potential an
sozialen Lernprozessen bei der aktiven Beschiifti-
gung mit Theater sticker betont.

Der gemeinsame Ansatz der Arbeit liege in der
Definition von Theater als einem Experimentier-
feld, in dem (vor allem Kinder und Jugcndli:chl::'
sich ausprobieren kénnen, das ihnen als Medium
der Auseinanderserzung mit der Wele zur Verfii-
gung gestellt wird.

Das Theater oder einzelne Elemente der Theater-
kunst sind der Weg auf dem unterschiedliche Er-
fahrungen gemacht werden: Erlebnisfihigkeir wird
gewonnen und verstiirkt, cigene Gedanken und
Gefiihle, Ideen, ;i.ngr'-'!:t. Wiinsche und Fragen
werden auf kiinstlerisch- Hsthetische Weise ausge-
driicke und in lebendige Auseinandersetzungspro-
zesse {iberfiihre, dic neuc Perspekiiven und uner-
wartete Sichtweisen ermoglichen.

“In Zeiten von Cyberspace und Internet brauchen
wir Spielciume, in denen wir Menschen zum An-
fassen treffen. Wir brauchen Schauplitze, an de-
nen wir uns selbst und anderen begegnen. Erleb-
niswelten, in denen Menschen schwitzen und
lachen, schreien, .-:inbr:n' streiten und sich umar-
men. Menschen, die neue Saiten in uns zum Klin-
gen bringen, die unsere Sprache sprechen und uns
ernst nehmen. Wir brauchen Thearer.”- sagt Anke
Kuckuck vom Jugendthearer “Strahl” in Berlin, im
Dezember 1997 in der Zeitschrift "SpielArt- Spiel

und Theater in Berlin®.

Der Bundesverband Thearerpidagogik und seine
so verschiedenen Mitglieder bedienen dieses Be-
diirfnis auf unterschiedliche Arc und Weise.

“Seit seiner Griindung im Miirz 1990 verfolgt der
Bundesverband Theaterpidagogik als scin vor-
nehmlichstes Ziel die Forderung der theaterpida-
gogischen Arbeir als kuleurelle Bildungsarbeir.
Kunstpidagogik und Musikpidagogile haben sich
lange schon als Bereiche kultureller Bildung eta-
bliert. Dies auch fiir die Thearerpidagogik zu
realisicren ist zentrales Anliegen des Bundesver-
bandes. Deswegen fSrdert er eine theaterpiidago-
gische Praxis, die kommunikarive, kreative und
istherische Komperenzen enweitert und so die
kulturelle Identiciit ihrer Teilnehmer und Zicl-
gruppen zu entwickeln hilft und die die Kunst-
form Thearer als lebendigen Prozef transparent
macht.” (Faltblatt des Bundesverbandes Theater-
pidagogik, Kéln 1997)

Anschrift der Verfasserin:
Gesine Laatlz (fir den BuT)
Genter StraBe 23, 50672 Kaln
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Bundesarbeitsgemeinschaft fur das Darstellende Spiel in der Schule

These 1: Darstellendes Spiel ist ein
Fach der asthetischen Bildung.

Im Darstellenden Spiel sollen die Schitlerinnen

und Schiiler Miglichkeiren fiir die besondere

kiinstlerische Sichoweise des Theaters auf die Welt

erleben, so dall sie erfahren, dafl sie durch dstheri-

sches Gestalten und Denken die Welt (auch den

Alltag) auf eine eigene, unerwartete und ganzheit-

liche Weise deuren kisnnen.

- Die cigene kunstpraktische Titighkeit bildet
den Schwerpunk.

-  Die Basis der kunstprakrischen Tarigkeir stellt
die darstellerische Arbeit dar, die Arbeit mit
anderen Ausdruckstriigern sowie mit Fragen der

Dramaturgic und Regie treten erginzend hinzu.

= Die Inhalre der Arbeit sind Themen der Schii-
lerinnen und Schiiler. Diese kiinnen sowoehl in
Textvorlagen der dramarischen Lirerarur als
auch in Eigenproduktionen enthalien scin.
Wichrig ist, daf die Themen auch von den
Schitlerinnen und Schiilern selbst als "ihre”

Themen :mgmh:n werden,

- Das Fach muB allen Kindern und Jugendli-
chen gleichwertige Miglichkeiten der gstheti-
schen Bildung bicten. Daher ist die Umset-
zung von Stiicken mit starker Rollenhierarchie
ohne grundlegende Bearbeitung ungeeigner;
eine strikte Arbeitsteilung (z.B. Bithnenbild,
Biihnenlicht, Requisite, Regie etc.) — wie am
professionellen Theater iiblich — ist abzulehnen.

- Die Vielgestaltigkeit maglicher Theateransitze
soll erlebt und erfaflt werden. Dies sollte auch
zu einem Wechsel der Ansiitze bei mehujihri-
ger Thearerarbeit fithren.

< Insritutionenkunde, Thearerbesuche und ein
Uberblick iiber Theatergeschichte, Thearter-
theoric und dramatische Literatur treten in
ihrem Stellenwert gegeniiber der kunst-
praktischen Tirigkeit zuriick.

These 2: Darstellendes Spiel hat

‘einen tﬁgemahen Bildungsauftrag.

'Damsll:mlu Spiel hat einen allgemeinen Bil-
ag, ist damit nicht in erster Linie cinc

Die fiir Selbsthildungsprozesse fordedichen
Methoden, Situationen sind im Schulfach
Darstellendes Spiel entscheidend.
Theaterprojekte, die diesem Zicl entsprechen,
sind geeignet.

- Entscheidungen, ob dramatische Textvorlagen
umgeserzt oder Eigenproduktionen entwickelg
werden sollten, sind in diesem Zusammen-
hang zweitrangig,

Ein wichtiger Aspekr des Selbstbildungspro-
zesses durch Darstellendes Spiel ist die gemein-
same Projekrarbeit in der Gruppe.

Der Bildungsauftrag ist kein Gegensarz zur
theaterpidagogischen Arbeit mit dem Ziel
dsthetischen Handelns.

- Der allgemeine Bildungsauftrag ist kein Frei-
brief fiir dstherische Anspruchslosigkeit.

- Die Theaterlehrerinnen und -lehrer haben die
Funktion der Spi:"t:itung. die kreatives Han-
deln der Schitleninnen und Schiiler firdern
soll, sie fithren nicht Regie.

Ziel des Darstellenden Spiels ist nichr die Vor-
bereitung auf den Beruf des Schauspielers.

Theaterhandwerk kann im Darstellenden Spiel
nicht als Selbstzweck begriinder werden.

These 3: Darstellendes Spiel ist
fachibergreifend, férdert keine
Spezialisierung.

Darstellendes Spiel ist fachiibergreifendes und

ficherverbindendes kreatives Arbeiten in der

Schule mir dem Schwerpunkt der Darstellung,
Die projektbezogene Arbeit fithre in der Regel
z2u fachiibergreifenden Aspekten.

- Art und AusmaB des fachiibergreifenden oder
ficherverbindenden Arbeitens sollten sich aus
der Eigenart des Projekts entwickeln, nich
von vornherein als Bedingung geserzt sein.

- Das fachiibergreifende Arbeiten beschrinke
sich nicht auf dic anderen Kiinste, cs kbnnen
z.B. auch Geschichte, Psychologie, Philose-
phie, Religion, Sozial- und Kommunikations-
wissenschaften, Sport, Deutsch, Arbeirslehre, |
Technik herangezogen werden.

- In der Projekrarbeit sollen dieSchiilerinnen

und Schiller erfahren kiinnen, dafl sich die

kiinstlerische Sichtweise auf die Welt von
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nicht-kiinstlerischen Fragestellungen (allcig-
lich das "Leben” betreffenden, wissenschalili-
chen, moralischen) nichr trennen [iB,

Im Darstellenden Spiel sollen die Schiilerinnen
und Schiiler das "Leben” als Einheit erfahren,
nicht die theatrale Sichtweise als weiteren Mo-
saikstein im zergliedernden Ficherkanon der
Schule.

Sie sollen das Einbeziehen von Methoden und
Ergebnissen aus anderen Fachgebieren als Be-
reicherung filr ihre Projekrarbeit erleben.

Alle Kinder und Jugendlichen miissen gleich-
wertige Darstellungsaufgaben erhalten, es soll
keine ausechliefliche }i-pcnr.i:ﬂisicnmp_ auf Auf-
gaben geben, dic in der Verbindung mic ande-

ren Fachgebicten bestchen.

These 4: Darstellendes Spiel geht
vom personlichen zum theatralen
Ausdruck.

Im Darstellenden Spicl gehr s darum, den per-
sbnlichen Ausdruck der Kinder und Jugendlichen
zu einem glaubwiirdigen theatralen Ausdruck zu
entwickeln, in dem die Perstnlichkeiten der Kin-
der und Jugendlichen nichr verloren gehen.
Die Arbeitsweise muft von (gespielten) Vor-
schligen der Schitlerinnen und Schiiler ausge-
hen, nicht von (nachzuahmenden) Vargaben
der Lehrer (oder der Texte).

- Eine iisthetische Formung der ldeen und dar-
stellerischen Vorschlige der Schillerinnen und
Schiiler ist unverzichtbar.

- Rahmenvorgaben kénnen die Kreauvitit der
cinzelnen fieisetzen, sie bieten zugleich die
Gewihr, daft die Gruppe nichr unverbunden
nebeneinander stehende Einfille anbieter,
sondern in eine Richtung arbeiter.

- Die dsthetische Formung ist nicht Selbstzweck,
sie bemiihe sich vielmehr um eine fiir die
Gruppe und das Thema angemessene Gestalt,
die ein Publikum erreichen kann.

Lehrerinnen und Lehrer miissen "perséinliche”
in “listhetische” Ausdrucksformen transformie-
ren kinnen. Hierfiir brauchen die Lehrerinnen
und Lehrer methodisch-didaktisches Risrzeug,
Dier l:crmu[irlu‘. Aunsdruck der Schiilerinnen
und Schiiler darf nicht verloren gehen, im
Zweifel sollten wir uns nichr fiir die “Kunst”,
sondern fiir die Schiiler entscheiden.

- Spielleiterinnen, Spielleiter sollen sich in der

Vielgestaltigkeit moglicher Theaterstile, -for-
men und Arbeirsweisen auskennen und dies in
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ihrer Theaterarbeir mit Kindern und Jugendli-
chen umserzen knnen .

These 5: Darstellendes Spiel
versucht, Kunst und Alltag
zusammenzubringen.

Drarstellendes Spiel sollte die Theaterarbeit in Zu-
sammenhang mit der Lebenssituarion der Spiele-
rinnen und Spieler sehen, "Kunst™ und "Allag™
zusammenbringen. Daher muB es die Sachthemen
und Interessen der Kinder und Jugendlichen be-
riicksichripen.
Im Darstellenden Spiel sind die Person des
Schiilers, der Schiilerin sowie die Gruppe
wichtiger als die an einem allgemeinen Mafi-
stab gemessene kilnstlerische Leistung,
Wenn vom "Alltag” der Schiilerinnen und
Schiiler als zentralem Gegenstand des Darstel-
lenden Spiels die Rede ist, so ist es wichrig,
daf hier "Alltag” niche mit Klischeevorstellun-
gen verwechselr wird.
Sachthemen der Schiilerinnen und Schiiler,
niche die der Lehrer geben den Ausschlag,

- Vorschreibende Vorgaben fiir Stiicke und The-
men durch die Lehrerinnen und Lehrer shne
ausdriickliche Zustimmung der Schiiler sind
abzulehnen.

- Von den Schiilerinnen und Schiilern "abgeho-
bene” Kunstbemilhungen des Lehrers, der
Lehrerin haben im Schulfach Darstellendes
Spiel keinen Platz.

- DaB ihre cigenen Vorstellungen "kunstfihig”
sind, ist eine wichtige Erfahrung fiir die Schi-
lerinnen und Schiiler.

- Die "eigenen” Vorstellungen kiinnen Schille-
rinnen und Schiiler auch in einem Werk der
dramatischen Lireratur entdecken.

Asthetische Gestaltung ist in der Thearerarbeit
unverzichtbar, Schiilerbezogenheit kann Belie-
bigkeir in der Gestaltung niche rechtfertigen.

Darstellendes Spiel bezichr sich auf das Leben
der Schiiler und damit auch auf das
Schulleben, ohne vordergriindigen
Schulankissen nachzulaufen.

These é: Darstellendes Spiel wagt
etwas.

Theaterarbeit chne Mut zum Experimentieren,
zum Risiko entfaltet die bildenden Kriifte
desTheaterspielens nur in Ansiitzen. Es geht in
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diesem Fach nicht um "GeFilligkeit”, sondern um

ein neues Wahrnehmen und um das Infrageseellen

von Sclbstverstindlichem
Krearivitit entwickeln heiflt immer auch, fir
dic Gruppe (und dic Spicllcitung) noch nicht
bekannte Wege zu beschreiren, Bekanntes in
Frage zu stellen.

- Duaher st das Anstreben von "Werkireue” bei
der Umserzung literarischer Vorlagen keine
kiinstlerische Sichrweise.

- Ob erwas als Experiment anzusehen ist, ist
cine Frage der Gruppenerfahrung,

- “Theater-Handwerk" brauchen die Spielleire-
rinnen und Spielleiter als Grundlage, sie kiin-
nen sich damit aber niche zufrieden geben.
Eine kiinstlerische Ausdrucksweise ist immer
mehr als das Erfiillen solider handwerkdicher
Regeln.

- Das Darstellende Spiel sollte nichr den Weg
beschreiten, eine handwerklich ausgerichtete
Thearter-Grundausbildung der Arbeit an Pro-
jekren vorzuschalten. Bithnenlosungen sollten
vielmehr im Prozefs der Projektarbeit an den
konkreten Darstellungsaufgaben gefunden
werden. Dabei helfen projeke- und prozefi-
bezogene Ubungsformen.

- Darstellendes Spiel sollte nicht dem Publi-
kumsgeschmack hinterherrennen, also nicht
bemiihr darum sein, "sichere Kisien” abzulic-
fern, sondern etwas wagen.

-  Die Spielleiterinnen und Spielleiter sollten sich
nicht in einer Theaterform iiber Jahre
"festspiclen”. Schillerinnen und Schiiler sollten
in ihrer Schulzeit mehrmals einen Ansarz erle-
ben.

- Daher benétigen Spielleiterinnen und Spiellei-
ter breite Kennimisse, was Stile und Methoden
angeht, um die Vielgestaltigkeit méglicher
Ansirze in ihrer Thearerarbeir mit Kindern

und Jugendlichen auch umserzen zu knnen.

These 7: Darstellendes Spiel hat
Projektcharakter.

Darstellendes Spiel kann seine Ziele nur entfalien,

‘wenn es projektartig arbeiter. Der ProzeR des Pro-

jekes bagmm bei der Themenfindung und der

gemeinsamen Planung. Ergebnis des Projeks ist
die Prisentation, Daher sind Auffilhrungen die

Melteudm}pml sollte nicht Inhalte ciner
. - "I‘Iuamlnndﬂrlu oder
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In dic Projckrarbeit sollen die Schitlerinnen

und Schiiler ihre individuellen Stiirken ein- |
bringen kéinnen, ohne strike arbeisteilig vor-
zugehen.

Der Projektcharakter ist in allen Grund- |
verfahren cinzultsen: bei der Umsezung lite-
rarischer Vorlapen, bei der Adaprion lirerari-
scher Vorlagen und bei Eigenproduktionen.
Immer pehe es um die Relevanz des Themas
fiir die Schiilerinnen und Schiiler und um ihre
Beteiligung,

Eine gemeinsame Themenfindung in der
Gruppe ist eine wichripe Vorausserzung fiir das

K[mrxp: der disthetischen mh[uui_;.
Impulse der Spielleitung sind Vorschlige, niche S
Anordnungen.

Eine gemeinsame Planung (altersbezogen zu
modifizieren) ist norwendig, um fiir die Grup-
pe wichtige Aspekre beriicksichrigen zu kiin-
nen und somic zu einer von der Gruppe gerra-
genen Projekearbeir zu kommen.,

Die Auffithrung ist als Ergebnis der Projekras-
beit unverzichrbar.

Auffithrungsserien widersprechen dem
Projekigedanken, da in der Priisentation der 3
Abschluf der Projekrarbeir erreichr wird. Dér
Aufwand "lohnt sich” selbst bei nur einer Auf
fithrung, denn der bildende Gewinn fiir die
Schiilerinnen und Schiiler liegr im Erleben des
gesamren Prozesses, nicht im Erfolg, der sich
an Zuschauerzahlen mife.

Diese Thesen sind von Wulf Schliinzen anliBlich
der 2. Tapung zur Didakrik des Darscellendes
Spicls "Wozu das Theater” am 2. Mai 1997 in
Hamburg verfallt worden, \Wulf Schliinzen ist
Leiter der Abtcilung Darstellendes Spicl am Inso-
tut fiir Lehrerfortbildung und Fachreferent fir
Darstellendes Spicl am Amt fiir Schule in Ham-
burg und war lange Zeit Vorstandsmitglied der
BAG.

Das Papicr ist vom Yorstand der Bundes-
arheirsgemeinschaft fiir das Darstellende Spiel in™
der Schule e.V. zwar nichrt offiziell verabschiedet,”
aber es ist in der Sache unstritrig.
Mit Einverstindnis von Wulf Schliinzen wirdes
hier auch als Statement der BAG zum Stellen
der spiel- und theaterpidagogischen Arbeit :1:
kulwurell/dsthenische Bildung hir Kinder und
gendliche in der Schule vorgelegt.

Anschrift des
Niendorfer Kirck
22459
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,Ich dachte, ich kann nicht mehr rot werden...”
Ein Bericht Uber die Kolner Berber Buhne' '

Alz ich .‘\:1f':|::‘1: Miirz 1997 die .\;Iiigl[;‘hkci[ erhielt,
dic Arbeit der Kilner Berber Bithne zu begleiten,
stelleen viele Bekannre mir die Frage: “Warum
spiclen Obdachlose denn Theater, haben die keine
anderen Sorgen?” So engstirnig mir dies in den
ersten Wochen vorkam, es war doch erwas in die-
sET ]:Iill_:{'\[i']h]l]t:. ll.l'l‘l'l in‘n [ =, .Hi-i']'l |“]]||[l'.| ]'Iill.'h.n'.l.]'

denken.

[Dhe Gruppe, iiber die ich berichre, H.[h sich den
Namen Kélner Berber Bithne. “Berber”™ ist der
Ausdruck, mit dem sich Obdachlose selbst be-
zcichnen. Er stehe fiir cin Zusammengehanigkeits-
pefiihl auf der Strafle, aber auch fiir eine Abgren-
n'l.lll.l_: L;E"l:"‘.'ll ‘l{il' "I}L'IIIIL‘I'". li]ll.' l];[.' R‘:‘t_:tll] Lit*u ?all
sammenlebens auf der Stralle niche (be)achren.
Einige Mitglieder der Kiilner Berber Bithne sind
schon seit einiger Zeir in Wohnungen oder Ein-
richrungen untergebrachr, allerdings finden fast
alle thre sozialen Kontakie noch iber die Obdach
losen auf der Strafie. “Ein Berber bleibst du im-
mer”, sagte mir eine der Teilnehmerinnen,

Die Teilnehmerlnnen hatten allein durch ihre vom
Leben gezeichneren Gesichter eine starke Bithnen-
'.'\.'irF;l.H‘lg_". F.ﬁ I]t‘,‘l l."h.r tliﬂ,‘ ";ffﬂi'll'., dﬂl: dlLTfh I'ifﬁf
Bithnenwirkung der cinzelnen Persénlichkeiten
ein Verstindnis fiir die wirkliche Tragik ihres Le-
bens verloren gehe. Durch die Bithnenpriiscnia-
tion wird die Ausdrucksfihigkeit der Berber und
thre schlechten sozialen Umstinde, legitimiert,
und mirt der Authentizitir, die sie ausstrahlen wird
dramaturgisch gearbeitet. Kénnte man nichr sa-
gen, dall ihr Aussehen, ihre Wirkung und ihre
gescllschaftliche Position benutzt werden? Ise da-
durch nichr automatisch ein voyeuristisches Ver-
|:'|HE1t'“ {,l‘_'l' z“'t{:h“l.lrr \'llr’_}lugl:llﬂrllic!t, “{iﬂ'l EIH]
leicht sozialpiidagegischer Touch, ein Schulter-
Klopfen, das schon vor der Premiere startfinder,
nach dem Motto: Toll, dal ihr iiberhaupt cowas
auf die Beine gestellt habt 1?2

Wo also beginnt das “Benutzen” dieser “Rand-
gruppe” fiir cin ungewdhnliches Projeke, wo der
“Nutzen” fiir die Gruppe, fiir die Personen, die
sich lerztendlich auf das Angebot meldeten? Diese
Frage lieB sich nichr abschlieRend beantworten.
Von Anfang an hatte dic Gruppe sehr viel
Medienprisenz. Radio, Zeitung, Fernsehen und
Kabarettisten fragten nach Maglichkeiten, mic der

Susanne Freisberg

Gruppe in Konrake zu kommen. So hilfreich und
.'l['lHl..'l]l;'ll]ll'l dif:l WL, €5 IJ]iEIL'P l.jL“..:]l i"ll'l’ﬂl' EiI]. 1‘:;'..1!"
ter Beigeschmack, der den Eindruck hinterlief3,
dal nicht die individuelle Person, das Stiick ader
die Idee hier gesucht wurden; das Aufregende war,
die Gruppe der Berber, und somit auch ihre Posi-
tion in der Gesellschaft, mit dem Medium Theater
in Verbindung zu sehen. Die Frage nach dem
“Mutzen” fiir die Gruppe lieB sich an dieser Stelle
schon einfacher kliren: Jeder Artikel oder Bericht
hob das SelbstbewuBrsein der Gruppe und férder-

te das Durchhaltevermiipen enorm.

Dias Besondere an dem Projekr war mit Sicherheit
die Herangehensweise, “Wir sind keine Selbster-
fahrungsgruppe”, stellte Inge Muinzner gleich am
Anfang threr Tdrigkeir fest, “Wir wollen einen
Unterhaltungsabend machen.™ Es wurde nicht
versuchr, sich mit den Teilnehmerlnnen {iber ih-
ren gesellschaftlichen Stand oder ihre persénliche
Problemlage auscinanderzusetzen. Allein dicses
war schon ein Drhiseilake, denn natiirlich Hossen
Drogen-, Alkohol- oder psychische Probleme in
den Gruppenprozelh mit ein. Die Kunst bestand
darin, dieser Problemarik nur einen begrenzien
Raum zu geben. Dies funktionierte nicht immer,
aber die Gruppe entwickelee cine cigene Dynamik
der Kommunikation. Probleme wurden angespro- ¢
chen, besprochen und danach - meist ohne zu
einer Lisung zu kommen - unbeendet abgebro-
chen, damit man zum Arbeiten iibergehen konnte.

Die Gruppe und ihre
Geschichte(n)

Am Griindungstag der Gruppe fanden sich sieben
Personen im Alter von 17 bis 50 Jahren in den
Riumen des TPZ ein. Die Frauen bildeten - wie
so oft bei Theatergruppen - den gréferen
Teilnehmeranreil. Die meisten kamen, weil sie
durch die Initiatorinnen perstnlich angesprochen
wurden. Einige wenige waren durch das Plakar:
*Dic Bretter, dic die Welr bedeuren, miissen nicht
die einer Parkbank sein!” auf den Termin aufmerk-
sam geworden. Die meisten kannten sich vom
Sehen auf der “Platte”, dem Berberausdruck fiir
dic Strafie. Schon in der ersten Stunde wurden
Regeln und Wiinsche ausgesprochen, welche die
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gemeinsame Zusammenarbeit betrafen. Darunter
z.B., daff Drogen vor der Thearertiir bleiben soll-
ten und der Wunsch nach einer geregelten An-
fangszeit. Besonders wichtig war das Bediirfnis
nach einer Kontinuitit der Teilnahme der spielen-
den Personen. Leider konnte dies nicht umgeserat
werden. Die ganze Zeit fiber, vom Beginn der
Arbeit im Miirz bis zu der Premiere des Stiickes im
Diezember 1997, gab es stindige Flukwuatonen. Als
Kerngruppe kristallisierten sich sechs
Teilnehmerlnnen heraus, mit fiinf davon kam dic
Inszenierung lerzeendlich auf die Bihne.

Am Anfang wurden Texre gesammelr und gelesen.
Sehr frith wurde deudich, daf es ein Bediirfnis der
Gruppe war, auch mir selbstverfafiren Texten aus
der eigenen Lebenswelr auf die Bithne zu gehen.
Diese Texte sollten zu Hause geschrieben und in
der Gruppe vorgestellt werden. Es gab cine Viel-
zahl von Geschichten, Gedichren und umgeschrie-
benen Licdtexten, dic bei jedem Treffen dic Mate-
rialsammlung bereicherten. Es war verbliiffend,
wicvicl Energic, Kreatvitit und Zeit in die per-
sonliche Vorbereitung investiert wurde. Einer der
Teilnehmer faBre die Flur von Marerial in dem
Sarz zusammen: “Wir brauchen uns ja nichts aus-
zudenken. Wir haben unsere eigenen Geschich-
ten.” Die Texte waren emotional schr stark besetzt,
Sie handelten von Prostiturion, Alkohol, Einsam-
keit, Wut und Auflchnung, Szenen des Stiickes
“Nachrasyl” von Maxim Gorki wurden dann als
Dreh- und Angelpunkt verwendet, auch wenn
Gorkis Text als schwierig emplunden wurde. Die
Sprache fiel den Teilnehmerlnnen schwer, was
schon von Beginn an in den Leseproben erkenn-
bar war. Eine grofic Herausforderung an die
Schauspieler war es, authentisch von den litera-
risch vorgegebenen Gorkiszenen in die  selbst
geschriebenen Berberszenen zu wechseln,

Probenprozesse

Szenische Improvisationen, Vorstellungsrunden
oder Warm-up Phasen waren selten, und wenn sic
zustande kamen, waren sic mit viel “Anstrengung”
verbunden. Besonders in der Anfangszeit war cs
fiir die Gruppe wichtig, sich zunichst verbal aus-
zutauschen, sei es iiber das Vorlesen der einzelnen
Texte, oder iiber Allagsschwierigkeiten. Es wurde
zu einem Rital, einen Tisch mit Getsiinken und
Essen zu decken an dem sich die Gruppe versam-
melte, um das Marerial zu sichren. Trotz des Ver-
rrauens, das sich langsam gegenseitig einstellte,
war zu diesem Zeitpunki cine kdrperlich darzu-

teilen haeee, “Die Rolle ist nichr eine Nrgaﬂnn die dem
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stellende Szene noch eine U'erurdcrung. YVon Fall
zu Fall gab es Momente, in denen es zu sponmanen
Darstellungen eigener Texte kam, aber auch sie
waren mehr in Vortragsform gehalten, Die Grup-
pe war lange Zeit noch in einer Phase, in der es
nichr darauf ankam, eine Auswahl der eigenen
Texte zu treffen oder sich kritisch zu betrachien,
was spontane Auflerungen auf der Biihne erleich-
terte. Es kam fast kein Impuls, die Sicherheit des
Tisches zu verlassen. Dies geschah erst, als das
Arbeitsgeriist [iir das geplante Stiick fertig gestelle
Wi, lic]sp]eih:lﬁ michte ich hier anhand der Er-
eignisse wihrend des Probeverlaufs drei Vorginge
iiber eine Verinderung der Teilnehmerlnnen be-
schreiben, welche die Uberwindung von Schwel-
lendingsten aufzeigen:

Beim ersten Beispiel aus der Anfangszeit befand sich die
Gruppe in einer Phase, in der sie den Schure des Tisches
\'f'll.'ii{'" }l:“f. h“ ?_“.‘-LIT““ETIHUF]I WRITN nur HDCII diﬂ
Regisseurin und die Projektbegleiterinnen als Beobach-
terinnen. Auf einmal war die Biihne kein "Schau”-
Raum mehr, der fiir kuree Selbsrdarstellungen genutat
wird, dic unkommentiert voriiber gehen. Die Bithne
wurde zum Darstellungs- und Spiclraum, in dem man
wahrgenommen, gesehen, kritisiert und vielleicht auch
ein hiflchen zur Schau gestelle werden kann. Nach dem
ilblichen, anfinglichen Sprachengewirr, begannen die
Requisiten und Kostilme wihrend einer Improvisation
ihre Dynamik zu entfalten. Einer Teilnehmerin wurde
das ausgewiihlte Kleid “zu eng™ . Die Tatsache, daB sie
beabachter wurde liefl sie keine richrige Bewegung
finden. Ihr Satz: “Ich dachie, ich kann nicht mehr rot
werden” zeigre deutlich, mir wieviel Verbliffung die
Teilnchmerlnnen selbst auf die Situation reagierten, in
einer anderen Sichoweise als (iblich wahrgenommen zu
werden, Es wurde deutlich sichibar, daff der Komplex
"Biihne-Zuschauer-Eigenwahrnehmung” fiir die
Teilnchmerlnnen greifbar peworden war. Dieser Kon-
text beinhaltere auch einen Leistunggaspekr, der den
Teilnehmerlnnen nun deutlich wurde, und den die
Regie auch stark cinforderte, wic im zweiren Beispiel
deutlich wird.

Eine Spielerin bc.lch:.ﬁ'l.gtc sich wihrend der Proben
besonders mit ihrem sprachlichen Ausdruck. Thre Um-
gangssprache ist normalerweise sehr schnell und un-
deutlich. Im Laufe der Proben legre sie einen besonde-
ren I."Jll'gcia bei den Tﬂiplsﬂﬁfl\ von Gorkis N:clli:.i}'j
an den Tag, Zum Zeitpunkr der Auffihrung war sic in
der Lage, fast alle Texte laur, deutdich und mit dirckiem
Blickkontake zu spielen. Allerdings beschriinkre sich
diese Enn\'.i.dd:ms auif ithre Hillm.cnp[;'hcn!., im Alltags-
leben serzxe sie sich nich fort. Auch wenn die kbrpeli-
che Prisenz mit der sprachlichen niche Schritr halten
konnte, so gab die Biihne der Teilnchmerin doch die
Maglichkeit, zumindest auf verbaler Ebene eine Verhal-
tensweise zu zeigen, die der Siration angemessen war.
Bei mir als teilnehmender Beobachterin entstand der
Eindruck, daf ihr dic Bihnenrolle dic Maglichkeir gab,
sich Zeir zu lassen fiir das, was sie zu sagen und miteu-
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Selber von anBen aufgezwungen wird, sondern ein neues
Selbst, das unter den vielen Gestalten, die das Selbsr
ausmachen, entdecke wird,"!

Mit dem Einsarz der Stumme hat auch die dritie Beob-
achtung 2u tun. Drei Monare nach Beginn der gemein-
samen Treffen, stellte sich eine der Teilnehmerinnen
ohne grofen Vorlauf auf die Bithne und sang einen der
cingebrachten ‘lexte mit einer ausgebilderen Opern-
stimme. Die Gruppe war rest- und neidlos begeisters,
clnc hcchll:q Kiins'll'[jll iTL'i ‘lil.'il Al |[||.Il.']|. I:'ﬂ .:lil.'i wi[‘
sich spiter herausstellee, schon seit Jahren nicht mehr
gesungen hatte, war es ¢in Prozefl liber mehrere Monate
hinweg, ihren eigenen Anspruch an dic *Qualivi™ ihrer
Wiedergabe zu relativieren. Erst in den Hauprproben
vor der Premiere gelang es ihr, die Lieder ohne Unter-
brechungen zu singen: Dieser mehrmonanige Prozef gab
der Spielerin die Miglichkeir, eine Distanz zu ihrer
Leistung aufrubauen, die ihr am Ende ermbglichre, ihre
Tagesleistungen objekriv als gur oder schiecht wahrzu-
nchmen, Diese wichuge Distanz zur eigenen Leistung
stellte sich auch bei den anderen Gruppenmirgliedern
ein, geftirdert durch den Anspruch auf Wiederholbar-
keit der Szenen durch die Regie.

Man mul sich dariibew klar sein, dafi die hier
aufgefiihreen Interpretationen wihrend der Probe-
zeiten nicht verbalisiert wurden. Nattirlich gab es
Riickmeldungen aus der Gruppe, aber sich den
eigenen Fortschritt deutlich zu machen, war Auf-
gabe der Einzelpersonen. Das Ziel war eine quali-
tativ wertvolle Auffiihrung mic der gesamten
Gluppc, und iiber diesen Lcistungsasp:k{ wurden
auch die positiven Entwicklungen betrachter.
Durch das Hervorheben und Auffinden der kiinst-
lerischen Qualitiren gab cs allerdings cine Menge
persénlicher, psychologischer und pidagogischer
Beglciterscheinungen.

Trotz der Begeisterung der Kerngruppe behinderte
die Fluktuation und UnregelmiBigkeir ciniger
Teilnchmerlnnen die Arbeit. Dies ist ein Zeichen
dafiir, dalt sich eine etwas ungewshnliche “Frei-
zeitbeschiifigung” nichr so einfach in das Leben
eines Berbers integrieren lifle. Einerseits gibt es
dafiir cine ausreichende Menge persinlicher
Griinde der Berber, andererseits sind die Teilneh-
merlnnen auch stark durch Institutionen einge-
bunden. Bei einem Teilnehmer war es z.B. ganz
Klar, daft er zum unregelmiifligen Arbeitseinsatz in
der Institurion, in der er lebre, verfiigbar sein
mulire, auch wenn seine Probezeiten schon lange
vorher bekanne waren.

Jch dachte, ich kann nicht mehr rot werden,.”

Die Auffihrungen

Das Stiick “Szenen aus der Tiefe” hatte am
17.12.97 Premiere’ und war cin grofier Erfolg.
Dic vorgeschenen fiinf Auffithrungstermine waren
restlos ausverkauft, wobei die Gruppenmirglieder
dafiir gesorgr hatten, dafl auch genug Zuschauer
aus der “Szene” die Moglichkeit hatten, cine Auf-
fiihrung zu besuchen. Die Reaktion der Gruppe
auf den Applaus nach der Premiere war iiberwilni-
gend. Die vorherige Anspannung léste sich in
Weinen und Lachen auf, die verbalen Riickmel-
dungen der Hesucher wurden firmlich aufgeso-
gen. Was die Freude nach der Premiere von ande-
ren Gruppen unterschied, war das Gefiihl, dafl die
Berber cine positive Riickmeldung fir cinc von
ihnen erbrachee Leist ung lange Zeit vermissen
mufiten. Pltzlich waren Obdachlose niche nur
Mehmende, sondern Gebende unserer Gesell-
schaft, und konnten sich auch so fiihlen. Die
Freude war h:n:chtigt. denn das Sriick provozierte
cine Auscinandersetzung mit der gezeigten The-
matik und kein mitleidiges Bestaunen,

Theater mit Berbern hat mic der Realidic zu wun,
man kann ihr auch wihrend der B:sd'lirtigung
mir literarischen Texten nicht entflichen. Dieses
Thearer ist schon aus diesem Aspeke heraus reali-
stisch und authentisch. Die Berber bringen sich,
in einem groBeren Ausmal als andere Amateure,
selbst auf die Biihne. Auch wenn aus dramaturgi-
schen und theaterpidagogischen Griinden oft
versucht wurde, den Berbern zu verdeutlichen,
daf die Bithnenrolle nicht sie selbst darstellr, so
betonten sie in gefiihrren Interviews doch hiufig,
dafl sie sich selbst spielten. Mit Sicherheit hat
diese Aussage auch mit dem Stolz auf ihren Erfolg
zu tun, aber ihre Erfahrung und Lebenswel sind
die Aspekte, aus denen sic thrc Kreativitit schip-
fen, eine Tatsache die akzepriert werden sollve.
Erginzend sci noch erwithnt, daf eine Eriketie-
rung der spiclenden Personen sich niche nur auf
die Zuschauer beschrinkte; die Berber selbst wa-
ren mit dem Untertitel “Obdachlose spielen Thea-
ter” auf dic Bithne gegangen. Das heilt, sic haben
ihre Identitit als die einer Randgruppe angenom-
men. Allerdings verstehen sic sich als cine Gruppe,
die durchaus etwas zu zeigen und 2u sagen har.

Inge Miinzner und Christine Karge arbeiten auch
weiterhin mit den Berbern zusammen. Aufgrund
des grofien Erfolges gab cs viele Angebore, das
Stiick auch an anderen Spielorten zu zeigen. Die
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Jch dachte, ich kann nicht mehr rot werden...”

] Mﬂgmhﬂum zu kinnen. Genau dies ist fir

nichsten Auffithrungen und ein Maskenprojeke
sind im Sommer 1998 geplant.

1 Die Kblner Berber Biihne ist ein Prajekt des Theater-
pitdagogischen Zentrums Kiln (TPZ), dus dorch die Regis-
sewrin fnge Miinzner und die Theatespidagogin Christine

§ Tabors, Coeorg: Betrachiungen fiber das Feigenbilans,
f'}un.{'ﬁnfﬂfafu. 1993

5 Dawer der Probezein: Mirs 1997 - Dezember 19297, diei

Stunden in der Woche, anfier in den Ferienzeiren,

Anschrift der Verfasserin:

Ktrge ins Leben gerufen wurde.
2 Kilner Stadtanzeiger, 22.07.1997 Turiner Sir. 5
3 Die Spiclerin hatte seit Jahren kein Kleid medir getragen, 50668 Kéin
dlia elies anf der Strafle zu gefibriich is,
Die ,,szenische Lesung” als Theaterform
Eine Auseinandersetzung mit dem Thema “Altern”

Edgar Wilhelm

Was ist eine ,,szenische
Lesung”?

Die szenische Lesung ist eine offentliche
Veranstaltungsform, dic sich die Gestaltung von
Texten oder eines Themas zum Ziel gesetzt hat,
Die Texte milssen von den Darstellern nichr aus-
wendig gelernt werden. Im Unterschied zur “klas-
sischen Lesung” stehen allerdings Gestaltungsfra-
gen weit mehr im Vordergrund, wodurch eine
Priisentation wesentlich abwechslungsreicher wird.
Die Vorbereitung einer abendfiillenden szenischen
Lesung erfordert etheblich weniger Zeitaufwand als
eine Theatervorstellung; dennoch kann sie fir das

Publikum ebenso fesselnd und unterhaltsam sein.

Reizvoll ist insbesondere dic Gestaltung cines The-
mas, Die hier dargestellten Erfahrungen stammen
aus cinem cinwdchigen Blockseminar, das ich den
Studierenden der FH Miinster Jngebaten habe. Es
stand von vorn herein unter dem thematischen
Schwerpunkt: “Erarbeitung einer szenischen Le-
sung zum Thema Gesichrer und Gesichrspunkre
des Alterns,”

Bei den ersten Gesprichen, weshalb sich die Stu-
dierenden fiir dic Teilnahme an dicsem Blockse-
minar entschieden hiitten, wurde deutlich, daft
alle einen starken inhaltlichen Bezug hatten und
dabei hofften, ihr Interesse in einer szenischen

ﬂmb’mﬂ:mung fiur cine erfahrungsbezo-

kungsvolle Prisentation. Die intellektuelle Be-
schiftigung mit gerontologischen Fragen kann
nichr die Aufgabc einer szenischen Lesung sein.
Die Teilnehmerinnen und Teilnehmer entwickeln
nur dann einen energetischen Zugang zum The-
ma, der dic Zuschaucr crfasst, wenn sic cigene
Gefithle, Emotionen, ‘srmnnu:u_,ml im Zusam-
menhang mit dem Thema artikulicren und aus-
driicken konnen. Alle Kopfgeburten, die keine
kérperliche Resonanz in der geschilderren Weisc
haben, bleiben fiir ein interessiertes Publikum
unbelebt, uninterssant, unaterakriv. Am Anfang ist
deshalb unwesentlich, wenn die Teilnehmer auf
“interessantc Biicher” verweisen. Fiir dic Gruppe
entsteht eine intepricrendere Wirkung, sabald
jemand cigene Erlcbnisse vortrigt, wann er z.B.
mit dem Thema “Alrern” bewuflr in Kontakr ge-
kommen ist.

Der Personliche Zugang zum
Thema “Altern”

Zu Beginn des Blockseminars waren zwei Erfah-
rungen wichrig;

Jeder Teilnchmer sollte sich selbst dariiber klar
werden, und den anderen mitteilen, warum er
dieses Seminar besucht und welchen Bezug er zum
Alrern habe. Dabei ergab sich fiir den einzelnen
Teilnehmer iiber ihren eigenen Bezug zum
Seminarthema auch die wichtige Perspekrive, dall

andere cinen ganz anderen Zugang zum Thema
haben. Aber schon die chrliche Schilderung und
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Darstellung der cinzelnen Anliegen bor ein so
buntes Spektrum, das in dieser Unterschiedlich-
keit bereits dramatische Aspekee enthalten waren,
die fiir die spiitere Lesung einen wichtipen Zugang
eriiffneren. Was wurde von den Teilnehmern iiber
ihre Motivation an dem Seminar geduBert? Dazu
zwei Beispicle:

1. “Ich arbeite seit mehreren Jahren mic alten
Menschen. Ich mache dabei zunehmend die
Erfahrung, dafi mich alte Menschen enttiiu-
schen, Ich finde, dafl sie 2u viel klagen und 2u
weni eigeninitiativ werden. lch méchre mich
in diesermn Seminar dariiber auseinandersetzen
und haffe, dall sich bei mir dadurch cinipes

verindert,”

“Mein Opi ist 75 Jahre und har sich zwei Mo-
nate nach dem Tode meiner Omi in eine neue
Frau verliebt. Fast alle in der Familie finden
sein Verhalten unmaoglich, machen ihm Vor-
wilrfe und machen ihm das Leben schwer. Ich
kann meinen Opi gut verstehen und habe in
dieser Situarion grofle Schwierigkeiren mic
dem Rest meiner Familie, Ich wiinsche mir,
dall ich in dem Seminar Anrepungen bekom-
me, wic ich mit dieser Situation umgehen
sell.”

E-.'I

Im anschlieBenden Gesprich tauschien wir Erfah-
rungen aus, die wir im Umpang mir alten Men-
schen gemacht haben und artikuliercen auch Ver-
mutungen, wie wir unser eigenes Alterwerden
nach Maglichkeit organisieren und erleben mich-
ten. Nach kurzer Zeir war fiir dic einzelnen Teil-
nehmer klar, daB ihr gemeinsames Anliegen gera-
de auch in seinen offen geiiuBerten unterschiedli-
chen Facerten unser gegenseiriges Verrrauen deut-
lich gestiirke hat.

Einige Teilnchmer hatten von zu Hause Texte
mitgebracht, die sich mit dem Thema Altern be-
schiiftigren. Eine Teilnehmerin las zum Beispiel
kluge Aphorismen von Lichtenberg vor. Ohne
Frage hatten sie etwas mit unserem Thema zu tun.
Aber dann passicrte ctwas Eindrucksvolles. Eine
andere Teilnehmerin ergihlte ihre sinnlichen Er-
fahrungen, die sie gemache hatte, als sic alte Men-
schen wusch. Ich ermunrerte sie, diese Erfahrun-
gen in einen kurzen Text zu bringen, und als sie
den kurze Zeir spiiter vorlas, stand plarzlich die
Encrgic ciner Erfahrung im-Raum, dic spiirbar
werden liefi, welche starken Emotionen von der

Vortragenden ausging,

Die “szenische Lesung” als Theaterform

So lautere der Texte, den Birgit in der Lesung
vortrug;:

Hetnui, gf#ﬁ:‘ Hawe

Hane, Filechen

Haus, Hautfalten, Furchen - Furche?

Kirperspuren, mit dem Finger nachgezeichner, erzithlen Ge-
schichten,

Muff sie waschen, waschen, sie soll sauber sein, sauber sein, der
Gerich des Alterns. Frische soll rein, Frische.

Eine alte Frau, Faltenringe um die Augen geworfen starren mich
an, starren, stiilpen sicl iiber meinen Mund

ihre Wangen schaukeln, schaukelten im Wind, wenn er nur we-
hen wiirde,

das Bael ohne Fenster. Feuchtigheit klebt schon an mir. wenn ich
die

Wohnung betrete.

Zeitnot,

Leise schabt und schabt das schlaffe Hingen - Hintern, denke ich,
seh sie vorm Spiegel und mich sie waschen, Frottee reibt ihre
Haut méglichst nafl, nafl, mglichst tracken, ich hisre ihr leises
sewfzen hinter dem Schaben der Hawe, Frottee streicht cine sichere
Fliiche, die Hawt simmer zum Herzen, bére ibr leises Seufzen,
ach,

Zeit tiite gur.

Hiitte ich mebr Zeir, so wiirde ich Linien mit dem Finger ziehen
thren Spuren mach und kleine Wege auf

thre Haur Lichelte

manchmal weinte ibr Haar sich hinab auf ihre Briiste

und ibre Pobacken schawkelten leise

Maikifer flieg...

Und ich geb mir die Zeit

von Haut zu Haut Geschichten zu fiiblen,

ich hore sie Enistern mein Obr nah an Deinem Mund, Frau.
Und ich tausche das Waschen am Fluf§ gegen das Baden in einer
Quielle.

Ich kam in diesem Zusammenhang auf die Bedeu-
tung zwischen einem sinnlichen Zugang und ¢i-
nem intellektuellen Zugang in Bezug auf unsere
eigenen Entwicklungsméglichkeiten zuriick.
Kopfgeburten iiberlagern den persinlichen Zu-
gang zu den Auscinanderserzungen, dic fir uns
personlich von Bedeutung sind, die nach Kkirung
suchen und niche mit den Erkenntnissen anderer
gelést werden kisnnen. Persinliche Erfahrungen
sind energetischer als unerlebte kluge Siitze, Fiir <
Theater ist das elementar.




Die “szenische Lesung” als Theaterform

Formale Aspekte bei der
Gestaltung

Der persénliche Zugang legt die Grundhalrung
fest, mit der wir das Thema bearbeiten und mit
der wir dem Publikum gegeniibertreten. Eine
szenische Lesung wiire von ihrer Dramaturgie
jedoch zu einseitig, wenn wir das Publikum nur
mit unserer Grundbefindlichkeir konfronticren
wiirden. Eine szenische Lesung hat mit Theater
immerhin soviel gemeinsam, das wir unser Publi-
kum durch unterschiedliche Gefiihlslagen fihren
und daB wir Abwechslung durch inhaldiche und
formale Konrraste schaffen. Gerade wenn ich
mich einem emsten Thema widmen michite, so ist
es wichrig, Punkre zu finden, iiber die ich auch
lachen kann, iiber die ich mich lustig machen
kann, von denen ich mich distanziere; es ist also
wichtig, dieses Thema aus unterschiedlichen Per-
spekriven vorzubereiten. Alleine die Uberlegung
einiger formaler Aspekie bringt mich zu Variatio-
nen {iber das Thema, die dem Zuschauer Anre-
gungen von unterschiedlicher Qualitir aus unter-
schiedlichen Perspekrtiven und in unrerschiedli-
chen Stimmungen prisentieren. Zehn Aspekre
sollen diese Vielfalt verdeutlichen.
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Die Raumgestaltung

Eine besondere Aufmerksambkeit komme wie im-
mer im Bereich des Thearters der Raumgestaltung
zu. Es geht dabei um die Anordnung zwischen
Auftritesorten und Publikumsplitzen sowie um die
Art und Hiufigkeir der Auftrite und Abgiinge.
Verbunden mir dieser Raumgestalrung ist eine
Lichtkonzeption und die Entscheidung iiber frem-
de Tontriger. Nachlolgend soll kurz die Raum-
konzeprion fiir die szenische Lesung erliurert wer-
den. Sic ist im Gespriich mit den Swudierenden
gemeinsam entstanden,

Unser Veranstaltungsmum bieter die Miglichkeit,
keine Guckkastenbilhne Hir die Veranstalung zu
withlen. Diese Bithnenform bietet zu viele Ein-
schrinkungen sowohl filr die Spieler als auch fiir
die Zuschauer. Ab der fiinften Reihe bestehen
schlechre Sichrverhilnisse, und fiir iltere Men-
schen ist teilweise auch die Akustik in den hinte-
ren Reihen ungiinstig. Fiir abwechslungsreiche
Auftritre und Abgiinge ist die Guckkastenbiihne
ebenfalls wenig geeignet. So ist nach den ausfiihe-
lichen Besprechungen eine Kreuzform entstanden,
dic vier Zuschauerblicke ermagliche, in denen

Whs steht mir neben eigenen Texten in einer szenischen Lesung zur

Verfiigung?

. Lircrarische Prosatexic

. Sachrexte von Experten, Parteien, Randgruppen usw.
. Dialogische Texte

Lyrische Texte

. Lieder

. Werbetexte

. Witze, Anckdoren usw.

. Interviews und Originaliexte von alten Menschen

. Filmausschnite

. Dias, Karrikaturen und weiteres Bildmarerial, und anderes
mehr

bR -~ e B LU ¥ B I
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Alle diese Texte oder Bilder kiinnen entweder aus
fremden Quellen stammen oder auch von uns
selbst entwickelt worden sein. Wichrig ist bei der
Auswahl dieser unmcluudhdtm Moglichkeiten
~ ¢ine Dramawrgie zu entwickeln, die meiner In-
~ tentior amupa‘nd'n Und bei allen Ubulegungen
ﬁmﬁdﬂ‘ﬁwﬂlmngmht natiirlich meine
[ ’nm'ﬂmm::h Mafstab
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die Plitze so angeordnet sind, dall die Zuschauer
sich reilweise in den jeweils gegeniiberliegenden
Bliscken gut sehen kinnen. Dies fordert im Unter-
schied zum Zuschauerblock bei der Guckkasten-
bll."l.l'tl'lc C'Enfl'l l:cas:ﬂ.'n Sicillkunlakt, dr.'r W‘I-fdﬂﬂ“l'l
eine vertrautere Atmosphare gewihrleistet. Fiir die
Aufritte gibt s an den vier Seiten vier Auftrits-
orte, die durch das zentrale Scheinwerferstativ mit
vier Scheinwerfern jeweils einzeln oder auch zu-
sammen beleuchrer werden kinnen. Dadurch
brauchr kein Schauspicler den Bilhnenort zu ver-
lassen; der jeweils aktuelle Aufrite wird lediglich
durch den Scheinwerfer akzentuiert.

Wichrig fiir eine szenische Lesung scheint mir
nicht allein die Empfehlung unserer speziellen
Biihnenform zu sein, sondern der Hinweis, dal8
im Hinblick auf die Raumgestaltung konzeprio-
nelle mn:rlcgungen bewulit angestellt werden
sollten. Durch die veriinderte Raumaufteilung
kann eine Veranstaltung bereirs auf seinen beson-
deren Charakrer aufmerksam machen. Aber auch
diejenigen Zuschauer, die den Raum zum ersten
Mal berreten, spiiren den bewufren Gestaltungs-
willen einer Gruppe, der oft eine posirive Einstim-
mung auf die Veranstaltung bewirkr. Nachlissig-
keiten oder Nichtbeachrung dieser
Raumgestaltungsfragen signalisieren andererseirs
auch Machlissigkeiten in der inhaltichen Vorbe-
reitung der Veranstaltung.

Das Programm unserer
szenischen Lesung ,Nehm'Se 'n
Alten”

Unser vorbereitetes Programm enthielr vier Teile.

1. Die persiinliche Vorstellung der Darstellerin-
nen und Darsteller, in der sie (wie am Anfang
beschrieben) thren Zugang zum Thema Altern
erliurern,

2. Unrerschiedliche perstinliche Zuglinge zum
Thema Altern

3. Kurzweilige, freche und profane Perspektiven
zum Thema Alter

4. Beitriige zu ernsthaftem Nachdenken iiber das
Thema Altern

Im folgenden cinige Beispicle aus dem Programm-
punke , Persinliche Yorstellungen™

wohmmmkhrkomm.mwﬂwn_lil}t

Die "szenische Lesung” als Theaterform

Mein Name ist Kristin, Ieh studiere im fiinfien Fachremester Sozialpid-
agogik an der Fachhochschule Mitnster. In der Auseinandersetzung mit
meiner eigenen Familienbiografie, tiber die ich nach dem Tod meiner
Grrofimutter verstirks nachdachre, erlebre und erlebe ich, wie sich die
Rollen in der Familie umorientieren miissen, insbesendere die Rolle
meines Grofivaters. Durch ihn bebam ich einen neuen positiven Rezug
zum Altern und vollzog Erfakbrungen, die ich hier an dreser Seelle nun

mitteilen mochte.

Mein Name ise Monika.,
Nachdem nun meine drei Kinder, sie sind jetzt 17,14 und 10 Jabre alt,
wie man so schin sagt: "Aus dem grébsten raus sind” stand ich vor der
Frage, wie rch meine zwette Lebenshilfiz jetzt gestalte,
Ich habe mich fiir ein Stueium hier am Fachbereich entschieden, mit
der Zielvorsiellung nach ﬂﬁ{g‘!m A&;{'Huﬁ efne newe sinnvolle Titig-
keit in der Arbeis mit alten Menschen zu finden.
Die Auseinandersetzung mit den Problemen des Alterwerdens ist fiir
miich eine perioniiche Herausforderung.
Metn Wunsch ist o5, durch einfiiblendes Verstehen Menschen in threm
letzten Lebensabschnite hilfreich begleiten zu kinnen.
Ich miichte meine Vorstellung mit einem Zitat abschliefien:
Die Bedeutuing einer Kulturnation mifi sich weder an der Zahl
shrer toten Komponisten noch an der ihrer Krafifahreeug-
produkrion, sondern an der Arr und Weise, wie ilre Alren wolinen

und wie die fiingeren mit ihnen verkehren.

Ich bin Ralf-Michael. Denke ich iiber alte Menschen vder das Altern
nach, fills mir spontan meine Groffmutter ein, mit der ich ache fabre
gemeinsam in einemn Haus wohnte,

Nach heutsgen Mafseisben wiirde sie vermuclich zu den sogenannten
“jungen Alten” gehiren, denn sie ging bis kurs vor ihrem Tod 1985
thren Interessen nach, Niche nuer dic regelmiffigen Kontakte zur Fami-
lie, Freunden oder ihrem Seniorenkreis nahm sie aheiv waly, sondern
anich nesen Dingen wie Urlawbsreisen mit cinem befreundcien Ebepaar
stand sie aufgeschlosien gegendiber.

In Begegnungen mit anderen Menschen, gleichgitleig ob jung oder alt,
war ibr der Austausch van Meinungen und Ansichten wichtig.

Sie wollte lernen und kavnte uns Enkelkindern mit thren

und Geschichien sogar noch etwas lehren. Einer threr Sitze in diesem
Zusammenhang lautete: ‘Al wie eine Kub, man lernt immer noch
dazu.”

Annetre ist ausgebildete Krankenschwester, stu-

diert Sozialpidagogik und arbeiter nebenher noch

in einer Pflegeabreilung. Grundsitzlich macht sie

das gerne. Thr Kanrakt entsteht niche automarisch, |
nur weil sie einen alten Menschen vor sich hat. Sie 1
LBt sich auf diese Menschen ein, wie auf andere

mit Wiinschen, Anforderungen, Wmlhmg:n

Sie gibt keinen “Alten-Bonus®. Da wir im Alltag ja

auch nicht stindig Menschen treffen, mit denen -



net, die sie aus unterschiedlichen Griinden unaus-

stehlich findet. Thr Gedichr "Lust am Leben” ver-
mittelt diese ungeschminkee ehrliche Halrung,
Klar, daf sie sich noch mehr vermiuelr, wenn
Annetie thre Zeilen, thre in knappe Worte geklei-
dete Exfahrungen selbst vortrigr.

Lust am Leben

Alte Korper,
Fdnﬂr ?

welke Haut,

Wo ist der Mut geblicben,
ins Leben zu springen;

die Energic

den newen Tag zu beleben?
Geeh hinaus,

ich warse auf dich.

Macht von dir hiren,

wie ef war

damals

als deine Haue seraff;

dein Wille sungebrochen war.
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Erziihle mir,

wie es 15t

alt zu rein

wnd ich erzible dir,

twie e it

Jung zu sein

Und wir werden Gemeinsames ﬁm:’m
Die Lust am Leben

oder

wir werden niches Gemeinsames finden,
"ﬂﬂ, WRere qu'f J'-i-'l‘.'rﬂffﬂ' F.I':(;J frennen.

Gelr bimas.

Die u.ugr.t'.';.-'rz_rr Fagsung dieres Beitrags erechien zu-
enst in: Gesichter und Gesichtspunkte des Alterns.
Ringveranstaltung der Fachberciche Sozralwesen und
.Fﬁaxr der Fachhochschule Miinster .Ffrjg. von der
Fachhochschule Miinster. Fachbercich Sezialwesen.
Miinster 19985,

Anschrift des Verfassers:
FHS Miinster, Fachbereich Soziolwesen
Hufferstrafe 27, 48149 Minsler

Soziale und asthetische Prozesse
theaterpadagogischer Bildungsarbeit

Zehn Thesen, acht Falle und ein utopisches Nachspiel

Etwas geht vor, fillt auf. Ich nehme es wahr, be-
ginne zu deuten, schon wird es bedeutsam: ¢in
Vorfall, ein Ereignis, ein Tatbestand, Oder die
Vorstellung davon. Ich michte mich mitreilen
und suche nach Worten. Ich erfinde, in Laune,
eine Geschichte dazu oder ziehe, im Ernst, Thesen
davon ab. Zwei Méglichkeiten. Beide spiclen mit
Erfahrung, der eigenen und der anderen, oder
geben nichis her, Denn beide zielen auf das eine:
zu kliiren, was wirklich der Fall ist.

Vorspiel

(Utopie [gr.], die; -, -n: von ou topos, kein
Ort, nirgendwo)

Ein belicbiger Raum, méglichst leer, miglichst mehr
atls dreifiig Meter im Quadrar.

I der linken hinteren Ecke steckt auf einem Seativ
cin Scheinwerfer, der keine Wirkung hat. Daran

Bernd Ruping

anﬁiﬁffrﬁmd. ﬂ'uf und unter einer Stublreibe, die bis
iiber die rechte Raumecke reich, stehen ungeordner
Taschen, ein, zwei Rucksiicke, Kleider. Schube, hin
und wieder eine Wasierflasche oder Thermoskanne,
Die Wandrafel zeigr eine Strichzeichnung von
Pamela Anderson. Auf dem leteten Stubl stebir eln
Kassettenrekorder, darauf liegen ungeordner mehrere
Kasserten ohne Hiille und eine Chinabladde, davor
cin Staffiter und ein bunter Plasiikball

Durch die Fenster, deven Varhdnge sich in der Raum-
ecke stawchen, falle Tageslicht. Sie seehen auf Kipp,
bis auf das vorleszte hinten, das ganz gedffner ise und
eirie Gg‘ﬁf}rfﬂqurﬂe bilder, Die Temperatur ist el
Entsprechend die Haltung der zwélf bis sechzehn
Personen, von denen weit mebr als die Hilfte weib-
lich sind. Eine macht Debmiibungen, drehe plieelich
zior Reawrrimitte wnd klatscht in'die Hinde,

A Wir laufen locker durch den Raum.”
B .Und wohin?*
A, Nirgendwohin."
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Die Thesen
(These -!H1"|;_I1| die; -._-:_Jﬁlﬂ'};u-l_lm =

[Lehr-, Leit]sarz, zu beweisende Behauprung)

|
__L:rnu.'l,'l_;r erhishen die Oriskennenis.” (Vietname-
sisches Sprichwaort)

Thearerpidagogik fihre die Schrittfolgen und

Zielbestimmungen bildender Prozesse in die Krise

der vagabundicrenden Arbeisweise der Kunst. Die

Darstellende Kunst bindet sich dabei ganz an die
ln_-t-,-il]gh,-n Menschen, die den dstherischen Prozef
durch ihre Handlungen und Haltungen, durch
ihll,'l'l ]'.l!_'.ll'll'hlﬂ.l'l. il'l]i_' “NIEI.II!,'I"E.L”L[(.' 'i!Fl.E.] :\-li.'i!_"\lll;l.;L'll
in Form l-nrlt_'_rrl

3

Dieser Vorgang verpflichtet seine Protagonisten
auf einen besonderen sozialen Gestus, Er ist ge-
prigt von Neugier, Experimenrierfreude und der
] LsL, IliL' .|'|H|l"=i'|| |||'|I| ll_l'\ .iFHlI'I(' ralll| |5('|!!1‘[\ |'|“'||
und sich cinzuverleiben. Er serzr Wachheir Hir das
Nicht-Planbare voraus, den Mut, ungewishnliche
Rahmen zu erproben, vom Eigenen zu lassen und
sich selbst aufs Spiel zu seczen.

4

Die ]‘.-.'id.lgngm he "l.l.']E"'rhl. hl'.Ln-:', hinder jeden
Kunstanspruch an Prozesse der (Selbst-)Bildung
der "l.1il-\j'-ir|:.-mh-i|, die mit sich und an sich, han-
delnd und berrachtend, in geselliger Verstindi-
gung und xim-lr rischen 'k'u-r:,_p-!_l,:-l'u-crjmilll-. I\Ill1:_:<'|1.
zu der ihnen eigenen Gestalrungsfihigkeir fort-
schreiten,

5

~\I.II'III il1l{i\]l+ll{'l|L‘\ ."l.'li“\ill.“. l'l'l'\lL'L.l'”l:FE,_'j.'” El J'Llil”l'l\r.:'
ver Form finder und sich darin gleichsam verge
sellschaftet, sind die Maxime und Modelle von
Bildung, Astherik und Soziologie verwandelr - Fir
diesen gliicklichen Augenblick gestalreter Gegen-
warr, der ein Publikum verdient und benbrigr.

1]

5o zielt Theaterpiidagogik auf den sozialen Prozefd
als einen Asthenischen und auf den dsthenschen
III”H'J.'I\I- ;I[\ i‘i!ll']! \[liiill{‘l'l. \‘i:r.lfli'\;iill lnk'i'll.l llil\ il.'
andere als Tricbfeder und Korrekeiv des Bildungs-
vorgangs (bis hin zum Applaus, bis hin zum

-I -L]FH."H LER 1||H.!:l.'|l'|.

Produziert werden sowohl gestalrere Bilder und
Szenen nach Maflgabe der gefundenen istheri-
schen Form als auch gestaliete, im dsthenschen
wie pidagogischen Sinne: gebildete Subjekre. die
den Bildern und Szenen standhalten, die ithnen
spiclend Prisenz und Lebendigkeir geben,

]

Spiclend bedeuret hier: im Widerspiel zu den Re-
geln und Ritualen des Alltags, als Selbst wnd als
Rolle gu .ml'gz-.'lmhrn sein. Das serzr die Akzep-
tanz der Spielregeln ebenso voraus wie die Berer-
schaft, dem sich erschlieBenden Formgeserz zu
l'.:lll‘._:{'l'l. I.il'!l:'i n l[il' NJ{I("'{:_'\('I' Ili':' {. ;JII.I:II.{].!}"["E'I l{["I
Miteinanders, so das Formgeserz den Rhythmus
des Besonderen, das auf dem Spicl sichr.

|

Gelingendes Spiel, als Mator und Mentar der
Formgebung, ist ein wesentlicher Mafstab fiir die
Qualicic theaterpidagogischer Bildungsarbeir.
«Hier geht Sponrancicic mir angeeignetem Den-
ken in Strukwren ein Biindmis ein® (Chnistel
Hoffmann). Dabei ist unerheblich, ob es fir
psycho-soziale oder dsthetische Zwecke gebraucht
wird.

10

Ihearerpidagoge und Thearerpidagogin sind
weniger als Spicl-Lerfer denn als Spicl-Moglich-
macher (engl. fascilitator) gzt'lhrnlcr:. lhre Kunst ist
weniger die des Dirigenten und (Be-)Lehrers als
lEif' Jl['] 1 Il'l EAITImeEn |_:|_'_|. .H."d'}‘l"]'f.ff‘-{'] . :\l'jll nierer
Eklektizismus fiihre darin weiter als getreue Jiin-
gerschaft, Er setzt die miglichst umfassende und

|:|1:5:_'|Fi.'l'nr pr.ll-;t]-.r]u‘ Kennenis der Lehren der

Klassitker™ voraus.



Die Fdlle
(Vorfille, Unfille, Zufille - alle wahr, bis auf
die Mamen)

Am Arbeitsplatz sind . Fille” Reswltate von Kollisionen, die die Fassade
der Stabilitit und Sicherheit zerveifien und die zugrundeliegenden
Widerspriiche sichtbar machen. So kann ein Unfall zur Uberprifung
der gesamten Sicherheitsvorkehrungen, ein Rechtsfall su Uberlegungen
iiber das gesamte Rechtssystem fiibren. (Oskar Negt in: Soziologische
Phantasie und exemplarisches Lernen. Frankfurt a M./Kiln 1971)

1

Typisch minnlich

Klaus Berger, 26, arbeitsloser Sozialpidagoge, hat

sich gut vorbereirer.

Zweidrittel der Vollzeitfortbildung liegen hincer

ihm.

Er weill von der Dramaturgie einer theater-
pidagogischen Ubungseinheit.
Er weill: er har wenig Zeir.
Und: er wird beobachter.
Er teilt die Klasse: Midchen nach rechis, Jungen
nach links, in zwei Reihen gegeniiber. ,Bildet eine
Gasse™, sagt er, ,Po zur Mitte. Wenn ich klatsche,
drehr ihr euch gleichzeirig um, und die Midchen
machen den Jungen typisch méinndich vor und die
Midchen den Jungen typisch weiblich, Fertig? -
Lost*
Ein Junge bleibt ruhig und halt sich zuriick. Er
drehr sich nur um, die rechre Hand greift den
Ellenbogen des linken Armes, so stehrt er da, etwas
im Hintergrund.
«Das”, sagt sogleich ein Midchen, ,das ist ppisch
weiblich. Echr."
Der Junge, er heiflt Robert, wird rot, und die an-
dern rufen: . Stimm¢!"
Sein Spiel ist aus, bevor es begonnen hat.
Klaus Berger sagr: .Halt! Ich habe einen Fehler
gemacht. Wir fangen anders an.”

. 2 So bestand er die Priifung.

2
Man mul sich gut aufwirmen!
Grere Westkamp, 21, Ericherin, liuft durch den
Raum. Sie lillt die Schultern fallen, kontrolliert
ihren Atem, hechelr auf Zuruf, wobei kurz das
Bild ihres Mannes auftauchr und ihre Konzentrati-
on stbre. Jetze sammelt sie Blicke und begriift die
anderen mit einem Kérperteil. Sie wihlr den rech-
ten Ellenbogen, sicherheitshalber, Am Ende geht
sie auch iiber die Innen- und AuBenseiten der
FiiBle, auf Hacke und Spitze und, so gur es eben
gehe: Jzu neuen, unbekannren Ufern.”
Als sie mit geschlossenen Augen jemand anderes

~ finden und ertasten soll, iiberfillt sie Panik.

} 'iy;,  Jlch spilrte die Wiinde, vor dic ich knallen wiirde.”
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3

Sich varstellen

MNacheinander im lockeren Lauf einen Halbkreis
durchmessen, an Wand und Stuhlreihe vorbei und
zuriick, um dann in einen sicheren Stand vor die
Gruppe zu springen, Dort Atem holen und sagen:
Jlch heife Christa Peschke,”

Frau Peschke, 48, ist Hausfrau und Mutter. Sie
will nach zweiundzwanzig Jahren wieder zuriick in
ihren Beruf als Lehrerin an der Grundschule. Be-
vor sie loskiuft, nimmir sie noch schnell einen
Schluck aus der Thermoskanne. So schafft sie
leicht den Halbkreis und auch von der Stuhlreihe
zuriick bis vor die Gruppe. Beim Sprung in den
sicheren Stand aber knickt sie links weg und reifit
sich die Biinder in Fufigelenk und Knie.
~Unterwegs war ich mir immer unsicherer: Wie
meinen Namen sageni™

Ein andermal kam Norbert Schifer, 32, Sportleh-
rer an Berufsschulen, nicht so weir.

Er vergall um dic Zentrifugalkraft und rannte vor

die Wand.

Zwischenspiel

Partnerarbeit. Nach 15 Minuten spielen die Teilneh-
merinnen wnd Jetinehmer ihre Szenen paarweise vor,
Die anderen haben Beobachtungsauftrige. Eine fille
ans der Rolle,

A Scheifle! Ich fiihle mich so... - beobachrer.”
B .Stimmt”®

A .Aber das bringt mich raus, Mir wird heif},
und ich muf lachen.”

B ,.Spiel damir!®

4

Deja vii

Heinrich Heckler, 62, Rentner und bepeisterter
Laienspieler, sucht, wie alle anderen, Bilder im
Raum. Er verweilt kurz am offenen Fenster, ihm
ist nicht kalr. Weil drauBen nichts zu finden ist,
w:rfu'gt cr dic Mzscrung l.ICS F‘E"Efﬂrrﬂhlﬂcnﬁ. dtl
immer noch in den Raum ragr. Er finder ein Ast-
loch und schaut hindurch:

Ein Mann auf einer Lichtung in einer Tannen-
schonung, ein Minnlein eher, diirr und erwas
verloren. Der Alte beginnt zu summen: Ein
Minnlein steht im Walde, ganz still und stumm.®
Dabei winkele er das linke Bein etwas an und ver-
sucht, auf einem Bein vorwirts zu kommen: ,Sag,
wer mag das Minnlein sein, das da steht im Wald
allein.” Als ihn das Licht des Scheinwerfers erfafr,
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irgendwo in der Mitre des Raumes, stolpert er,
schreit Deckung” und Fille der Linge nach hin.
Jleh war s niche, Herr Lehrer®
die schon seit einiger Zeit vor der Wandeafel stehe,
und ducke sich, ganz jung jetzt und verletzlich, in
die Ecke.

Es ist ruhig im Raum, keine Bewegung, Nur die
beiden. Vorsichtig hebr der Alte den Kopf zum
Midchen hin und beginnt leise zu summen. Da-
bei rappelt er sich hoch, stehr schlieflich wieder
auf einem Bein, hilpft vorwiirts. Das Miidchen
stoft sich von der Ecke ab und ruft: \Komm, spiel
mit mir!™

wDeckung”, schreir der Alre, und Eille, schwerer
noch als beim ersten Mal,

Wleh war’s nicht Herr Lehrer®, liistere das Mid-
chen, und duckr sich in die Ecke.

Das trifft auch den Theaterpiidagogen. Er hat die
Anschlufiibung vergessen und nimme sich mit
den anderen eine Auszeit. Zu viel steht im Raum:
Erwas ging vor.

, Riisterr die Frau,

5

Undine geht, dramatisch
Ich habe einen Mann gekannt, der hieff Hans, wund
er war anders als alle anderen. Noch einen kannre
sch, der war awch anders als alle anderen. Dann
etmen, der war ganz anders als alle anderen, und er
hieff Hans, ich licbte ihm. In der Lichtunyg iraf ich
ihn, und wir gingen so fore, ohne Richtung ...

«Dhas ist mein Text, Savz fiir Satz®, sage Irmi
Hohmann, 26, Literaturstudentin, und mag von
keinem lassen. Ich liebe die Bachmann.” In einer
Collage von klassischen Licbesszenen geht das crst
einmal, Mach Faust und Grerchen vielleicht. Oder
nach Desdemona, wenn sie zur Nacht gebetet hat.
Tagelang, und zehn stehen immerhin zur Verfii-
gung, ist Irmi beschiiftige, Man sicht sic durch die
Girten g:hcn. den Text in der Hand, man hirt sie
in threm Zimmer reden, manchmal weint sie los,
wihrend der Gruppenarbeitsphase. . Es ist 5o viel
darin.” Aber sie will nichis abgeben. Stellt sich
stur und wird knéirig. Am Ende [ehlt sie bei der
Gruppenarbeit, das mache es fiir die andern leich-
ter,

Sic haben Spal.

Irmi lernt auswendig, spriche selbst beim Essen in
Zitaten, meint es ernst: ,Ich bin unrer Wasser.”
Und: ,,Die nasse Grenze zwischen mir und mir”
Man hile ihr einen Plarz frei im Szenen-Ablauf,
ziemlich am Ende, Bei der Hauptprobe springr sie
in die Stelle, schiiteelt ihre langen Haare, greift
hinein, hile sich daran fest, Sie suchr den Halte-
punke, kriegt kein Wore raus, findec sich nichr
wieder, Die Collage kippr.

der Bﬁ!me packt sich tm Smﬂh:t:duwﬂqn

Der Theaterpidagoge sagr: .Wenn du gehst, fehle
was, Gib uns einen Satz! Achte auf den Rhythmus,
und bring’s auf den Punke.”

Irmi bleibt. Bei der Generalprobe schaut sie zu,
konzentriert und von aullen. Als ihr Stichwort
komm, sagr sie zu den Minnern: ,Stelle mich
vorsichtig auf die Biihne, bitte."

Bei der Premiere steht sie, so aufgestellr, Gber cine
Minute. Dann bewegt sie sich, ordnet ihr Haar
vorm Publikum. Keine vierte Wand mehr.

Dann sagt sie ihren Satz.

Ich habe mich erkundigr: Den Sarz hat bis heute
keiner vergessen. Nur lrmi war sich nicht mehr
ganz sicher. Fiir sie ist das alles lange her, und es
kisnnee schlieBlich auch jeder anderer Saez gewe-
sen sein, oder? ,Woaran ich mich aber genau erin-
nerc: Hﬂ.ns SZE im Publikuln!"

Irmi hat SpalS.

Undine ging.

G

Fiinf Mann Menschen, vorletzie Szene

Schuldig” steht im Texy, finfmal, und das bedeu-
ter: einmal auch fiir ihn. Sein Kopf fillr vorniiber
und knicke ab, so wie bei den anderen vor thm, im
eingespielten Take:

J‘LI.? l.ll'ld aAUs.

#Nicht schuldig”, befinder Claus Wehlage, 38,
Stadyjugendpfleger, nach der Premiere.

Noch mit der Rose in der Hand, die er von einem
Zuschauer erhaleen hat, schreibr er seiner Frau,
daf er nichr zu ihr zuriickkommen wird.
Machdem er mir seiner Tochrer Sabine telefoniert

" hat, feiert er, die Rose in der Hand, bis in den

Morgen.

7

Das Zehn-Meter-Breo
Tommi Wendelmann, neun, soll mit Ferien(s)paf®
fiinf Tage lang Thearterspielen. ,Ich springe vom
Zehn-Meter-Brett", sagt Torumi zur BegriiBung,
Als Kapar Hauser soll er aber aus einer Kiste klet-
tern, neugierig sein, alles beriihren, schmecken,
begreifen wollen.
wlch springe vom Zehn-Meter-Brert”, sage Tommi.
Die anderen Kinder spielen den Kaspar. Der ist
gerade in cin Kaufhaus germten und wird vom
Verkiufer gepaclﬂ, weil er s:hmuu.ig ist, alles an-
faft und in den Kiise gebmen har. Was tur er?

+Er hat Angst®, sagt ein Midchm. .Ich habe keine
Angst”, sagt Tommi.

wDann zeig uns, wie Angst gehe. Dias kennse du
doch!”
Tommi kannte es. Der Verkiiufer packe ibn,
Tommi, nein: Kasparulﬂ’t sich los uhdllﬂl#m
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Stiihlen am Boden liegt, und verstecke sich, das
Tier vor der Brust, hinterm Vorhang. Der bewegt
sich, im Rhythmus seines Oberkérpers, hin und
her.

« Wow", sagt cin Junge. Sonst ist es ganz still im
Ubungsraum.

«Das war doch nichts”, sagr Tommi und setzr sich
wieder zur Gruppe. ., Das war Angst”, sagt ein
Miidchen. Zum niichsten Mal bringen alle ihre
Kuscheltiere mir, Kaspar mal zwdlF.

Die Stofftiere machen den Raum zum Kinderzim-
mer.

Aber wer spielt den Verkiufer: Und wo?

«In der Spielzeugabreilung!” sagt Tommi.

DaB das Zehn-Meter-Brert fiir alle zu hoch war,
spielt hier jedenfalls keine Rolle mehr.

Die Thearerpiidagogen armen durch.

8
As(s)oziale Rhythmen
Sabine Wehlage ist elf Jahre alt und freur sich mit
den anderen Kindern der Theatergruppe auf
Weihnachten, Zuhause ist alles anders geworden,
es geht ihr eigentlich nicht besonders put. In den
Auslagen der Geschiific aber glizert und klingt es.
Llch machre, daff wir was richtig Schiines spielen”,
sapt Sabine. Ja", sagen die andern, Sie schmiicken
den Tisch auf der Bithne mit Mandel-Plirzchen,
heifler Schokolade und Sahne: Wir warten aufs
Christkind®.
Reihum wird probiert, mit verschiedenen Famili-
enangehorigen. Der Spiclleiter gihne, Sabine
krarzr sich den Nagellack vom Mirtelfinger.
Als der Kleine Bruder mit dem Finger in die Sahne
fihrr, sage die Mama: LaR das!* und gibt ihm
einen Klaps auf die Hand. ,Aua.” Beim niichsten
Versuch ist ¢s die Schwester, die dic Sahne naschr,
cinmal sogar der Papa. Aber der Rhythmus bleibr,
ja steigert sich:
JLafl das!” - Klarseh! - _Aual™
JLab das!” - Klaeseh! -  Aual
JLafl das!” - Klatsch! - Aua”
Alle sind wieder wach. Alle kennen den Takry, das
Gefiihl dafiir. Und die Geschichten dazu.
Alle wollen das spielen, nur das am Ende, Noch
und noch einmal.
Bis es simmr. Bis die Schlige richrig sirzen.
Und Weihnachten?
+Ganz einfach!” ruft Sabine. . Wir singen O du
[frihliche dazu!”
Kein Weihnachtsfese chne Kreuzigung.
Und ohne Passion kein Theater.

b |
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Das utopische Nachspiel

Im Verlauf der leszen Viertelstunde haben den
Ubungs-Raum betreten: die Ministerin fiir Kunst
und Wissenschaft (M), der Priisident der Fachhoch-
schule (P) mit zwei  Professoren fiir Allgemeine Be-
.frfria;u-'fr.r.:r.lrky'?sf:fnr fﬁ&i{‘}) wind cder Leiter des
'.f}‘a.fmnp.riziugngj:rfm.r Zentrims (1),

M: «Das sollten doch alle, die mit Menschen
zu tun haben, lernen.”

ABO: Bevor wir uns mit Ziergirten beschiif-
gen, lehren wir doch lieber die Grundlagen
ven Ackerbau und Vichzuchr,”

T Und wo bleibt der Mensch?”

P {hc.-ichw]chri[;cnd}: o 03 l‘_ih[ zur Zeir weder
Kunst noch Pidagogik an unserer Fach-
hochschule...”

M (die den Plasrikball entdeckr hat):, Achrung!®

P (mit Machdruck): ..... aber zusammen mit dem
TPZ und lhrem Ministerium...”

M: JZack!™ (sie schieBt den Ball zu A&O, die
vergeblich versuchen, ihn zu stoppen.)

Die Kinder stiirzen sich auf den Ball und treiben ih
mit der Ministerrn durch den Raum. Der Theater-
pidagoge seufet und gibe sich eine zweite Ausszeit,
Der Prisident sagt: . Locker bleiben!” und klopft thm
auf die Schulter. Der Leicer des Theater-
pidagegischen Zentrums denki: | Vorsicht ist die
Mutter der Porzellankiste® wnd sehlieffe day offene
Fenster.

In Wirklichkeit ...

hat die Fachhochschule Osnabriick an ihrem
Standort Lingen zum Wintersemster 1998/99
den ersten Diplom-Studiengang Theater-
pidagogik als viersemstrigen Zusarz-Studiengang
eingerichtet.
Geplant ist, diesen Studiengang sowohl als Voll-
zeit-Studiengang als auch berufsbegleitend anzu-
bieren.
Bnmhungm zum Wingersemscer 1999/2000 an:
Fachhochschule Osnabriick, Studierenden-
sekrerariar, Caprivistraie 1, Postfach 1940, 49009
Osnabriick. .
Informationen: Pressestelle der Fachhochschule,
Tel.: 0591/969-2065 (Frau Wittenbecher); Stand-
ort Lingen: Tel.; 0541/91268-11 (Frau
Heidotting) oder -23 (Dr. Bernd Ruping).
Anschrift des Verfassers:
FHS Osnabriick, Standort Lingen (Ems)

Am Wall S0d 16, 49808 Lingen
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Asthetische und kulturelle Bildung - widerstreitende
oder sich ergdnzende Zielvorstellungen von
Theaterpadagogik? Ein Dialog

Stichwort: Asthetische Bildung

Ulrike Hentschel

Asthetische Bildung soll im folgenden verstanden
werden als Auscinandersetzung des Subjekts mit
sich selbst im Medium der Kunst,

Dal dieser Vorgang in der theaterpiidagogischen
Arbeir notwendigerweise startfinder und seine
Themartisicrung deshalb zu den Grundlagen der
Theaterpiidagogik gehdren miisste, scheint selbst-
verstiindlich, In der Praxis der Legitimation
thearerpiidagogischer Arbeit gehr es jedoch haiifig
nicht um isthetischen Zielserzungen, Thearer-
pidagogische Arbeit muf vielfach mir aufer-its-
thetischen Zielen gerechtfertigt werden
(Gewalipriivention, Verkehrserzichung, Integrau-
on von ... w.i.), um als .nilezlich® zu gelten und
finanzielle Unterstiiczung zu erhalten. Dabei
kamme es dann nichr so sehr auf die dstherische
Qualitiit einer Arbeit an, sondern darauf, wie gut
sie das geserzee Ziel errcichr, den geforderten In-
halt vermittele. So verstanden ist Thearerspielen
nur cine Methode unter anderen, die zur morali-
schen, politischen oder theorerischen Bildung
beirrigr.

Mit dem Verstindhis von dsthetescher, Bildung im
engeren Sinne, als Bildung im Medium der Kunst,
sall gegeniiber diesen vielfiltigen
Funktionalisierungen eine andere Akzentuierung
vorgenommen werden, Der Akzent wird auf das
Wie theaterpiidagopischer Arbeir gelegr und nichr
darauf, sewts sich mitels Theaterarbeit weitergeben
lifir, Asthetische Bildung vollziehr sich - als Selbst-
bitdung - im theatral gestaltenden Prozess. Theater
wird nichr als Medium instrumentalisierr, cine wie
immer peartete Batsehafe zu iibermitteln, sondern
es ist die Borschaft .

Gleichzeitig grenzt sich eine so verstandene disthe-
tische Bildung ab gegen cin weites - inflationiires -
Verstindnis dieses Begriffs als Bildung der Sinne,
der Wahrnehmungsfihigkeit w.ii. Eine solche Aus-
weitung des Verstindnisses von iisthetischer Bil-
dung auf die alltigliche Sinnes- ader Sinn-
wahrehmung ist zum einen von den Vertretern
eines Unterrichisfachs  Asthetische Erzichung' seit
dem Ende der sechziger Jahre angestrebr worden.

- o ; : e

Ulrike Hentschel, Gerd Koch

Die mit diesen Bemithungen verbundene Hoff-
nung auf eine politische, gescllschaftsverindernde
Kraft isthetischer Erziechung hat sich am Ende des
20. Jahrhunderts als vergeblich herausgestellr. Im
Vergleich zu dem in den spiten G0er und 70¢r
Jahren vertretenen piidagogischen Optimismus
lift sich heute eine tiefe Skepsis gegeniiber der
Machbarkeir von Menschen und gesellschaftlichen
Prozessen durch Erziehung konstatieren. Die Vor-
stellung mirt einem gecigneren Werkzeug (Theater)
und dem richtigen know-how" (Theater-
pidagogik) sei die Reparatur des (individuellen
oder gesellschaftlichen) Problems ein leichres
Spiel, gehire der Vergangenheit an und sollte aus
dem Fundus der theaterpiidagogischen Weisheiren
entfernt werden.
Aber auch in der akruellen Diskussion wird viel-
fach keine ausdriickliche Unterscheidung zwischen
dsthetischer Bildung, verstanden als Bildung der
Sinne, der einer Wahrnehmungs-, Geschmackser-
zichung, oder als wahrnechmende und gestaltende
Auseinandersetzung mit Kunst vorgenommen.
Dic postmoderne These von der Asthetisicrung
der Wirklichkeir und der damir verbundenen
WRonjunkrur des Asthetischen” fordert ein allge-
mein wahrnehmungsfihiges Denken im Umgang
mit dieser Wirklichkeir. Kunstpraxis und ¢in sen-
sibler Umgang mit den Wahrnehmungen des All-
tags werden dabei gleichermallen als Beirrag zur
kompetenten Auscinanderserzung mit dieser
Wirklichkeit gewertet. Zwar sind beide Praxen
notwendig mitcinander verkntpft, beim gegen-
wirtigen Stand der Diskussion scheint &s jedoch
sinnvoll, die Differenzen herauszustellen stare sie
zu nivellieren und damit zu einer weiteren Inflari-
on des Begrills Jsthetische Bildung” beizuteagen.
Versteht man demnach fistherische Bildung im
engeren Sinne als die wahrnehmende und gestal-
tende Auseinanderserzung mit Kunst, so folge
daraus fiir die Beantwortung der Frage nach der
Bedeutung des Theaterspielens fiir die dsthetische
Bildung zweierlei:
1. eine Orienticrung an den Besonderheiten der
Kunstform Theater
2. die Untersuchung der spezifischen Erfahrun-
gen, die theaterspielende Menschen im Um-
gang mit dieser Kunstform machen..
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Das heifly gleichzeitig. Ausgangspunkt ist nicht
dic speziclle Bediirfnislage einer Ziclgruppe oder
dil; I'“.‘.'\l“n{,l(.'!{' NHLIItI I.]_:L' };C}L'llhl.il..lr‘f“l. h".'l L:[I.JI"
pen nach ProblemlGsungsstrategien.

Stichwort: Kulturelle Bildung
Gerd Koch

In der neueren wissenschaftlichen Diskussion har
der Kultur-Begnff Konjunkwur: Manche wollen 2
i{. I‘Ill.,'r..l_ll.l]'\.'n'i\."l_'ll‘rﬂ_llth Jli\ '}'E,i‘ﬂl_l'll,'., ..Ii'\ '\i“'."“"lli'
Kulrurwissenschaft verstehen - ausgehend von der
Tarsache oder auch von der Theorne oder 1dee, dall
alles, was uns umgiht. Zeichen sind, zumindest
Zeichenhafuigkeir besiver, und somir als Texr, als
etwas, was man lesen kann, verstanden wird. Der
Begriff der Literarur erweirterr sich: nicht mehr nur
li'-lﬁ., wWils \";I.II S0 NeEnnl,; was von I i.[l'[-!rl._l.l i! }Il |1
tern, Schriftstellerinnen, Journalisten) produziert
wird, soll Literatur sein. “Die Lesharkeit der Welt”
151 ein slogan, der das hier Gemeinte prononziernt
benennt.

Oder wieder anders: Hil:[ung wird Hh'it h Kultur
geserzt; Bildungsprozesse werden als kulwrelle
Prozeste, als Kultivation .'ill:_'.L'\!"Ili'll - dies im je
subjckriven wic im kollckuven und anthropolog-
5“-‘!]1"” *}f‘k'. ‘\tr'jt-.[:.!lti'-'llh }(Ill]!‘l::'ri"lh‘.{'i':: I"rrl”! lj‘.'r
Barbarei zur Zivilisation oder Kulour (diese beiden
zulerzr genannren Begriffe haben wiederum ihren
cigenen Clinch!); von einem unfertigen Zustand
zur Verbesserung soll der Weg gehen.

Auch diese Lesart ist geliufig: Durch Bildung zur
Kulrur - wobei der Weg wie das Ziel von Bildung

als kulturbedeutsam angesehen werden.
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Der Hnrinln:_;-- Max Weber, der sich um die Prizi-
sierung sozial-historischer Phinomene verdient
!_E('['l].il.h.'. h.al.l. ﬁh"! ‘“H.Ll" |q,|[,'.|lt_'|'i'|i,'|| L']1E'I'|iL]\.\'.'||‘.'. tlit'
‘-.'. SIEemanisc !'l % l"ll'\ in lu.ll. || ll.l:._"l'll_ .Ill-l'] mimer
wicder new entfaleer und angereichert werden
miissen, hat in seinen "Gersammelten Aufsiiczen
zur Wirtschaftslehre” folgende Definition von
Kulrur versucht: *Der Begriff der Kultur ist cin
II.E.."'.I'.I'J‘-'."I-LJ!I,’F Die EMmpirise he Wirklichkeir ist fis
uns ‘Kulour’, weil und insofern wir siec mit Wert
ideen in Bezichung setzen, sie umfafic diejenigen
Bestandreile der Wirklichkeir, welche durch ihre
Bezichung fiir uns bedeutsam werden, und nrr
diese.” Das heilft zusiitzlich zu dem ehen schon
Gesagten: Im Gegensarz zum Begriff von der Ge-
sellschaft, im ( :;':._'u'rm.ll.-’ £um "1_1.l-|{'r|| Hr\:_:l il ader
Struktur-Begriff von Gesellschaft haben wir durch
I,[i[_' \-}_‘n'-ﬂ'”l’_i[ll'l!_: ii{"\ Hl'gri”.\ Hlll'.lll Jrl ii‘l'.l’l,lf_" .||]r.
die Gesellschaft brw, auf Erklirung von C resell-
schaft immer dic Werte-Frage miczustellen wnd dic
subjekr-bedeursame Seite von Gesellschaftlichkeir
zu beriicksichrigen. Kann man gesellschaftliche,
soziologische Analysen zur Funkrion eines Cre-
meinwesens strukrurell, fast wertfrel, funkuonal
und/oder quantitativ erfassen (Meinungsumfra
gen, Statistiken), so geht das niche, wenn wir den
Kultur-Begriff heranzichen. Wir miissen dann
nimlich Werte-Diskurs, Qualiciten, personliche/

subjekrive Aufladungen gesellschattlicher Phiine
mene ernstnehmen und in die Untersuchung und

auch Darstellung cinbezichen.

Der Kultur-Begrift umgreift ein reicherces und
|.|.r\|‘l.'tr.1I1.'r|.'l. Feld als der Gesellsc |!1.ﬂ.h-|!]:'§‘1[”.[. lch
gebe zu: eine entfaltete Gesellschaftswissenschaft

reduziert sich nichr auf ein Diagnostizieren von

schlichten Funktionen, bei denen die Subjekie
blofie ZihlgroBen, statistische Daren usw. sind.
Im Augenblick gehe es mir darum,
Begrifflichkeiren priiziser zu fassen, um Differen:
und Anniherung - spiter - wieder zu erméglichen;
doch nicht eine lexikalische Klirung allein wird
]I.H,;'f il”g‘.‘.‘LIll]l‘tlL’”. .I'I.H.h 1.'i|:| |'i.|.|][|.:|l- ler] !,.'.L"'"]l
schaftspolitisches Moment scheinr auf: Wir beob-
..'II.'I'IT!.'” E‘.!'\r I.llih.'rui” t'illt' [)I"I!I.H'Iullilf Vi EII.”I\"iIHLI-
lem, betriebswirtschaftlich-rationalem Denken:
das zweckranional gefiithrie Haus soll sogar fir
Politik, Kunst, Sozialwesen, Pidagogik als Modell
dienen, Zweck-Mittel-Relationen, Effizienz-Den-
ken stchen solcher Sozio-Technik nahe.

Sozio-kulturelles Denken, Erkliren/Verstehen und
i"l.'ll"i{'lll '-il'l.il ilall_“{'l_"'l'll I.'ritiht]! “illj_:l'.‘ull'”'. ’1'.:{ |:|
hier ist begriffliche Genauigheit vonniten: Niche
schlechthin das “Wirtschaftliche” ist das zu Kriri-
sierende, wohl aber die Reduktion von
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Gescllschaftlichkeit auf Berriebswirtschaft; denn
Volkswirtschaft/MNationalékonomie haben immer
auch die Subjekre als politische und wirtschafiliche
Biirger mitbedacht, und auch die Soziallehren und
Wirtschaftstiberlegungen der Kirchen haben das

wirtschaltliche Denken ans Kulturelle herange-
fithre . . .

Kuleurelle Bildung - hier nun wird der Alezent auf
Bildung gesetzt - ist sozialhistorisch verorter, Fiflt
die Wertedimension nichr auller achr, nimmt
Subjekte und ihre (auch Menschheits-)Geschichte
ernst, mspclctir.rl das individuelle Gedichinis wie
das kollektive, das sich in Symbolisicrungen mani-
festiert (2. B. in der Literarur als Kunse; auch mie-
tels Theater als immer neue Wieder-Belebung ...).
Kulturelle Bildung ist ein integratives Verfahren.
Meines Erachtens macht die Edklirung, was Bil-
dung im Iralienischen heillr, diese Vielfale recht
schon deutlich: Bildungsprozesse umfassen dem-
nach - auf lralienisch pesapee - “farmazione”,
“educazione” und “instruzione”, das
alles integricrt, aber unterschiedlich in scinen Tei-

“cultura”,

len gewichret,

Stichwort: Asthetik des Theaters
Ulrike Hentschel

Entscheidend hir den hier zu diskutierenden Zu-
sammenhang - fiir dic o.g. Onienticrung von is-
thetischer Bildung an den Besonderheiren des
Theaters - ist vor allem die Abgrenzung der Kunst
des Theaters von alltiglichen Formen von
Theatralitiit, wic sic gegenwiirtig innerhalb einer
sich als Kulturwissenschaft verstehenden Thearer-
wissenschale diskutiert werden. Auch wenn die
Untersuchung alléiglicher Formen von . Inszenie-
rung” und , Theater® (Stichwort: Performanz)
kulturwissenchaftlich aufschluBreich sind, fiir den
kunstpidagogisch anwendungsbezogen Diskurs
hat sich einesolehe Entgrenzung des Gegenstands-
feldes als kontraproduktiv erwiesen. Ich erinnere
*hier an den umfassenden anthropologischen Spiel-
begriff, der den reformpidagogischen Laienspiel
der 20er und 50er Jahre zugrunde lag, oder an das
Konzepr der Visuellen Kemmunikation” inner-
halb der bildenden Kunst der 70er Jahre (vgl. dazu
ausfithrlicher: U. Hentschel, Alles Theater? In;
KORRESPONDENZEN, 27/1990).

Als Mindestkrirerien zur Kennzeichnung der
Kunstform Theater in Abgrenzung von Formen
alldiglicher Theatralitic schlage ich vor;
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- dic Doppelschichtigheis der theatralen Kommu-
nikation,

- dic kiirperliche Prilsenz der Agicrenden ver-
bunden mit dem vauﬁm Umg-.mg mit einer
Technek der Zeichenverwendung,

- die Trennung von Agicrenden und Zuschauen-
den unter der Bedingung und der Vereinba-
rung thearralen Flandelns zum Zwecke des Be-
frachtens.

Wenn mindestens diese drei Bedingungen erfiillc

sind, kann man von Theater im Sinne einer

Kunstgartung sprechen. Andernfalls handelt es

sich moglicherweise um cine Form alliglicher

Theatralitir, die Gegenstand kultur-

wissenschaftlichen Interesses ist, Dabei ist auch zu, s
fragen, inwieweir der erweiterte Thc.'lll:rbcgrilT- in

soziologischem Interesse - metaphenisch gebrauche

wird und deshalb als Basis fir Thc:ll{:rpﬁd:lgngik,

der es um isthetischer Bildung gehe, ungecigner ist.

Stichwort:
Theater und/ vs. Theatralitét
Gerd Koch

wDhas Theater (ist) maBlos, gewissermaBen alles
llmfﬂs!cl’ld. TE\C‘.!.[CT. hciﬁ[ n'[chr nur dcr SEhﬂL‘lPIEm
und die Ortlichkeir, die Institution und Organisa-
tion, sondern auch dic Auffithrung und Vorstel-
lung im Sinne von .die Gruppe spielt Theater®,
und grundsitzlich und vor allem bedeuter Theater
darstellende Kunst. Aber Theater steht eben nicht
nur fiir das Kunst-Theater, sondern im Ramen
eines gesellschaftlichen Theartralicitsgefiiges gibr es
auch das Alltags-Thearer, gekennzeichner eowa
durch die soziologische Rolle, die Inszenierung
cines Gespriichs, die Dramaturgic ciner Verabre-
dung, wobei die Theatermini reale Verhaltenswei-
sen ausdriicken und nichr metaphorisch gcrnelnt
sind. Theatralidic dominiert ebenso die virtuelle
Realiir der audiovisuellen Medien wie die
Selbsrprisentation erwa in der Politik als Image
und Show und konstituiert Formen wie Kulrus,
Rirual, Veranstaltungen aller Art. Schlieflich zeigr
Rudall Miinz in seinem Modell eines
Theatralititsgeliiges am Beispiel der Commedia
dell’ Arte, daff o5 auch cin . Theater” gibt, das
sowohl das Kunst-Theater als auch das Alltags-
Thearer negiere und Widerstand leister gegen fis-
thetische Isolation und gesellschaftliche Abhingig-
keir. Dieses , Theater™ ist vital, ist der Widerstand
von Korper und Sprache gegen instrumentelle
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Vernunfr, ist lebendiger Erfahrungsraum und
innovativ kritsches Erfahrung-Machen. Es exi-
stiert im Zeitverhiilinis eins zu eins - keine - Verra-
gung: jetzt gilt es, es gilt das Jetzt.” (Florian
Vaflen/Gerd Koch/Gabricla Naumann {(Hrsg.):
Wechselspiel: KérperTheaterErfahrung. Frankfure
am Main 1998, 5. 7 1)

Wenn Wissenschaften, Welterklirungsmodelle
gewissermaRen ans Ende ihrer Leistungsfihigkeir
geraten, wenn sic in ithren Erkenntnis- und Er-
klirungsbemiihungen in cine Krise kommen,
wenn ihre Akzepranz so einfach nicht mehr gege-
ben ist oder wenn das Gegenstandsfeld sich kriiftig
, verindert hat (Mediarisierung, PR, Werbung,

] Warenistherik), dann ist das oft der Anlag, “iiber
den Tellerrand’ zu schauen, auf anderen Terrains
zu vagabundieren. Gesellschafiswissenschaften
haben dies vor Jahren schon getan, als sic cinen

} Begriff des Theaters fiir sich reklamierten - den
der Rolle nimlich. Der Sozialpsychologe Frving
Goffman har weitere Termini und Handlu ngs-

i formen des Theaters in seinen Erklirungs- und
i Beschreibungsversuch von gelingender und mig-
i lingender Kommunikation cingebaur: Bithne,

| Vorderbithne, Drehbuch, Inszenierung . . . Neuer-
L8 dings nun versuchen z, B. dic Kulturellen Studien
(cultural studies) bzw. cthnologische Forschungen
getreu dem Shakespeareschen Verstindnis zu ver-
fahren : “Dic ganze Welt ist eine Bithne, und allc,
Minner, Frauen, sind bloR Spicler” ( (j'hcrsctzung
Elisabeth Plessen). Hat man als Kuluur- und/oder
| Sozialforscher sich dicse Ansichr zu eigen gemachr,
dann kann das “Prinzip Theater”, das
“Handlungsmodell Theater”, die “Strukeur Thea-
ter” ins Repertoire der alleiglichen Sozial-
wissenschaft und ihrer Forschung tibertragen wer-
den, Eine primir isthetische Kategoric wird in
cinen anderen Raum iiberfiihrt - und verindert
sich etwas: Nun wird - allgemeiner, mchr Giilrig-
keit beanspruchend - von “Thearralicic” gespro-
chen. Solches Wahrnehmen, Denken, Bezeichnen,
Ordnen, Analysieren soll - gekoppelt an einen
weiten Theaterbegriff - Zeige-, Handlungs-,
Anschauungs- und Darstellungsweisen panz alleig-
licher Art (nicht nur kiinstlerische) sich vorneh-
men: Strallenszenen und Theaterszanen ebenso
wic etwa das Zelebrieren ciner Messe oder eines
Gerichrsprozesses oder das Ausstellen politischer
Gesten auf dem parlamentarischen Parkere . . .
Und es ist in der Tac verlockend, mi
“Theaualivic” der allviglichen Wirklichkeit gegen-
liberzutreten: Man wird fiindig, kann gue strulqy-
rieren und bekommi zusitzlich noch eine Form
der Darstellung des Gefundenen, Erforschten,

T TS
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Erkannten, bekommt eine Vermittlungsform voq
Wissen - nimlich durch das Kommunikartions-
modell “Theater”. Der franziisische Wissenschafis.
historiker und Professor fiir Astherik {cine hier
interessante Kombination), Jacques Ranciére, hat
den “Versuch einer “Poetik des Wissens” unter
dem Titel “Die Namen der Geschiche® (Hervor.
hebung von mir) vorgelegt (Frankfure 1994 ). Er
kann zeigen, daf die Formen von Wissen, von
Erkennenis, und nichr 'die Sache an sich’ es sind,
die Geschichte und Bildung (und Kulrur) stiften,
auch die Art und Weise des Umgangs, die symbo-
lische Vermittlung also - darin konkrerisiert sich
die sog. Inhaldichkeir. Auch hicr natiirlich eine
Affinicic zum Theacralen.

Joachim Fiebach, einer der Wissenschafiler, dje
“Theaterstudien als Cultural Studiec” (siche KOR-
RESPONDENZEN, Zeitschrift fiir Theater-
pﬁda[:_ng“t. H.27, 1996, 5. 5 ff.) an der Hum-
boldt-Universitit zu Berlin bet reiben (er hat lange
und ausfiihrich die Kulturen/Gesellschaften stid-
lich der Sahara studiert.und daraus - auch sein
erweitertes Theaterverstindnis entwickelt. Er
denkt aus Anlaf méglicher Oprionen fiir die Wei-
terarbeir der Berliner Schaubithne am Lehniner
Platz daran, ,historisch signifikant erscheinende
Bedringnisse , Kliifie, Abgriinde der sozio-kultu
rellen Gegenwart in Phinomenen intimerer
Lebenswelten und den subrilen psychischen
Befindlichkeiten ihrer Subjekte/Gestalter in
theatralen Strukcuren zu verarbeiten und zu pro-
blematisieren, die unmiteelbar als Kunstformen
davon sprechen” (Theater der Zeir. Heft Jan./Febr.
1998, 5. 41). Mit anderen Worten: Das Theater
kénne wohl nur dann “fiir seine jeweiligen histori-
schen Kontexte als Kunstfaktor signifikant bleiben
« +«» Wenn es selbst und so fiir diese (Kontexte,
Anm. gk) im Rahmen seines schr bescheidenen
Moglichkeiten auch incellekruell bedeursam

ist (ehd ).

Fur Theaterwissenschaft, Kulturwissensehaft und
Sozialwissenschaft als systematische Erkenntnis-
und Forschungsunternchmen ist der weite
Theaterbegriff, ist Thearraligic heuristisch/er-
kennrnismiiBig von crweiternder Bedeutung, Fiir
Theaterpidagogik - 5o versiche ich Ulrike
Hentschels Ausfithrungen - mug ein engerer Be-
grift von Theater (und Thearralicie?!) herangezo-
gen werden, einer, der sich dem ketinstlerischen,
dem isthetischen ProduktionsprazeR stark ver-
pllichtet ihlt. Die im Laufe der Jahrhunderte und
der verschiedenen Kulturen arbeirsteilig entstande-
nen Spezialitiiten von Theater, sei es das Hier-
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und - Jetzt des Performariven, sei es die hofische
Tradition, seien es die Spielleute, miissen zur Be-
p,r[':ndun}: einer Thearerpidagogik herangezogen
werden: Theaterspiclen als iisthetische Sozial-
bildung also.

Der Doppelcharakter theatraler
I(ommunikaﬁf_n

Ulrike Hentschel

Ich greife Gerd Kochs Stichwort von den  Spezia-
liiten von Theater” auf, die den iisthetischen
Produktionsprozels kennzeichnen und werde im
folgenden auf eine der bereits oben angehihrten
wopealititen” theatraler Kommunikation einge-

hen, die grundlegend ist fiir den Modus der Erfah-

rung der hPil.']L‘[ll]l.'rl Subjekre und Hir die Miig-
lichkeiten dsthetischer Bildung, die mir dem

Thearerspielen cinhergehen.

Dieses Grundkennzeichen thearraler Kommunika-

tion liegt in der Doppelschichrigkeir ihrer
Zeichenverwendung,

Bekanntermafen verweist die Tawsache, dal ein
HL"HI".“P‘“.'!‘.'T cine |'i5m \i1ig'|l, auf seine di +p|‘n_'ln_'
Anwesenhiir, als Schauspicler und als Figur auf
dem Theater. Die Person des Schauspielers bewegt
sich, sie handelr auf der Bithne, und gleichzeirig
schaflt sie durch ihr Spicl eine Figur in einer
<Iweiren Wirklichkeit”. Diese |"I1_:1|r. die der
Schauspieler durch sein Spiel hervorgebracht hat,
lific sich jedoch nicht vom ihm als dem gestalten-
den Subjeke trennen. Im Gegensatz zu anderen
Kiinsten, in denen das Kunsowerk mit Hilfe eines
Marerials oder Instruments veriuBerlicht werden
kann, bleibr im Bereich der darstellenden Kunst
das g-::.mhc[r ':]hiukt an den Kiir per des ||rm||l!.it'
renden Subjekrs gebunden, es gewinnt keine von
thm unabhingig existicrende Gestale.

Der auf der Ebene der Theaterwissenschaft als
Doppelschichrichrgkeit theatraler Kommunikari-
on beschriebene Sachverhalr, wird auf der Ebene
gestalerischer Erfahrung von allen Schauspiel-
theorien zentrale Bedeutung beigemessen, Im
Gegensarz zu den Zustandsbeschreibungen und -
analysen der Theaterwissenschaft gehe es den
Kinstertheorien um cine Phinomenalogie des
kiinstlerischen Schaffensprozesses. Fiir die Frage
nach der dsthetischen Dimension der Bildung im
Prozess theatralen Gestaltens sind die Aussagen
der Kitnstlertheorien deshalb unverzichtbar.

Asthetische und kulturelle Bildung

Unabhiingig von der jeweiligen theateristhetischen
Grundentscheidung, ob sie sich auf cine psycholo-
gisch realistische oder auf eine stilisierte Theater

form bezichen, der Bruch zwischen Spieler und
Figur also sichrbar werden soll eder nichr, die

] I]_“R'l::_‘ri‘;tl]lll[]:’__‘ wischen .I‘;]'.Ii:l'l{:[' und F'Lgur fiir
den Spielenden wird von den Kiinstlertheorien
tibereinstimmend beschricben,

[‘}i[_’ lij'!’ﬂh[l.[ngﬂ\\'{'iil_' d:'r .&Ij‘il'll‘niit"n lnl l’rﬁ?f[‘:
der Gestaltung gehr in jedem Fall mit einer Spal-
u|11]-_';' der Identitit einher. Die SpicJ:ndﬂn erfah-
ren sich gleichzeirig als Marerial, Produzenten und

Produkte (Subjckte und Objekie) des kiinstdleri-

schen Prozesses, Wesentlich ist, daff der Bruch |
zwischen diesen Identititen, das gleichzeitige Vor-

handensein sowohl des einen als auch des anderen, |

fiir die Spielenden immer bewufr sein muf, da :
andernfalls die Absicht kiinstlerischer Gestaltung
aufgegeben wiirde.

Der amerikanische Theateranthropologe Richard
Schechner spricht in diesem Zusammenhang von
einer doppelten Negation, die die Eigenheit des
Spielens kennzeichnet. Im Moment der Auffith-
rung ist der Spielende ,nicht er selbst® und ,niche
nicht er selbst’ (vgl. Schechner, Theater-
anthropologie, Spiel und Ritual im Kulwr-
vergleich, Reinbek bei Hamburg 1990, 10f). Die
Fiihigkeit, gleichzeitig mit verschiedenen Identici-
ten zu spiclen, sich zwischen ihnen zu bewegen, ist
fiir Schechner eine wesentliche Erfahrung, die sich
in der Praxis des Theaterspiclens, im schauspieleri-
schen Uben gewinnen kifit.

Alle wirklichen Performer besitzen diese Qualiiie
des ,nichr und nichi-nicht Seins’ ihrer selbst und
ihrer Figuren: Olivier ist nicht Hamlet und genau-
so aber nicht-nicht Hamlet, Seine Darstellung
liege zwischen der Leugnung, cin anderer zu sein
(Ich bin Ich), und der Leugnung, kein anderer zu
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sein (Ich bin Hamler). Schauspicltraining richret
seinen Ehrgeiz nichr darauf, die Schiiler in andere
Personen zu verwandeln, sondern darauf, ihnen
dic Miglichkeit zu eréffnen, sich zwischen zwei
Identititen zu bewegen™ (ebd., 233).

Die Frage nach dem Erfahrungsmodus des
Thearterspielens auf der Ebene zwischen der cige-
nen Person und der zu gestaleenden Figur Bt sich
also als eine des Ausbalancierens, eines labilen
Gleichgewichts verschiedener Identititen beschrei-
ben. Im Ubergang zwischen ,Ich* und Nicht-lIch',
in der Erfahrung, Subjeke und gleichzeitig Objekt
eines gestalterischen Prozesses zu sein, liegt die
wesentliche Eigenheir listhetischer Erfahrung fiir
die Spielenden.

Voraussetzung dafiir ist, daf die gespielte Figur
kein Abbild, keine blofle Nachahmung ist. Sie
cxistiert niche als ,\Vorbild', sondern entstehr erst
in der Auseinandersetzung des Spielenden mit
dem cigenen leh und als ein bewuflt gestalrerer
Teil dieses Ichs. In diesem ProzeB verleihe das
Subjekr dem Spiel seiner Einbildungskraft einen
objektivierten Ausdruck.

Inwiefern dieser kiinstlerische Prozel} einen Prozeft
der Selbsthildung beinhalter,und in welcher Weise
dabei isthetische und kulwrelle/soziale Bildung
zusammenspielen, soll abschlieBend skizzierr wer-
den.

Theaterspielen und
Selbstbildung

(zu den hier thesenartig verdichreten Bemerkun-
gen vgl: UL Hentschel, Theaterspielen als dstheti-
sche Bildung, Weinheim 1996).

1. Als durchgiingiges Kennzeichen der Erfahrung
der Akreure im szenischen ProzeB Lifle sich die
Ambiguitit der Spielsituation hervorheben,
“ﬂ{cﬁpi:lcll iit il'l'lmﬂl' WﬂJIII'Id:I'I ITIiI d:ITI
Konstituicren und Akzeprieren unrerschiedlicher,
nebeneinander maglicher Wirklichkeiten. Voraus-
seczung dabei ist allerdings, daf es nicht als Dar-
stellen einer Wirklichkeir im Sinne des Abbildens/
Repriisentierens dieser Wirklichkeir verstanden
wird. Erst die Bedingung, dafl im Spiel eine eigen-
stindige theatrale Warklichkeit erzeugt wird, fihre
zur Erfahrung der Ambiguitit, deren Paradigma
das Verhiltnis von Spieler und Figur ist.
Dieses ,Sowohl-als-auch’ gewinnt in der szeni-
schen Gestaltung seine spezifische Evidenz da-
durch, daf es von den Spiclenden konstituiert und
~am cigenen Leib erfahren wird. Nur solange die
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Wirklichkeiten von Spieler und Figur ,oszillicren’,
das heiflt, solange sie in der Schwebe gehalten
werden, kann die szenische Gestaltung gelingen.
Die mit dieser J'"hml‘}ik;l.l'ltiire:crfnhrung tin]ucrgehtn-
de F.'ihigkril, unrerschiedliche Wirklichkeiren zu
konstituieren und nebeneinander bestehenzulas-
sen, hiingt eng mit einer gweiten Grundvorausset-
Zung kiinstlerischer (_;r.l.i.||[||l|g Zusamimen,

2. Die spiclerische Gesraltung, die sich weder voll-
stindig als Erleben in der Figur, noch cinseitig als
Priisentieren einer Figur auflésen lifr, verweist auf
das in der kiinstlerischen Produktion notwendige
Gleichgewicht von gestaltenden und subjektiv
erlebten Momenten.

Weder gehr es nur um subjekrive Expressivirir im
Sinne blofier Selbstdarstellung noch ausschlieBlich
um distanziertes Darstellen durch das Anwenden
einer theatralen Formensprache. Die Bewegung,
dic den Prozef thearraler Gestlung kennzeich-
net, lille sich vielmehr als ein Bemithen um Ob-
jekrivierung eines subjektiven Ausdrucks beschrei-
ben, dem immer die Subjektivierung bereits ob-
jektivierter Sachverhalte/Gegenstinde vorausgehr.
Mimesis und Konstrukuon, Erleben und Gestal-
ten wirken in diesem Prozess zusammen.

Diese Erfahrung, die mit dem Hervorbringen des
kiinstlerischen Ausdrucks einhergeht, steht, darauf
verweist Adorno in seiner Astherischen Theorie,
im Gegensatz zum Wunsch nach Eindeurigkeit,
nach Auflésung der diesen Ausdruck konstiruie-
renden Spannung von Gestaltungsanforderung
und subjcktivem Erleben. Dic kunstfremde Hal-
tung, die eine solche Spannung einseirig aufzuls-
sen wiinschr, charakterisicrt Adorno unter Bezug-
nahme auf soziologische Erkenntnisse zur
autoriiren Personlichkeisstrukour. Dadurch wird
einerseirs ihre dsthetische Konsequenz deutlich
und gleichzeitig werden dic damit verbundenen
bildungstheoretischen Implikationen und ihre
Relevanz fiir die soziale Praxis themarisiert. Die

in Rede stehende Haloung ist die der intolerace of
ambiguity’, Unduldsamkeit gegen das Ambivalen-
te, nichr siuberlich Subsumierbare; am Ende ge-
gen das Offene, von keiner Instanz Vor-
entschicdene, gegen Erfahrung sclbst” (Adorno,
Asthetische Theorie. Frankfurt/Main 1970, 176).

3. Als eine wesentliche Vorausserzung schauspiele-
rischer Gestaliung gilt die Bereitschalt der Produ-
zierenden, Bekanntes neu zu lernen. sich auf Er-
fahrungen immer wieder neu einzulagsen, auch
dann, wenn sie scheinbar alleiglich'sind baw. zum
wiederholten Mal auftreten. Damit ist wiederum
cinc_grundsiiuﬂnh ambiguose Erfahrung angespro-

.
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chen: Die Fihigkeit, sich mit einem Teil des Ichs
auf das Erleben des ﬂug:nlj]lc]-:s einzulassen und
gleichzeitig die Erfahrungen des Vorausgegange-
nen und das Wissen um die zukiinftige Entwick-
lung zu bewahren.

Diese Fihigkeit geht mit der Leistung des Subjekrs
einher, seine Erfahrungen zu synthetisieren, sich
selbst in diesen Erfahrungen als Kontinuitir zu
erleben und ist nur von dem | |inlr_'rgrund eines
Ich denkbar, das zu solchen Konsistenzleistungen
in der Lage ist, Gleichzeitig fordert die Motwen-
digkeit zur Offenheir gegeniiber neuen Erfahrun-
gen die Einsichr in die Unabschliefibarkeir und
Emeuerungsbediirftigkeit cinmal erreichter
Konsistenzleistungen. Das ,Selbst™ wird dabei als
Potential von Wandlungen und Verinderungen
erfabren. Es wird durch die, mit der kiinstleri-
schen Produktion norwendig einhergehende,
Selbstvergessenheit und Erfahrungsfihigheir im-
mer wieder relativiert. . Selbsthildnisse”™ bleiben
damir unvollendet, .work in progress”.
Erfahrungsfihigkeit und Selbstvergessenheir - als
wesentliche Kompetenzen im theatralen Gestal-
tungsrozesses - kinnen fixierte, normative Vorstel-
Jungen vom Selbst in Bewegung bringen. Daf in
diesem Prozef auch soziale/kulturelle Selbstbildung
geschichr, muR nichr ausdriicklich betont werden.

4. Selbstvergessenheir als ein wesentliches Element
kiinstlerischen Erlebens wird jedoch erst im Zu-
sammenwirken mit der Fihighkeir zur
Selbstreflexivitdr zum Bestandreil des Gestaltungs-
prozesses. Die Notwendighkeit zum bewuften Um-
gehen mir der eigenen Aufmerksamkeir und mit
dem eigenen Korper, fordert die exzentrische Be-
trachtung des cigenen Selbst. Dieser Blick von
aullen auf sich selbst machr erst den Facerten-
reichtum miglicher Wahrnehmung bewufr. Er
relativiert das eigene Empfinden und die cigenen
Wahmehmungen vor dem Hintergrund moglicher
Jfremder’ Wahrmehmung aus anderen Positionen,
Die iisthetisch bildende Wirkung des Thearer-
spielens ist hier gleichzeitig kulturelle Bildung und
weist iiber den Zusammenhang der theater-
pidagogischen Arbeir hinaus, stellt einen Transfer
auf andere gesellschaftliche Praxen in Aussichr.

Die komplexen Anfu:dc:ung:n, die Theater-
spielen an die Wahrnehmungs- und
Gestaltungfihigkeit der Akreure richter, lassen

sich nicht intuitiv ,erfiihlen’. Die Fihigkeir zur
Selbstwahrnehmung und Selbsereflexion serzr
vielmehr ein hohes MaR an Selbsrdistanz und
Differenzierungskihigkeir voraus und ermiglichr
gleichzeitig einen Einblick in die Funktionsweise
des Wahmehmungsprozesses.

Asthetische und kulturelle Bildung

Den Diﬂfag von dcehetischen wund baulturellen
Bildungsprozessen in der theaterpidagogischen Arbeit
haben wir in einem Schaubild darzuseellen versuchr.
Auf der cinen Seite geht die sozalefbulturelle Bil-
Ju.h‘g von den .»‘!qﬁn&rungm snd fhbfemhgrn
bestimmter Adressatengruppen aus und sieht in der
Theaterpidagogik eine Methode zur Bewitltigung
dieser Probleme. Au f der anderen Seite orientiert sich
dsthettsche EiHung an der . Sache”, an den Besonder-
heiten des kiinstlerischen Mediums Theater uned an
den Erfabrungen der Akeenre im Umgang mit die-
sem Medinm. Die Vermittlung dieser widerspriichls-
chen Ausgangspunkte geschieht in den jeweiligen
Prozessen der Selbstbildung, die das Theaterspielen fiir
dre Aktetire bedeuret.

f THEATERPADAGOGIK
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Jugendclubs an Theatern
Dokumentation des 9. Bundestreffens vom

12.-17. Juni 1998 in Dresden

Drei Veranstalter - Ein Treffen. Zur EinfUhrung

Unter der Schirmherrschaft der Bundesministerin
fiir Familie, Senioren, Frauen und Jugend, Frau
Claudia Nolte, fand in Dresden das 9. Bundes-
treffen “Jugendclubs an Thearern” state. Der Bun-
desverband Thearerpidagogik veranstalter dieses
Treffen jihrlich in Kooperation mit einem Thearer
und macht Station in den verschiedenen Bundes-
lindern. Doch diesmal hat sich in Dresden cine
bisher cinmalige Kooperation ergeben, die beiden
grofien Hiuser vor Ort, das Staarsschauspiel und
das Thearer Junge Generation, traten gemeinsam

als Mitveranstalter auf. Es ist ein duflerst bemer-
kenswerter Vorgang, dafl beide Theater, die eine
aktive Jugendclubarbeit betreiben, ein gemeinsa-
mes Signal in Stadr und Land sewzen und dic Be-
deutung dieser Theaterarbeit mit Jugendlichen auf
diese Weise herausheben.

Beide Theater stellten im Wechsel ihre Biihnen
zur Verfilgung, um dic sechs cingeladenen Pro-
dukiionen zu prisentieren. Folgende Theater wur-
den mit thren Stiicken von der 12-kipfigen Vor-
hercitungsgruppc auxgcw.‘ihll::

* Jugendclub “P 14" der Volkshithne Berlin mic
der Eigenproduktion “Personenverkehr”

Peter Galka

= Schillerclub des Schauspicls Frankfure/Main
mit einer eigenen Fassung von Frank Wede
kinds "]'Iii||]|'rll_',\ Erwachen’

e Schiilertheater des Kleist Theaters Frankfure/
{-}n]t'r |J|i[ .]-IN|I|'|||H'| ‘\\:Iill{i'l'i I."\'I:Iil "'illl! |||.JI'L|]

mal davongekommen’

I]‘Itﬂ.'-l.['_'lill}:ﬁ.'llﬂ,li,lllll t[ﬂ,‘\ .I-I‘IK.'JH.'T"' .'l“ll:i’l‘llll'l]'h'l n
Stralsund/Greifewald mir der Eigenprodukrion
“Wenn ich in den Himmel schau ...”

= Jugendclub der Bithnen der Hansestadr Lii-
beck mir Alexej Schipenkos Stiick
“Archeologia”

* Jugendclub des Sraarsthearers Kassel mit einer
."if.ﬂ.‘”'i.'"L‘“”;iF{' “|.'H.'| dL‘rl F.l” KH."EI.H | I.lll\l_'l:

“Kaspar”

Die Eroffnungsvorstellung wurde von den Gasrge-
bern des Staarsschauspiels Dresden ibernommen,
dL'l Jllg{'l]d*_‘ll][l l'."jF[L' EL'!."': E.iLuL'”}'H'dllI\li“rl
“Telemach — Der Apfel fillt vom Stamm - ¢in
Stiick Odyssee”. Die Spielgruppe des Theaters
Junge Generarion hartte mic einer “Staruenkerre”
vor dem Theater die Giiste aus ganz Deurschland
empfangen und dberraschre mit einer besonderen
Stadifithrung “Schau.Gast. Hin.Spiel”.

Die Vurbcruiluug»w uppe, ein Aussc huf des Bun
desverbandes, blieb seiner Linie treu und zeigre
wieder einen reprisentativen Uberblick de
Jugendthearerarbeit an deurschen Bithnen. Die
Ausschreibung zu diesem Treflen fand eine grolie
Resonanz, denn 45 Produkoonen bewarben sich
um die Teilnahme. Es gelang, die Unterschiedlich-
keit der Spielweisen, der Inszenierungsansitze, der
Mirrel der Spiclleiter und Spiclerinnen und Spieler
:.Lllf:ﬂll'u'igl:'ll. Wie immer wurde iiber die verschie-
denen Arbeisansiitze sehr kontrovers, zum Tal

heftig, diskutierr.

Neben den Auffiihrungsgesprichen standen die
umfangreichen Workshopangehote fiir die Jugend-
lichen als zentraler Punkt im Programm. Bei die-
sem Treffen wurden erstmals alle Workshops von
Diresdener Kiinstlern angeleiter, 2. T. aus pragma-
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tisch-finanziellen Griinden, aber auch, um die
Kiinstlerische Vielfale der Stadr zu nurzen. Diese
wurde auch durch die Prisentarion der Work-
shops, dem leteten Ake des Jugendclubs-Treffens,
dokumentiert, Mit Peter Danzeisen, kein Dresde-
ner, sondern Dirckior der Schauspielakademie
Ziirich, wurde ¢in interessanter Workshopleier
hir die Spielleiterinnen gefunden, der mit seinem
Ansarz zur “Spielerischen Reflexion der Jugend
club-Auffithrungen” viel Reibungsfliiche bor.

Ausbildung trifft Praxis

Der Bundesverband kooperierte nicht nur mir den
beiden Theatern, sondern setzie eine beim Sturr-
garter Treffen begonnene Linie der Dokumentari-
on fore. Hartten in Sturrgare die '['hc.arrrpiida[:ngik-
Srudenten/innen der HdK Berlin das Treffen be-
gleitet, so wurden diesmal die Studenten und Stu-
dentinnen der Theaterpidagogik an der Akademie
fiir Darstellende Kunst (AdK) Ulm (frither Spicl-
stact) unter der Leitung von Dr. Manfred Jahnke
cingeladen, das Treffen zu begleiten und zu doku-
mentieren.

Es hat sich wieder als spannend erwiesen, wenn
Studierende auf Kollegen in der Praxis, sprich die
Leiter von Jugendelubs, treffen und geballe die
verschiedenen Zuginge zur Jugendtheaterarbeit
erlcben. Die Gruppe hat sich im Vorfeld getroffen
und die Dokumentationen der letzten beiden
Jahre ausgewerter. Die Begleitung aller Programm-
punkte des Treffens kann in diesem Heft leider
nicht dokumentert werden, wir haben aber die
Eindriicke, die die Workshopangebote bei den
Studenten/innen hinterlassen haben, auf den
niichsten Seiten abgedruckr, *

Der I_(ritiker hat das Wort

Im Mittelpunke dieser Dokumenration des Dres-
dener Trettens soll aber ein Aufsarz des Daozenten
Mal’lﬁfll ]ﬂ!’ll'l-l'“' le]l{'lh l!{'l ﬁi‘.h |'I'|-;|. llfr Fﬁlgﬁ dl’r
“KririkFihigkeit” der Jugendclubproduktionen
auseinanderserzr. Ich finde es dullerst anregend,
itber diesen Punkr zu reflektieren, denn die
Jugendelubarbeir stehe mir ihren Produktionen im
“Licht der Offendichkeic”. Die Leiter/innen der
Jugendclubs und die Theater sind bemtiht, ihre
Produktionen in den Medien unterzubringen, und
die Kritik wird vor Ort fiir die Offentlichkeitsar-
beit und die Darstellung des Theaterprofils ver-
wendet. Zudem isc fiir jeden Spielleiter eine fun-

Drei Veranstalter - Ein Treffen. Zur EinfUhrung

dierre Kritik eine Anregung. Um so spapnender ist
die Betrachrung von Manfred Jahnke, der niche
nur Dozent in Ulm ist, sondern auch der
renommierteste Kinder- und Jugendthearerkritiker
in der Bundesrepublik. Seine Arbeiten erscheinen
z.B. in “Der Deutschen Bithne”, “Theater der
Feit und n:f,,cll:uliﬂig in der “Srurrgarter Leirung .
Neben dieser “Tagesarbeit” hat er an vielen Vertf-
fentlichungen zum professionellen Kinder- und
Jugendtheater mitgewirkr.

Es freur mich sehr, daff diese Zusammenarbeit mir
den Studentunnen und Studenten und Manfred
Jahnke startfinden konnre. Wir wollen auf diesem
Weg weitermachen und somit Praxis und Ausbil-
dung auch weiterhin konkret verbinden.

Auf diesem Wege méichre ich allen Bereiligren und
den Mirveranstaltern des 9, Bundestreffens ein
herzliches Dankeschén sagen und freue mich auf
ein Wiedersehen beim 10. Bundestreffen “Jugend-
clubs an Theatern” (Achtung Jubilium!) in der
Zeir vom 5. bis 10 Juni 1999 am Mecklenburgi-
schen Swaarstheater in Schwerin.

Anschrift des Verfassers:

¢/o Theater im ZENTRUM Stuttgart
Heusteigstrasse 39

70180 Stuttgart

* Welrergehende Informationen ftber die Jupendclabarbeir
Simalen Sie in:

* Korrespondenzen Heft 29/30;

« Jugendelubs an Theatern, Hrsg. Herbert Enge, Marlis
Jevke, Wolfgang Schrcider, Verlag Peter Lang GmbH,
Frankfurt am Main 1991

= Dokumentation des 7. Bundestreffen | fugendclubs an
Theatern’. Sewergare 1997, su becielen fiber die Geschifis-
stelle des Bundesverbindes oder siber day Thearer im ZEN-
TRUM Stutigart.
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Theater betrachten den Rezensenten als ein not-
wendiges Ubel. Schon Goethe formulierte:
“Schlagr ihn ror, er ist ein Rezensent”, indem er
dic Leiden des Kiinstlers an der Beckmesserei, den
Hang zur Spizfindigkeiten itberpointiert satirisch
zur Totschlagsphantasie dbersteigert. In seinem
Geschiift einer tffentichen kritischen Vermittlung
zwischen Theaterkunstwerk und Publikum kann
Er es niemandem recht machen: Schreibr Er lich,
aber unverbindlich tiber die Auffithrung, dann hat
Er in den Augen der Regisseure und Schauspieler
keine Ahnung von threm Metier. Setzt Er sich
aber kririsch mir deren Leistungen auseinander,
dann verletzt Er erst recht die Spielregeln: Ll
sich doch séine Rezension jerzt nur noch schwer in
die Strategic cines Theatermarketings integricren.
Kein Thearer gibt es heutzutage, das nichr mit
markigen, natiitlich immer positiven Zitaten aus
Kritiken in seinen Werbematerialien operiert:
Kririk als Dienstleistung fiir die public relarions -
Abteilung.

Spitestens seit Lessing, der als einer der ersten der
Theatergeschichre sich anschicloe, Auffithrungen
tiffentdlich zu kritisieren, muf Theaterkritik mir
dem Widerspruch leben, dafl innerhalb der
schwierigen Vermirtlungsprozesse zwischen Thea-
ter und Offenilichkeit durch den Status veréffent-
lichter Meinung subjektive Wahrnechmung den
Scheincharakrer der Objekuivitit erhiilt, Selbst
wenn man cinriumt, daf der Rezensent durch
seine Seherfahrung und durch seine theoretische
Kenntnis (Textlektiire, Kennmisse um die
Rezepuionsgeschichre eines Werkes, erc.) sich vom
“normalen” Publikum abhebr, bleibr seine Wahr-
nehmung doch gebunden an diein der Aufiiih-
rung rr:igﬁcn.lc emotionale Intensitit, Wihrend
einer Vorstellung unterscheider sich ein Rezensent
in seinem Verhalten niche von einem normalen
Zuschaver namens Miiller: Kann Er in sich nicht
mehr die Bereitschaft cines sraunenden, neugien-
gen Menschen entwickeln, der auch bereit ist, sich
verzaubern zu lassen, hat Er sein Metier verfehlt.

leh staune deshalb immer iber Kollegen, die with-
v der Vorstellung mitschreibe ode g cin

Manfred Jahnke

Reclambefichen mitbringen und mitlesen: Mittel, die

fiir mich die unmittelbare Tetlhabe am Rezeptions-

‘p'r(.rz:ff I-’fh{ﬂ"fiﬂffrﬂ. ﬂl‘;r{t(ﬂj I.JIJ'!'M-'J'H'HIFF{' .'.['llr.J n'H!'lFJ' ﬂif-t

Kollegen, die mir schon in der Pause ri.-:r_,r'.'m‘.rgr
Kririk der noch gar nicht zuw Ende gevanyenen Auf-
fribrung formulicren kinnen. Nicht nur, daff da die
ng.":r.-fe entschwunden zu sein scheine, sondern da
muff die ganze Wakrnelmung schon aul” vorgeferize-
te Bedentungsraster aufbauen. Ich kann das im Re-

gr{,f&ﬂ' niche, dis gﬂmfr Cresehene 5-::-}:::!1": bewerten und

miich ausklinken aus der Kommunckarion zwischen
Biihne uned Zuschawerraum, indem ich im Halbdvn-
kel Notizen formuliere. Das kann natiirlich bedeu-
ren, daff ich im Erinnerungsprozcff des Schreibens
mich nicht mebr jﬁf{r Einzelheit evinnere. Aber will
sch das weberhaupe? Will ich niche licber die Stim-
mung beichreiben, die Art und Weise, wie sich die
Kommuntkation zwischen Biibne und Zusehaner-
rawm reqlisiert? Einen Findruck, niamlich meinen,
zum Awtdrick bringen?

Ein Rezensent unterscheider sich von einem “nar-
malen” Publikum durch die Intensitit seiner Vor-
und Nachbereitung. Er wird den Text und die
Presseinformationen des Hauses gelesen haben
und so schon {iber Autoren- und Thearer-
produzentenintentionen grob im Bilde sein, Nach
der Vorstellung wird er mic Abstand das Wahrge-
nommene durchdenken und dann unter Hinzu-
zichung von Stiickiext, Presscankiindigungen und
anderen Informationen analysieren. Mir der
Verschriftlichung beginnt dann der Vorgang, der
den Eindruck in cinen Ausdruck verwandelr. Da-
bei ergeben sich drei Handlungsfelder:

1) Beschreibung der Auffithrung, bei der sich
trefflich der beriihmte W-Fragenkatalog
Stanislawskis in Anwendung bringen il

= Was wird erzihli? Welche "Hauptaulgabe”
wird formuliert (alse: welche Intentionen las-
sen sich ablesen)?

*  Wie wird erzihle? Welche Mirtel werden ange-
wande? Wie werden die Schauspieler gefiihre?
Liiflr sich aus der Auffithrung eine Arbeitsme-
thedik rekenstruieren? Welche Mitel werden
benurze, um den Zuschauer in seiner Rezepri-
on anzuleiten?

Wer erzihle wie?

*  Welcher Raum wird geschaffen?

e L e S~ -
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s Fiir wen wird crzihle?

o Warum wird erzihle? Die heikelsee aller Fra-
gen, da die Dringlichkeit, warum gerade dieser
Text in dieser Form zu diesem Kl.'i:punk[ “wer
dffenticht” wird, nur ausnahmsweise heure
noch im Theateralltag reflckticrt wird,

2) Wertung des Geschenen, die im iibrigen auch
wieder als “logische Rechefertigung der Tarsa-
-chﬂ'l'l." S{i"}ibi-l\'\'.‘ikj I“]FL'" ]'(.Ullllu:. .'\ULll d!‘{.’:‘l.'
Wertung situiert sich auf verschiedenen Ebe-
nen:

*  |nwelchem Verhilonis stehen Text und Kon-
zeption zucinander?

«  Mit welcher BewufStheir realisieren sich in der
gcﬁm-.lem:n Form die Intentionen?

s Wie Iu'.lgi.::il die :\u“.iih[ljnt; .'IIJi.gL'Fl‘JH'-';'II'liBL'
gesellschaftliche Realicic?

*  Wie fiillen Schauspieler das intendierte Kon-
zept?

+  Wie werden Spielbehauptungen gesetzt (und
eingeldst)

3

Das Bezichungssystem, in dem sich eine Auf-
fiihrung bewegt:

* Inwelchem Verhilnis stehr sie zu anderen
Auffithrungen des Hauses?

+  Welche biographisch-kiinstlerischen Entwick-
lungen zeigt sie fiir die beteiligten Thearer-
macher an?

* In welcher Bezichung sicht die Auffithrung zur
Rc‘u‘ptinlh[_"rﬂ'.hirhh' cines Sriicks?

* In welcher Beziehung stehe die Auffithrung zur
isthenschen Entwicklung in der Gesamiszene?

Es diirfte selbstverstiindlich sein, daff dieser
Fragenkaralog um viele andere Derailfragen er-
ginzt werden kann. Es diirfte auch einsichrig scin,
lla.E. iln Al.l“lt; cillr\ Kril Iikl.'f!\ :\il. II III.'!\' Il'lllll'“.{' I:I:l-
gen aufdriingen, andere hingegen gar nichrt. Dicser
Fragenkatalog sollee also nichr als starre Methodik
miflverstanden werden: Dogmatische Schemarik
verstelle immer den Zugang zur Wirklichkeir. Dic
Fragen sind also ein Hilfsgeriist. Sie miissen es
schon deshalh bleiben, weil fundamenraler Aus-
gangspunkt aller analytischer Reflexionen immer
dic unmittelbar sinnlich erfahrene Ganzheic der
emotionalen Intensitic und Energie bleibr, die die
Auffithrung tiber ihre Qualiciten bei mir als Zu-
schaver freisetzt. Ein Vorgang iibrigens, fir den als
gefiihlien die Sprache fiir die Deskription oft ge-
nug nur armselige Worte bereir hile: Im Allag

| =
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zeigt man Gefihle, sobald man beginnt, sie zu
beschreiben, spicgelt der sprachliche Ausdruck nur

l.-lll\-'“"kullll'lli'.'['l {LJ.-'!- £ FUI I'!'ll-llil'."lﬂ.'lll.-{c 'rfll.'f'l_.-'ll'l]-

Deshalb sind aus der Wur heraus geschriebene
Vernsse viel konkreter als Lobeshymnen.,

Wenn es aber so ist, daff dic erfahrene Intensitir,
die sich bis zur "Verzauberung™ steigern kann,
letztlich Ausgangspunkr jeglicher kritischer Wiir-
digung ist, dann werden auch die Fragen des Re-
zensenten durch diese Erfahrung bestimmi, d.h.
scine Analyse folgt den Schwerpunkisetzungen,
die sich in seiner Wahrnehmung ergeben haben:
Auch die Rezeprion des Kninkers wird, wenn er
seine Neugierde erhalten kann, durch die Auffiih-
rung angeleitet. Und wenn dicse Kommunikation
gelingt, dann werden ganz andere Fragen ins Zen-
trum ciner Rezension geriicke, als wenn diese
Kommunikation millingt oder nur teilweise sich
realisiert, Denn ein Kommunikatonsabbruch
baw. eine Kommunikationsstiirung schreir gerade-
2u nach Analyse.

Schlieflich seien noch rwei Problemkreise er-
withne. Zum einen ist der Kritiker kein Meutrum,
d.h. er har selbst eine Grundhal:ung zur Welt, zu
den Abbildungen dieser Welt auf der Bithne und
2u seinem Metier. Wenn er sich seinem krivisch zu
wiirdigenden Gegenstand auch in aller versuchrer
“Unvereingenommenheit” anniherr, so kann er
doch seine Haltung zur Welt und seine Wahrneh-
mung, die sich aus vielen Seherfahrungen zusam-
menserze, nichr einfach abstreifen. Er miifie sich
dann als Subjekr zuriicknehmen, was aber unmiig-
lich ist. Dieses Dilemma kann er niche lésen, nur
relativieren, indem er in seinen Rezensionen seine
Beurteilungskriterien und seinen Saandpunkt
durchschaubar zu halten versucht, so daf der Le-
ser seinerseits sich dazu verhaleen kann,




Zum anderen entwickelr ein Rezensent in seiner
bingraphischen Geschichre selbsoverstindlich Vi
liehen fir bestimmre Formen und Personen (Au-
toren, Regisseure, Schauspicler). Wenn cr das
Thearer liebt, wird er zwangslaufig sich engagieren
miissen und d.h. auch: Partei ergreifen. Verlierr er
aber nicht im Yorgang dicses Engagements scine
“Objekrivitic"? Wenn hierfiir auch aller Schein
sprichr - zumal jeder Mensch gencigr ist, den Ge-
licbten nie so schwach zu sehen, wie er manchmal
ist - , ist doch 2u bedenken, daft ein Kririker, so-
lange er neugicrig-offen bleibr, immer cin Gespiir
Hir (‘Euuliq‘ﬁit hat, Zumindest ist Er gezwungen,
seine eigenen Kriterien stindig zu reflekueren.
Dazu gehore im dibrigen auch, sich den Wandel
bewult zu machen, den das Berufshild gegenwir-
tig durchliuft. Denn im Zeichen des “Events”
wird Kritik immer mehr zu einer blolfen Dienst-
leistung: Nicht mehr die krinsche Vermirtung
pwischen Theater und Leserlnnen ist gefordert,
sondern auf dem Markre serze sich immer mehr
statt der Analyse die Ankiindigung des " Ereignis-
ses’ als Ausdruck cines Einmalig-Sensationellen
durch: Im Zeichen einer "Erlebnisgesellschaft”
verschwindet Knnk, die threm Starus nach ja Ver-
gangenheit, Gegenwart und Zukunft miteinander
verkniipft; wo aber nur noch das gegenwiirtige
“Erlebnis” wichtig wird, kann diese Verkniipfung
nicht mehr stattfinden...

Wenn im vorherigen Abschnite Kriterien fiir eine
Kritik professionell hergestellier Auffithrungen
beschrichen wurden, wie verhile es sich mit den

von Laien und Amareuren erarbeiteten Inszenie
rungen? LiBr sich da der gleiche Fragenkaralog
anwenden?
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Aus einer leidvollen Evfabirungsgeschichee hevaus bin
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der Prozef§ zu beachten, Man miisse etrifach sebren,

welche Entwicklung die Spieler X und Y im Laufe
r’-'lr'l' .Illjrﬂjl-'n"”ﬁ" ;ff']'f ..l:\lr'lhl'“ Jl’ur JIrn'l'.r.lli'n': Ill l]“. FIERETILeLSE
habe ich aber nur das Produkr gesehen, habe auch
»{'fu'lnrf .‘H.n’.l'.']'.".ﬁl'r'."?-‘d.l’.r'\ I-lr';'l.l'l-'k-'r',l'..':i"."." "i".'..f' e

Mirschitlerinmen wund Elrern, die die Aula fillen.

_.'r.'r:.h., s .rI'.HI": lr'.fh'l.r F.'r';lﬂ'u't'” fn'n'q'lnf'n" ||'|'I_'\| _ﬂ:'v".:' n'l‘u'_r.fn'ru"
ches .r':rc'ﬂ;ﬂf.'r'ﬁ besclhrerben (was u'J'I.'":'.P:I..'n'_r,".' eher auf
eine Lokalserte denn einer selchen tm Fenilleton

gehdrie) und damis sich jeglicher Wertung entziehen?

Man sichr, auch Thearerkrrik muf sich in diesem
Fal

prozeBorienticrter Theatcrarbeir auseinanderset-

e mit dem Problem von produke- und/oder

zen, Bevor ich diesen Punkt nidher erdrtere, moch-
te ich zuniichst doch auf die grundsizlichere Fra-
gestellung eingehen, ob denn das Spiel von Ju-
gendlichen wirklich so geschiitzr werden mul, daf8
man sie dftentlich in einem kririkfreien Raum
abfeiert (ich lasse dabei einmal ganz beiseire, dall
viele Gruppen Redakrionen geradezu bestiirmen,
einen Rezensenten zu schicken)? Sobald eine Auf-
fiihrung diber den beschriinkten Offendichkeies-
raum, in dem sie enwsechr (wie die Schule z.B.)
|||][E L'irlgl.‘l‘n‘il!:‘! i'rt.. IIi]hllJ‘\r Fa I | '\'nilli.l‘ll VEersug I]:.
formuliert cine Insienicrung - nchmen wir als
Beispiel “Leonce und Lena” von Georg Biichner -
einen Formwillen, der zunichst einmal erkannt
und analysiert werden muB. Eine Inszenierung
dieses Stilicks bedeuter fiir deren Macher immer,
Teil einer Rezeprionsgeschichte zu sein und zu
werden: Selbst wenn man sich nur auf das
Schulthearer beschriinkr, entsiche schon cin
Bezichungsgeflecht zu hunderten von anderen
Inszenierungen. Innechalb einer solchen “Konkur-
renz” - selbst wenn diese von den Machern igno-
riert wird - muf eine jede Inszenierung emnen
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eigenen Standorr, cine cigene Konzeprion entwik-
keln. Eine solche lift sich, meine ich, nun in der
Tar miv den gleichen Krirerien wie beim professio-
nellen Theater knnsieren: Auch hier muf? “eine
logische Rechtfertigung der Tatsachen” als Uber-
prﬂFung der Stimmigkeit eines Handlungs- und
Spannungsaufbaus erfolgen, um eine Kommuni-
kation zwischen Bithne und Zuschaverraum zu
ermbglichen. Es muf eine klare Erzihlabsichr und
ein Formwille erkennbar sein: alles Kriterien, die
ich im vorangegangenem Abschnitt zu definieren
versucht habe. Fiir mich behalten sie auch bei der
Arbeit mir jungen Menschen ihre Gelmung und
kinnen entsprechend angewandr werden.

In der Tar kann der ganze W-Fragenkaralog hier
durchbuchsrabiert werden: das "Was™ und “Wie",
das “Filr wen” ebenso wie das “Warum”, wobei
lecrteres “ W™ sOgar dominiert, Denn in der
Theaterarbeir mit jungen Menschen sollte immer
dt‘] aﬁ"‘qﬂ FITI|[1L1 11;1" I l']?l'llﬁ"r\'il!a]i{ Ell‘“'i“, i!il' ‘I‘Iln!q'
ste, Schnsiichre und Utopien der Spiclenden sein.
Auch dem *
daf das, was die Jugendlichen spiclen, auch mit

I’HH"H‘L'I. I!ILI]‘:- Mo h .LI'IJ'I.I'\['IH'[I 'M.'il'l1

ihnen selbst zu tun hat. Das ist nun nichr in dem
Sinne gemeint, daff hicr nun jeder Spicler in sciner
Rollengestaltung sein “Einzelinteresse” an dem
zagt, was er macht, sondern als cin gememsam
reflektiertes Spiel im Ensemble sich ausdriickr,
also Teil ciner “Konzeption” ist. Man kénnte s
auch als eine “BewuBtheit” des “Warum” definie-
ten: Wenn die Gruppe weill, wis “Leonce und
Lena® fiir sie bedeurer und dafiir auch noch Aus-
drucksmirrel finder, dann kann sie Hir sich auch
die Notwendigkeit begriinden, warum fiir sie zum
gegenwiirtigen Zeitpunkr dicses Stiick wichng ist.
Und da dariiber hinaus die Lebenswirklichkeir der
Spiclerlnnen mit der des Publikums iiberein-
stimmi, ist auch das “Fiir wen” definiert: Je genau-
er dibl:i E"E'.I:J]\'-'ﬂrtllg li;l}‘l]“'ﬁ [.{'hl.'n.‘\'-gl'{'llhl Jlil*‘ i.ll'r
Bithne zum (isthetischen) Ausdruck geforme ist,
um so mehr kann das Publikum diesen Ausdruck,
der fa beim Zuschauer erst einmal als Eindruck
ankommi, fir sich entschliisseln und sich dazu
verhalten (kann der Eindruck also selbst wieder zu
cinem Ausdruck verarbeiter und damir dem Gese-
henem ein “Sinn” abgewonnen, mir anderen Wor-
ten: in einem Prozel sinnstiftender Erfahrung

aufgehoben werden).

Aut der Ebene der Konzeprionsarbeir und -kririk
kiinnen sich also eigentlich aus der MNatur der 5a-
che heraus kaum Differenzen zwischen professio-
neller und Theaterarbeit mit Jugendlichen erge-
ben. Auch daf jedes “Produkrt”, das aus ciner en-
geren in eine erweiterte Offentlichkeir iibergehr,

Lo _—

von einem “Formwillen” vorangetricben sein mufS,
diirfre kaum strimig sein. Oder kbnnte doch mei-
ne Primisse falsch sein, daf eine jede Auﬁiih:ung.
die eine solche Offendichkeit suchr. ithr Anliegen

durch Form zu vermitteln versucht, einer Form

freilich, die mit der Wirklichkeie der Gruppe
selbst zu tun har, d.h. ihr niche iibergesriilpr wird,
sondern sich aus den Moglichkeiten des Ensem-
bles selbst heraus entwickele? Abgeschen davon,
ll;l[{ _}'.[,lfll'll. Ulll'lﬂ,' _;rlll.'llll., L{L'll hiﬂ Zum ALL\L{IUL-k
zu bringen versucht, nichr denkbar ist, Liffr sie
sich auch nicht ohne die Menschen begreifen, die
sie zur Aus ﬁlhluilg hringcn. Jeder Rezensent weils
natiirlich, dal, wenn er e¢ine Theaterarbeit mit
Jugendlichen kritsch zu wiirdigen hat, er es hier
niche mit Frnl:csr.'mm*"rn Spielern zu tun har. Er
wird also nicht danach fragen. ob dic Spicler
handwerklich ihre Rollen zur Auffiihrungsreife
l_;rl]r.lr.ht haben. Aber er wird sehr wohl I—r.‘lg::ll. ab
die Spieler wissen, was sie tun. Und er wird fragen,
ob den Spielern konzeptionell Brilcken gebaur
wurden, um sich ithren Rollen annihern zu kin-
nen. Denn wenn sich auch cine professionelle
Schauspiclerkritik von der Sache her verbietet,
entwickelt doch auch eine Theaterarbeir mit Ju-
gendlichen in der Auffithrung ein Zeichensystem,
das durch die Darstellung entschliisselbar sein
mufl: aus diesem System heraus werden aber die
Leistungen der Spielerlnnen beschreibbar, wobei
ich die wesentlichste Vorgabe, die Spielfreude der
jungen Menschen vorausserze...

Also auch auf dieser Ebene scheint Thearerarbeic
mirt Jugendlichen niche mir Theaverkritik zu
konfligicren, wenn beachter wird, daB dem Status
spielender junger Menschen mit cinem verinder-
ten Instrumentarium von Fragen begegner wind,
Wenn wir nicht die verletzie Eitelkeir von Spicllei-
tern, denen Fehler in der Stimmigkeit ihrer Kon-
zeprion nachgewiesen werden kénnen, als einzigen




Punkr eines Widerspruchs stehen lassen wollen,
dann miissen wir uns wohl endlich den
Funktionszusammenhiingen zuwenden, in denen
sich Theaterarbeit mit Jugendlichen zu bewegen
har: Niche erst seit Brecht mit seinem Lehrthearer,
sondern auch schon im didaktischen Spiel der
Aufklirung und viel frither noch im protestanti-
schen Schulthearer des 16. Jahrhunderts stand der
“Nurzen”, den die Spielenden selbst davon tragen
sollen, im Zentrum ciner solchen Theaterarbeir.
Wenn es einmal ganz praktisch darum ging, sich
in lateinischer Sprache oder feines Benchmen
ausdricken zu lernen, oder sich in die Zicle frith-
biirgerlicher Ideologic oder Solidaritic als
Handlungsziel einzuiiben, so wird heute das “Aus-
druckstraining” immer wichriger, mit dessen Hilfe
&5 gelingt, die vielen zerscreuten “Eindriicke™ wie-
der zu einem “Ausdruck” zu formen: Es gehr also
um Sensibilisierung von Wahmehmung,

Wenn aber der Lerneffekt fiir die Spiclenden selbst
den Ausgangspunkr der Theaterarbeit bilder, dann
ist sic “prozeflorienticrt” - und enwzicht sich ciner
Kritik, die ja diesen “ProzeR” mitvollzogen haben,
also quasi als Beobachrer withrend der Proben
cinbezogen sein mull. Wie anders sonst liefie sich
cine solche beschreiben und bewerten? Auf durch
Selbsterfahrung zentrierte Gruppen, in denen die
Sensibilisierung und Befreiung des Individuum
wichrigstes Anliegen ist, Lifft sich also das bewiihr-
te Instrumentarium einer Thearerkririk kaum
anwenden. Im Gegenteil mufl eine solche Arbeir
vor der Offentlichkeit. die nur die Rolle eines
Voyeurs einnechmen kann, geschiitze werden. Es
scheint mir ein Mangel an Reflexion vorzuliegen,
wenn dann cin solcher “ProzeR” plézlich durch
die Auflithrung in ein “Produk:” verwandelt wird.
Wobei hierber durchaus auch Stufen zu unter-
scheiden sind, die erwas mit der Ergdhlabsichre zu

tun haben:

= Will ich nur cinen Einblick in cincn ' Prozeff”
zu einem bestimmten Zeitpunkt, der Auffiih-
rung nimlich, geben, dann ist es ein Stadium
der “Eriiden”, das zwar schon cine gewisse
Form har, aber vom “Prozefcharakrer” her
noch nicht abgeschlossen ist, dann kann das
fiir die Gruppe und die Offentlichkeit einen
bestimmien Reiz haben, aber warum soll gine
Kritik notwendig werden?

» lst die Theaterarbeit sozial situiert, in der qua

Rollenspiel soziales Probehandeln initiiert

wird, kann zwar der Lerneffeke fiir die Spieler

beschrieben werden, aber fiir eine Kritik, die

zwischen Auffithrung ind Offentlichkeir ver-
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mitrelr, kinnen kaum Bewertungsmalsribe
entwickelr werden, weil sie ja auch von einem
“Nutzen” fiir das Publikum ausgehen mufi,

Um MiBverstindnisse zu vermeiden, ich bezweifle
niche die Legitimitit dieser Theaterarbeit. Im Ge-
genteil halte ich sie fiir ungeheuer wichrig: fiir die
Spicler selbst. Ich spreche mich auch niche gegen
die Auffiihrungen aus: In ihrer besonderen OF-
fentlichkeir kinnen sie nichr nur die Spicler crmu-
tigen, sondern auch die Zuschauer, die die Dar-
steller ja aus ihrem Alltag kennen. Das Publikum
kann so etwas von der befreienden Wirkung des
Thearerspielens erfahren, so daff es -

vielleicht - spontan selbst an einer solchen Spiel-
arbeir reilnehmen méchre. Warum aber mult iiber
diese Teiléffentlichkeit hinaus eine Gesami-
GHfentlichkeit einbezogen werden?

Fiir eine solche kann diese Theaterarbeir erst inter-
essant werden, wenn der “Prozef” im “Produke”
verschwunden ist, d.h. ein klarer Formwille re-
giert, der den “Lerneffeke” fiir die Spielenden, der
hoffentdich als selbstverstindlich vorausgeserzr
werden kann, mit einer Erzihlabsicht verbindet,
d.h. sich bewuft ist, daff hier die Gruppe niche
nur per Selbsrerfahrung bei sich selbst bleibr, son-
dern fiir jemanden, das Publikum néimlich, da ist,
Eine solche Haltung setzt aber voraus, dafl die
Zuschauer durch die Darsteller “verfithrt” werden
sollen. Kure: man hat eine “Geschichre”, von der
man machte, dafl das Publikum sich damit aus-
einanderserze. Und damir dieser Effekr auch rar-
sichlich im Akt der Auffiihrung stattfinden kann,
wird sich die Gruppe eine Form (oder viele For-
men) suchen, um die intendierte Wirkung zu
erreichen. Wenn eine solche gefunden ist, wird sie
auch kririsierbar - als Produkt, bei dem selbstver-
stiindlich der besondere Status der Spicler berfick-
sichrigr bleibr.

Kurz: eine Rezension einer Theaterarbeir fiir Ju-
gendliche wird nur ausnahmsweise den “Prozefs”
rekonstruieren kinnen, sondern sich in seiner
deskriptiven, wie analytisch-bewertenden Funkti-
on am “Produkt” orienticren miissen. Sie wird
dabei den Status der Spielenden ebenso beriick-
ﬁ:hligrn wie den sozialen und funktionalen Zu-
sammenhang. Im Zentrum aber stche das "Werk”
selbst, dessen Wirkungsabsichten, Konzeprion und
Formwillen zu erfassen sind. Dariiber hinaus -
und das scheint mir oft von Spielleirern verdriingt
zu werden - steht dieses “Produke™ in “Konkur-
renz” zu vielen anderen “Produkien” - sei es aus
der professionellen Szene oder der von Jugendli-
chen selbst. Das bedeuter aber fiir einen Rezensen-

~dian -!.‘_‘ﬁ
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ten, daf er, wenn er sein Geschéilt ernst nimmi,
durchaus Verglcichsm:iﬂaliihe zur Hand hat und
aus dicsemn Vc:gll:':ch heraus auch Dehzite be-
schreiben kann, Gerade aber weil sich viele Spiel-
leiter dieser “Konkurrenz” nichr bewufr sind baw.
sie verdriingen, kommt es zu dem eingangs er-
wihnten Kommunikationsabbruch zwischen Kri-
tik und Gruppen: Anstatt zu begreifen, wie wich-
tig es ist, wenn das “Produke” als dstherischer Aus-
druck ernstgenommen wird, soll Kritik zu ciner

servilen Dienstleistung erniedrigt werden: als Lob-

hudelei, die nie und nimmer vom Respeke gegen-
tiber den Spiclleitern und Spielern getragen wird.
Esscheine da manchmal, als ob mir der Kritik
auch die Selbstkritik 2u Grabe getragen wird, Wo
beide aber nicht funktionicren, droht der Still-
stand, weil man im eigenen Sumpf versinke... Jene
Unfihigkeir, zu begreifen, daf auch ein Rezensent
davon beseelt wird, dafl er mit einer solchen
Theaterarbeit sympathisiert und mir den Produ-
zenten mitleider, hat viel damir zu tun, dalt “Kii-
tik" als “Feind™ miflverstanden wird. Wenn es
auch schwer Fille: Kritik versucht auch, wenn sie
Defizite offenlepr, solidarisch zu handeln, weil sie
davon ausgeht, dal vorhandene Potentiale, die
man gesehen har, noch besser eingeserzt werden

kénnten ...

Aufder Folie der hier entwickelten Fragenkomple-

xe sollen im folgenden die Auffithrungen, die auf
dem "9. Bundestreften der Jugendclubs an Thea-
tern’, das vom 12. - 17.6. in Kooperaton zwi-
schen dem Staarsschauspiel und dem Theater der
jungen Generation in Dresden staccfand, betrach-
tet werden, Wenn Jugendelub-Arbeir an der Thea-
tem . dadurch definiert werden kann, dafi sich
hier Jugendliche auflerhalb threr Giblichen Bezugs-
systeme treffen, um unter pmrﬁsinnellur Anlei-
lungTh:atcnipid:n zu lernen, dann miissen auch
immer die Rahmenbedingungen mir betrachrer
werden: Wie werden dicse Jugendclubs organi-
siere? Wer leitet sic? Sind sic Bestandieil ciner um-
fassenden Konzeption theaterpidagogischer Ar-
beit? Sind sie innerhalb des Betriebes integriert
oder fiihren sic cin exotisches Aullenseiterdasein?
Kénnen die Ressourcen eines Theaters benuezt

) wn-dmi Werden “Lernziele” bzw. Aufgaben far-

. muliut’ Auch dieser Fragenkatalog liee sich fort-

len nun prallien Auffihrungen aufeinan-
in ganz unterschiedlichen organisatori--

schen Rahmenbedingungen entstanden, Dabei
lassen sich zumindest drei “Maodelle™ unterschei-
den:

a) Jugendclubs, die aufgrund eines “Castings”
entstehen: die Spielleiter suchen sich ihre
Gruppen zusammen, wobei Spielarbeir auf ein
bestimmies Projeke hin ausgerichrer ist. Ge-
sucht wird dabei nach dem authentischen
Ausdruck von Jugendlichen. Dabei stehe der
gesamte Apparat des Stammhauses zur Verfii-
gung. Schwerpunkmiflig zeichner sich eine
solche Arbeit durch ihre Produktiorientierung
aus

b) Jugendclubs, die kein “Casting” machen, son-
dern mir allen interessierten Jugendlichen
zusammenarbeiten, dabei aber von vornherein
ein Projekr anbieten. Auch diese Spiclarbeir ist
produktorientiert, wobei sie in der Gruppen-
findungsphase wesentlich prozefhaft bleibr:
Denn das durch die "Aufgabe” - das vorgege-
bene Thema oder Stiick - bedingte inhaltiche
Interesse muB ja ins Spiel aberfiihre werden.
Einen Sonderfall stellen in diesem “Modell”
Jugendclubs dar, deren Mitglieder schon lin-
gerfristig zusammenarbeiten: Hier dominiert
wieder die Produkrorientierung,

c) Jugendclubs, dic - sowohl was “Aufgabe” als
auch Klientel betrifft - “offen” sind, also ganz
der sich zu konstituierenden Gruppe anver-
trauen, aus der heraus Themen und Spie]wei-
sen entwickelt werden. Auch dieses “Modell"
zielt durchaus auf eine Auffithrung, aber die
gesamie Spielarbeir ist prozeforientiert: es geht
um das, was withrend der Proben mit den
Spielerlnnen passiert, weniger um die Durch-
formung eines Produkts. Auch in diesem “Mo-
dell” kann, wenn cine Gruppe lingerfristig
zusammenbleibr, sich eine stirkere Produle-
orientierung herausbilden.

Eine Uberschau iiber diese drei “Madelle” ver-
deutlicht, daf, wenn man die so entstandenen
Auffiihrungen kritisch wiirdigen will, dic organisa-
torischen Rahmenbedingungen mic reflekriert
werden miissen: Jedes dieses "Modelle™ ist in einer
jcwl:lis differenten theaterpiidagogischen Konzep-
tion mit klaren Zielvorgaben aufgehoben, die
ihrerseits wiederum den Grad des “Formwillens”
postlieren. Um mit dem letzren “"Modell” zu
h:glunen Em: nE'em" Spullrbhu;. die neugierig




sich in diesem Medium finden wollen, verfiigt
iiber ein ganzes Set an theaterpidagogischen
Ubungen, die die Spielfihigkeit des Individuums

freiserzen. Auch diese Uhunge:n sind “Form”, doch
initiieren sie keinen “Formwillen”. Denn mit Hilfe

dieser Ubungen soll erst einmal "Ausdruck” trai-

niert werden, der die Authenzitir des Jugendlichen

nichr ranszendieren, sondern diese Authenziti
selbst als Ich-Identitiic bestiirken will. Spiel-
theoretisch bedeuter dicser Vorgang, dafl der Spie-
ler sich nicht erwas Anderes, eine Rolle, schaffi,
um sich auszudriicken, sandern daf er ganz bei
sich selbst, also in einer primiiren "Ausdrucks”
Ebene verbleibr. Wenn mit einer solchen Spiel-
arbeit in die Offentichkeir gegangen wird, muf
man sich tiber die grofe Verlerzlichkeir der
Spielerlnnen im klaren sein: Denn sie tun ja niche
vermittels ciner Rolle so als ob, sondern sic sichen
als authentische Subjekte auf der Biihne, Im Set
theaterpidagogischer Ubungen vermitteln sich
dabei Formstrukturen, mir denen die Szenen au-
thentischer Lebenswirklichkeir mit allen Angsten,
Hofinungen, Verzweiflungen, Wur und Trauer so
miteinander vermittelt werden kiinnen, dal zwar
ein fragiles, aber doch varzeigbares Gebilde ent-
stehr.

Weil dic Spiclebene mit thren chorcographicrien

. Bewegungsmustern auch in ein (dramaturgisches)
Spannungsverhilmis, um das von auficn kom-
mende Zuschauerinteresse zu kommunizieren,
umgesetzt werden mull, muf auch cine solche
Auffithrung sich in eine “Inszenierung” verwan-
deln. Allerdings hat s eine solehe mic der grund-
sirzlichen Schwierigkeir zu tun, daf in ihr niche
gewiihlte Form und das spielende authentische
Subjekr identisch werden, sondern parallel neben-
einander her laufen: Das Form-Inhalt-Verhiltnis
vermittelt sich derart als anupolig aufeinander
bezogene Doppelstrukrur, die durch die Biogra-
phie der Spieler ein panz eigenes Zeichensystem
forderr. Dessen Entschliisselung kann nur da ganz
pelingen, wo auch das “Projekt” verortet ist, wo
sich néimlich zwischen Spielern und Pablikum ein
gemeinsam erlebrer regionaler, sozialer oder kulm-

reller Erfahrungshorizont auftur.

Es licgt auf der Hand, daB, wenn cin solcher nichi
gestifter werden kann, die Kommunikation zwi-
schen Bithne und Zuschauerraum abbricht.
Schwicrig dabei zu vermitteln ist, dal diese massi-
ve Strung nicht durch die Spiclenden bedingt
wird, sondern durch die Auffiihrungssituation
selbst, weil sich im Publikum Erwartungen anfge-

~ baur haben, dic durch die Darsteller niche aufge-

 fangen werden kannen. Genau dies ist den

- A

B
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Spiclerinnen des Theaterjugendclubs des Theaters
Vorpommern Stralsund/Greifswald in Dresden
mit ihrer Eigenproduktion "Wenn ich in den
Himmel schau..."” geschehen. Mit einer Mehrzahl
von durch einen starken Formwillen gepriigren
Inszenierungen konkurrierend, also auf ein Publi-
kum treffend, bei dem sich im Laufe des 9.
Bundestreffens” bestimmue Wahrnehmungsmuster
herausgebildet hatren, mufite dieser leise, sympa-
thische Versuch iiber “Grenziiberschreitungen”
ewangslaufig auf wenig Duldsambkeir stossen. Der
auflergewthnliche Versuch, Jugendliche aus zwei
auscinanderliegenden Orten mit ganz unterschied-
lichen Traditionen "{:rcn?.i]h:rschn:l'tcnrl" Zlsam-
menzufithren - ein Faktum, das ja nichr die Auf-
hihrung selbst tangiert -, vermochte in diesem
Konrext nicht abzustreifen, dall lerzeendlich der
Status cines "Ausdruckstrainings” nicht iiberschrit-
ten wurde. Die gewihlten “Trainingsformen” ge-
ben zwar dem spiclenden, mit sich selbst authenti-
sche Subjekr einen gewissen Halr, doch weil sic
den “Inhalt” nur stiizen, aber nichr selbst zum
Ausdruck bringen, werden sie in dem r"n.:g_-:nl:lick
belicbig, in dem die Kommunikation - wie ge-
schildert - verzerrt wird: “Trainingsform”™ und
spielendes Subjekr, die im Gliicken der Vorstel-
lung identisch werden, fallen auseinander... Und
das geschicht nicht aus cinem fehlerhaficn drama-
lurgiu:h:n Aufbau heraus, sondern wind durch die
sich nichr 6ffnen wollenden Rezipienten be-
dingt... Selbst in der Dresdener Auffithrung von
"Wenn ich in den Fimmel schau...” war die
Ernsthaftigkeit einer Suche deutlich zu fiihlen, zu
der sich Spielleiterinnen und Spiclerlnnen getrof-
fen haben, um gemeinsam “Grenzen” aufauspil-
ren, eigene Eingrenzungen zu iiberwinden, der
eipenen Angst zu entkommen, um sich auf “Welt™
cinlassen zu kinnen. Wenn auch zu dieser Form
norwendig das “Parchworkartige™ gehiire, so
schien sic, da alles Spiel immer aus der Gruppe
herauswuchs und in sie zuriickfiel, in ihrer Sub-
stanz nicht ungebunden. Aber ihr fehlie der
Schrite, der dem spiclenden Subjekr in der Mare-
rialisation einer Rolle eine Distanz zum eigenen
Ich ermiiglicht: “Rolle” aber erscheint als der Be-
griff, der erst cinen “Formwillen” erablicrr, der ein
prozeBorientiertes Projeke in den Status eines
produktorientierten verwandelt, Gleichwohl er-
scheint es mir durchaus legitim, cine solche Spicl-
arbeir, die von den Bediirfnissen der spiclenden
Subjekte gepriigt ist, auch vorzuzeigen. Und dies
nicht nur, weil *Wenn ich in den Himmel
schau...” eine ehrliche und symparhische
theaterpiidagogische Arbeit ist, sondern auch, weil
mir dieser auch eine urdemokratische Idee verbun-
den ist, die der Freiheit des spielenden Subjekes
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nimlich, das lernen muf, allein aus seiner Kreari-
vitdt heraus eine ganze (Spicl-)Welr zu schaffen
und dabei zugleich sich die Gruppe behaupten zu
lassen.

Wie dler Leser verfolgt hat, hat er statt einer Kritik
eine esiayistische Skizze gelesen. In der Tar hdtte ich
als Rezensent ber erner solchen Aufflibrung dic grafi-
ten Schwievigheiten, denn mit sich selbst authentische
spielende Subjekte sind im eigentlichen Sinne des
Wortes sticht kritisierbar. Beschretbbur wiiren zwar
die einzelnen Formen {1 '.fr!'.-m:gm). aber bet niherem
Hinschen erweist sich, daf§ wichtiger als diese das sich
in und durch die Gruppe entiufiernde z’.fém.rg(ﬁiﬁf
o, die sich in der Angst und der Trawer dennoch
Babn brechende Hoffnung auf Uberschreiten von
Grenzen, avch der des eigenen Ich. Fiir mich wiire
das die in einer Rezension zu analysierende Substanz
der Auffithrung. Obwobl ich in der Dresdener Vor-
stellung eine starke Sympathie zur Gruppe empfian-
den habe, bin ich andererseits asuch nicht _ﬁ‘r‘: vom
Kontext der Kommunikationsstrungen, die meine
Rezeption bebinderten. Une damae mich veranlafi-
ten, eher prinziprell auf die Zwsammenbiinge zwi-
schen Kommunikationsstdrung und Form einzuge-

hen.

Wenn das Publikum den Zuschaverraum berrirtr,
&.ﬂn d[‘ﬁhﬂl TCCI'II'IU l.]'!l :IL'I.F' l.ll'l'l'.]: al:i)'cndcndcn
grellem Licht. Vor und auf der mir Packpapier-
‘bﬂhﬂ.ﬂl’l \N:TSCI'I:HL'I'I Bﬁllllc tanzcn ]ugl:nd“d]c
voller Power. Man spiire gleich, hier gehr es zur
Sache. In cinem ungeheuren Tempo stehen plére-
lich einzelne Spieler im Lichtkegel, erzihlen, spie-
len, singen, rishren schrige Geschichren verkork-
ster Licbesbezichungen: Dia steht ein Hausmeister
in all seiner Kleinbiirgerlichkeir auf der Biihne,
dann ein total cooler Typ, der von sich in so tora-
Il'.r Coﬂlﬂm :ﬁﬁhl [ dﬂ.ﬂ man d'as Gfﬁlhl hlt, d.'.lﬂ
dieser Typ ganz neben sich steht, dabei von einer
ungeheuren Traurigkeit. Da liuft ein King-Kong
iiber die Biihne, oder cine Stotterin, usw. Mal
begepnen sich die Figuren, versuchen sich anzuni-
hem, stossen sich ab: Kurz es entstehe ein Panora-
ma verlorener, schriiger Grofstadtrypen aus Berlin
= Prenzlaner Berg, in dem sich trotz der scheitern-
den Bezichungen die Sehnsucht nach einer Welt
zeigt, in der die Licbe cinen Plarz har. Dabei gibe
es Theater toral, selbse die Souffleuse wird ins
Spiel einbezogen. Am Schlufl wird mit einer kur-
zen Szene “West Side Story” mit dem unverwiistli-
chen Song “Maria” sentimentalisch herbei-
qu\w:cn. bevor dann harter Techno zum Ab-
tanz mit dem Publikum dr8hnt...

Ein griferer Widerspruch als zwischen den "Ei-
genproduktionen” “Wenn ich in den Himmel
schau...” und “Personenverkehr” des Jugendspicl-
clubs “P 14" der Volkshithne Berlin ist niche
denkbar. Wo sich das Theater Yorpommern auf
geduldige theaterpidagogische Basisarbeit einlilly,
da suche sich hier ein SFi::"ci'rcr. Bruno Cathomas,
Schauspicler von Beruf, per Auswahlverfahren,
neuhochdeutsch "Casting”, seine “schriigen Ty-
pen” zusammen - “Jemand, der auf dem Klavier
Bach spielt, hat keine Chancen bei mir.” (O-Ton).
Dabei hat er im Kopf, mit Variationen des
"Romeo und Julia®-Stoffes zu arbeiten, entstanden
ist dann daraus “Personenverkehr”, das dramatur-
gisch sich gar nicht einmal stark von “Wenn ich in
den Himmel schau...” unterscheider: Hier wie
dorr gibt es “Patchwork”, als lockere Revue kom-
poniert, in der sich etwas von den verzweifelten
Lebensgefithlen der spiclenden Subjekee aufbe-
wahrt. Aber “Personenverkehr™ wird absolur von
ciner Erzihlabsicht und cinem Formwillen regierr,
der sich nicht nur in den szenischen Mitreln, de-
ren “Virter" - Castorf und Marthaler - kaum un-
kenntlich bleiben, zeigt, sondern ebenso in der
ungeheuren Power und Dircktheir der Spieler.
Auch in "Personenverkehr” wirken die spielenden
Jugendlichen authentisch, aber sie “wirken” nicht
“unmirrelbar”, sondern Cathomas har seinen
SpiclerInnen eine “Rolle” in die Hand gegeben.
Sie miissen nichr “sein”, sondern sie “spielen” Sei-
ten threr Perstnlichkeit, die durch die kiinstleri-
sche Durchformung sich vom bloBen Subjeke-
haften ablésen, sich in der "Rolle” verobjekri-
vieren. Autobiographisches Marerial wird in cine
Als-ob-Haltung transferiert, die wie jede Rollen-
arbeit mir personlicher Erfahrung unterfiittert
werden muff. Nach auBien hin arbeirer Cathomas
allerdings mit einer Tiduschung: in seinem Techno-
Opening verspricht er Authentizitie, unmitelba-
res “feeling”, aber er bringr das Kunststiick zustan-
de, diese als eine gespielte herzustellen. Was theo-
retisch kompliziert klingr, nimlich “authentische
Authentizitit” in eine kiinstlerisch geformee zu
verwandeln, ist in practu der einfache Transfer des
Seins in die Welt des listhenschen Scheins, wobei
in dem so gewonnenen “Ausdruck”, zu dem die
Rolle gerinne, das “Sein” verschwindet, bew. auf
ciner anderen, “objektiveren” Ebene aufgehoben
wird. Da dariiber hinaus ein massiver Formwille
titig wird, wird alles auf die Herstellung cines
Produkts konzentriert. Andererseits verdeutlicht
dic Arbeit an der Rolle - und die ist in diesem

Falle tihnlich strukuriere wie beim Theater Vor-
pommern -, die zugleich auch eine solche an ch.l::
Fmﬁﬂ.‘ltdtkﬂt dm'splclandm Subjekrs ist, daf
auch bei “Personenverkehr” n'waM




intentionalen Ausrichtung cine prozeBorientierte
Phase statigefunden haben mul: Ansonsten kinn-
ten die spielenden Jugendlichen nichr ihr starkes,
direkres, powerhafies Spiel entwickeln.

Der Leter wird natiere haben, d.'nrﬁ hier mit
Ernsprengseln theoretischer Reflexion eine Krinik
formuliert worden ist. Da offensichtlich ist, daff bier
die gesamre Produksion vom Formwillen eines Man-
nes getragen wird, der schon bei seinern "Casting”
Vorensscheidungen getroffen hat, wird auch der
Name des Spielleiters procokolliers. Weil hier die
Auffiihrung dstherisch durchstilisrert ist, wird sie
analytisch beschreibbar. Da aber ein Ensemble agiers,
macht es wenig Sinn, auch die schausprelerischen
Leistungen en détail zu werten: Da ist diese Eigen-
produkiion auch theaserpidadpogisch zu eindeniiy
strukturiert, indem sie alle “solistischen” Lesstungen
zu einem Gesameawsdruck integriers, der dabei nichs
leugnet, im Produkt stolz die Signatur eines Hauses -
der Volksbiiline - vorzufiibren. Eines Hauses, das
durch einen entiprechenden Produkeionsetar diese
Arbeit auch &ffentlich stiiezt,

Um gleich beim “Casting™-Modell zu bleiben, sei
hier schon der Schiilerclub des Schauspiels Frank-
furt am Main aufgefithre, den Alexander Brill mi
vielen Produktionen gopriige har und der im Hau-
se eine feste Spielplanposition einnimme. Wenn
der Regisseur cin Yorsprechen veranstalicr, dann
steht das Stiickprojekt schon fest. Entsprechend
ziclgerichtet wird das Ensemble engagiert. Projekt-
orientiertes Arbeiten findet haupl.til‘chlil:h in der
Findungsphase statt, wo dic Spiclerlnnen sich
iiber Improvisation kennenlernen und sich zu-
gleich mit der Stiickvorlage auseinandersetzen,
Gewiihlr wurde dieses Mal der Klassiker “Frith-
lings Erwachen” von Frank Wedekind, Wie immer
versucht Brill dabei die Stiickvorlage micht nur zu
aktualisieren, in heutiger Lebenswirklichkeit zu
verankern, sondern die urspriingliche Dramarur-
gie auch zu zerbrechen, um “authentische™ Wir-
kung zu erzielen. In “Friihlings Erwachen” aller-
dings werden Texte gestrafft und umgestellt, aber
die Aktualisierung finder hauptsichlich im szeni-
schen Material start. Auch wenn sprachlich kriftig
gegenwiirtiger Allagsjargon eingesetzt wird, so
bleibt doch der Wedekind'sche Sprachgestus
grundsirzlich erhalten. Interessant ist in diesem
Zusammenhang, dafl der einzig griflere dramatur-
gische EingniT - dic Bescrizung des Morite mit
uim-.r Frau - Resulrar der projekrorientierten Phase
ist: Weil die Jugendlichen einhellig der Meinung
waren, daf cin solches Verhilunis wic zwischen
_W:h{ﬂr tllbd Moritz nich unter ]ungcn heute
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auf dic Eliernszenen von Moritz, folgt konsequen-
terweise aus dieser ersten Entscheidung, wird aber
dhnlich wie die We g_]:ls-mng des “vermummiren
Herren" auch durch eine "allgemeinere” Interpre-
tation des Textes getragen: Denn Brill Rihre zwar
in vielen Bildern vor, wie Jugendliche auch heute
von sexucllen Noten getricben werden, aber er
iiberhihrt den Stiickkonflikt doch in eine umfas-
sendere Gesellschafisanalyse, in der Sexismus und
Gewaltmetaphern cinen engen Zusammenhang
eingehen: Brill filhre die Abwesenheir von Liebe
vor. 50 wird auch die erste sexuclle Bepegnung
zwischen Wendla und Melchior in einem Schrank
verborgen zu einem Akt der Vergewaltigung.

Neben diesem Schrank, an die rechre Seite aufien
geriickt - der cinzige Orr, der auf dicser Bithne
Intimitic ermoglichen kénnee -, ist der Spielraum
wie cin iberdimensionierter Aktenordner, der in
ciner skatelineartigen Wand ausliuft, gestaltet,
Links aufien ist die riesige Klemmklammer, dic
allerdings nie angespielt wird, also nur bildhalt die
Assoziation Aktenordner stiitzen soll. Diesen
Raum niirze Brill fiir Massenaufrricce. Immer wie-
der stitrmen die Jugendlichen die Skarewand,
klammern sich, beschriften sie, schreien ihre Trau-
er iiber diese Welt hinaus. Brill konzentriert sich
dabei auf dic Prozesse in der Gruppe, deren Indi-
viduen eher durch ihr akruelles Outfir gekenn-
zeichnet wird denn durch die pyschologische Cha-
rakrerisierung der Fipuren. Selbst Melchior und
Montz verschwinden in der Gruppe, auch wenn

sie selbstverstiindlich Zweierszenen haben. Mit
dieser Konzentraton aul den Gruppenprozef} -

nicht nur bei den Schiilern, sondern auch bei den
Internatschiilern und den Lehrern - erreicht Brill
Power und zeigt so eindrucksvoll, wie Melchior
und Moritz AuBenseiter sind: die ldenritis-

probleme dicser beiden sind nicht die der Gruppe.
Allerdings verhindert deren Power auch eine [den-

tifikation des Publikums zwischen den beiden.
Dic Inszenicrung changiert dabei selisam zwischen

szenischen Metaphern und Eindeutigkeit wic der
blutigen Abtreibungsszene Wendlas, Die Grund-
idee des Raums, der Aktenordner, bleibr im Spiel
unf_ingc!i"m. schwebt nur als Knpfgchurr ilber der
Auffiihrung. Gerade, weil im Umgang mit der
Vorlage nichr entschieden genug in der Form eines
Sowohl -Als auch gehandelt wird, scheint es, daff
trotz aller dramaturgischer Eingriffe die gewiihlie
antipsychologische Spielweise an Grenzen stof,
ja, zu sich selbst in Widerspruch write. Dies wirke
um so auffilliger, als diese Inszenierung sich ja mit
der Rezeptionsgeschichte dieses Stiickes reiben
~mufl, mit eine Reihe interessanter Auffithrungen,

 die durchaus die Balance zwischen ciner anti- und

— NS JJ
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pyschologischen Spiclweise zu halten und ohne
grobe Eingriffe die Geschichre als historische und
doch gegenwiirtige zu erzihlen vermochten,

v

Nachdem die “Modelle” a) und ¢) diskuriert wur-
den, bleibt noch b): theaterpiidagogisches Arbeiten
ohne vorherige Auswahl der Spieler, aber mit vor-
gegebenem Sujet. Als Beispiel - wobei alle weiteren
Auffihrungen in Dresden dieser Gruppe zuzuord-
nen wiren - wihle ich “Telemach - Der Apfel Fillt
nicht weit vom Stamm - cin Stiick Odyssec” vom
Jugendelub des Staatsschauspiels Dresden”. Ange-
boten war cin Spiclprojekr zu “Ithaka” von Botho
Straul, fir das dariiber hinaus in Zusammenarbeit
mit einer Gruppe “Junger Autoren” ein cigener
Text entstand. In der Anfangsphase lief die Arbeit
parallel, gemeinsam erarbeiteten dic 23 Miowir-
kenden zusammen mit der Regisseurin Katja Hei-
ser ein dramarurgisches Konzepr, erste Szenen
entstanden fiber Improvisation, die Autoren-
gruppe arbeitete dann sozusagen auf Bestellung.

Dieser spannende Herstellungsprozeld, der eine
mtensive Auscinandersetzung mit der “Odyssee”
von Homer und “Ithaka” von Botho Strauff be-
nhaltete, fihrie dazu, das Interesse der Jugendli-
chen auf die Geschichie des Telemach, Sohn des
Gdys.seus, zu lenken. Er kehre gerade van der Su-
che nach seinem Varer zurlick in das versiffic
Ithaka, wao die Freier mit den Migden 2zu regieren
versuchen, bis dann Telemach zu sich selber
kommr und die Herrschalt iibernimme. Dabei
enistehen viele schiine Einzelbilder, wenn
Telemach anfangs mit seinem Koffer heimkehrr,
dieerste fliichtige Liebesbegegnung an einer Siule,
oder wenn Penelope in ihrer Dreifachbrechung als
Mutter, Ehefrau und Kénigin agiert. Auch die
ﬂbﬁrﬂ-:mng der Gatrerwelt in Person der Athene
ils vierkiipfige Musikband iiberzeugt, zumal sie
nicht nur musikalisch pointierr eingeserze ist, son-
dern deren Mirglieder mit threm cher demonstra-
tiven Spielstil auch wirkungsvoller spielen als die
Freier und Migde, deren Choreographie in einem
Bithnenbild, das sich wie cine aufgestuhlie Kneipe
nach Feierabend ausnimmr, ungeformr erscheint.
Diese Inszenierung leidet darunter, daB es ihr
mdu!  gelingr, prozeRorientiertes Arbeiren in der
- Auffithrung verschwinden zu lassen, Der im Pro-

al _mheft formulierte Anspruch: “Die pmfﬁs{o

Kleinen Haus mit einer eigenen Siche, der der
Jugendlichen - das kiinnte eine spannende Kombi-
nation scin”, verdeutlicht eine klare Produki-
orientierung, aber im komplizierten Probenprozef
mit Spieler-, Dramaturgen- und Autorengruppe,
dic allesame erst cinmal in das Medium “Theater”
ning:ﬁihrt werden miissen, fehlre es letzrendlich
an Zeit, alle diese verschiedenen Ebenen mitcinan-
der zu integrieren und so zu einem Ausdruck zu
formen. In der gezeigren Form markiert die Auf-
fithrung einen Zwischenstatus, der zwischen
prozefi- und produkrorientierrer Arbeir hin- und
herschwankrt: Man sicht der Inszenierung an, daf
es sich die Macher nicht leicht gemacht haben.

Es wiire sicher einfacher gewesen, mit einer festen
Spielvarlage zu arbeiten, wie es die Schiller-, bzw.
Jugendclubs vom Kleist-Theater Frankfurt/Oder,
der Bithnen der Hansestadr Lilbeck und des
Staatstheaters Kassel gemacht haben, Die Vorgabe
eines Srilicks pridjudiziert in gewisser Weise cin
produktorientertes Arbeiten, Denn eine solche
Auswahl macht nur dann einen Sinn, wenn sie
dazu genurzt wird, ausgehend von der Lebens-
wirklichkeir heutiger Jugendlicher sich mir Stiick-
text und Rollen abzureiben und diesen Arbeitspro-
zef in der Auffithrung verschwinden zu lassen. Zu
beachten ist dabei, dalf Stiickvorlage und Gruppe
nicht miteinander kanﬂigiemn. Das scheint beim
Schiilertheatertheater des Kleist-Theaters Frank-
furt/Oder gelungen, obwohl hier eine grofic
Gruppe von ca. 30 Spielern agiert. Der Versuch,
Thornron Wilder's Menschheitskomidie “Wir
sind nach einmal davongekommen” in eine “sir-
com-Inszenicrung” zu verwandeln, gliickt im er-
sten Akr vollkommen. Zwei Entertainer Rihren in
die Eiszeit ein. Mir slapstickhafien, burlesken
Mitteln wird die Geschichre des ewigen Adam mir
allen Zeitspriingen und personalreich wunderbar
leichr erzdhlr und zugleich auch das cigene Le-
bensgefithl artikulierr. Daff am Ende des ersten
Aktes die Regicanweisung Wilders ernstgenom-
men und das Publikum aus dem Saal getrichen
wird, hat ¢ine starke Wirkung, denn insbesondere
die ganz jungen Spieler entwickeln so einen Furor,
dal zuniichst die Differenz zwischen Spiel- und
Realsituation verwischt erscheint.

Metkwiirdigerweise konnen die beiden folgenden
Akre niche mehr die Wirkung des ersten erreichen.
[Das verwundert beim zweiten um so mehr, als er
durch das Strandambiente ja Personalreichtum
zuliifit. Warum die Spielleiter aber nicht die vorge-
schlagenen “Spiclhiiuser” aus-, sondern cinen
M.lﬂ' -Wertbeweerb l:ln!:mnm. wird nﬁ:mmﬂ[v




digender Sintfuc die Leichtigkeit des Spiels, damit
aber auch der Bezug zur Lebenswirklichkeit der
spielenden Jugendlichen. Auch die Wiederholung
der Publikumsvertreibung verpufft, da miissen die
Spie]:r schon Mirtel einer dtrrigcn Publikums-
beschimpfung - "Scheif Jugendliche!” - anwen-
den, um ihr Ziel zu erreichen. Merkwiirdig auch,
daB dic Entertainer im dritten Ak fast verschwin-
den. Nun ist dieser Akt, am Ende eines Weltkrie-
ges angesiedelt, der im Kampf zwischen Adam
und Kain den zwischen dem Humanismus und
dem Prinzip des Biisen widerspiegelt, schon bei
Wilder durch eine andere Spiclweise charakreri-
siert, indem das epische Spielprinzip in ein psy-
chologisches tbergehr. Da fehlre es den Spiellei-
rern am Mut, tiefer in die Stiickvorlage einzugrei-
fen und die im ersten Akt entwickelre “sit-com-
Komiadie™ auch in den beiden anderen Akten als
Strukrur einzuserzen, oder aber in Form einer
“Reality Show” zu kommentieren.

An den Bihnen der Hansestadr Liibeck hat aus
eigener Kraft der Schauspieler Harald Fuhrmann
den Jugendcub aufgebaut. Da er die Bithnen
verlillt, seheine die Zukunft einer weiteren Arbeir
in Liibeck ungewifl. Zum AbschluR seiner Liibek-
ker Zeit har er mit seiner eingespielten Gruppe das
Stiick "ﬂ:‘thtﬂlogia- von Alexej Schipenko ausge-
wihlr, eine Geschichre von sieben gestranderen
Menschen auf der Suche nach Liebe, Freundschaft
und Vertrauen. Im Zenrrum stehr dabei ein junger
Dichter, der seine Freundin in den Selbstmord
treibr. Deer Regie gelingr eine dichre Inszenierung,
die ihre Darsteller in extreme Gesten treibt. Den-
noch fehle dieser Auffithrung im Kontext der an-
deren in Dresden gezeigien Arbeiten die Erdung,
d.h. sie vermag in ihrer Artifiziellivit niche sinn-
lich deutlich zu machen, in welchen Bezug die
vorgefithreen Handlungen zur Lebenswirklichkeir
der Spieler stehen. Das sich im Stiick entiuBernde
Lebensgefiihl bleibt - auf die Spieler bezogen -
abstrakr, So decke dicse Auffilhrung dic Sparte des
reinen “Literaturtheaters” ab: Sie war von allen in
Dresden zu schenden Inszenierungen dic listhe-
tisch ambirionierteste, zumal die Arbeir mir Me-
thoden von Strasberg nicht zu iibersehen war.

Auch die Hinf Spielerinnen des Jugendclubs am
Staarstheater Kassel haben bis auf eine Ausnahme
eine lange gemeinsame Jugendelub-Geschichre
‘hinter sich. Sie lieBen sich fiir ihre szenische Col-
lage “Kaspar” (Hauser) von Texten Handkes,
.jnndlrnml Steins inspirieren, die - und da schlicBr
.sﬁl der Bngen :u “Wenn ich in den Himmt,l
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Lassen sich Jugendclub-Auffuhrungen rezensieren?

Ubungen heraus cine strenge Choreographic auf-
baut. Text und Bewegung auf einer fast leeren
Bithne - es reichen fiinf Stithle und fiinf Koffer als
Requisiten - sind priizise aufeinander abgestimmt,
steigern sich gegenseitig. Und obwohl die Choren-
graphic von allen Spiclerinnen dic gleichen Bewe-
gungsshl!iufe abverlangr, bleibr Plarz fiir winzige
individuelle Charakterisicrungen. Das hat in der
ﬂum’:hrung eine wundervolle Leichrigkeit, ob-
wohl sic in ihren Bildern wic bei Handke dic Ge-
schichte der Menschwerdung als einen Ake der
Dressur vorfithre, zugleich aber auch als eine sol-
che der Idendititsfindung eines Jugendlichen er-
zilhlt: Bei aller Leichtigkeir éffnet sich der Hori-
zont dieser Auffithrung ins Philosophische. Bilder-
theater vom feinsten, verbunden mir einer prizis
erarbeiteten Sprechrechnik: So schiin und so ein-
fach lassen sich mit Improvisation und einfachen
theaterpidagogischen Ubungen Auffithrungen
erarbeiten, wenn sie von einer Erziihlabsichr gelei-
tet werden, die auf Formung gerichret ist.

v

Die Auffiihrungen beim *9. Bundestreffen der
Jugendelubs an Theatern” deckten das gesamte
Spektrum professioneller thearerpidagogischer
Arbeit an den Bithnen ab. Da allen im Status der
Auffithrung cine produkrorientierte Position un-
terstelle werden konnte - warum denn sonst eine
Auffithrung? -, also “inszenierre Wirklichkeiren”
zu besichtigen waren, konnte entsprechend das
kritische Instrumentarium angewandr werden. Es
iiberraschr nicht, daf dort, wo Erzihlabsichten
sich nichr wie intendiert realisieren licfen, offen-
sichdich das Verhiilinis von proze- und produki-
oriencierter Arbeit niche ausbalanciert schien, was
wiederum in Abhéingigkeit von Organisations-
struktur und grundlegender theaterpiidagogischer
Konzeprion stehr. Dies sind Momente, dic
zwangslﬁuﬁg in einer "normalen” Rezension niche
diskurtiert werden kisnnen, aber gleichwohl, wenn
sie solidarisch "handeln” will, beriicksichrigt wer-
den miissen. Doch Life sich eine solche Diskussi-
on im 60-Zeilen-Format kaum gewiihrleisten.

Anschrift des Verfassers;

Eschenweag 6
89275 Oberelchingen
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Workshopbeobachtungen

~vYon Null auf Tausend” - Stanislawski, Meyerhold
und Cechov mit Renat Safiullin

1. Tag 13.06.98

Al sch mich am ersten ‘Tag vor Kursbeginn vorstellee,
war der Kursleiter einigermafien iiberrasche.  Zuschauer
brauchen wir nicht™. O k., ich war also Teilnehmerin.
£ Beginn bekamen wir, nach einer kurzen Vor-
wellungsrunde, cine theoretische Einfllhrung diber
Seanislawski und dessen Weg zum Schauspiclertraining,
&I'm hil:'r wWar ]'ﬁ.lﬂ I [! J:r\' ]{[‘ nmat :III" uns :I]I.E ['.i[“: 'M.'i]l
grofie Ausstrahlung ausiibte, auch wenn er mir Sitzen
wic : . Wir milssen das Unrerbewufte beliigen” oder
Das Unrerbewufre muff man fiierern fie die Wahrhaf-
tiﬁri‘.: der Fl[;ur' fragende Blicke hervorrief. Hierz
bachte Renat eine Ubung,. Er lief im Raum, in ver-

schiedenen Gehvariarionen. Schwerer Trit, LeichriiBig-

ke, cine Fran in Eile usw, Wir schlossen dabed unsere
Augen und sollten nachher tiber unsere’ Assoziationen
berichren.

[Dann liefl er Musik laufen und wollre von uns wissen,
an welche Figur diese Musik erinnern kisnnte. Wir
michten nach einem Stiick, das den meisten bekannt
win wiirde und cinigren uns auf .Romeo und Julia®,

Whr Liefen im Kreis, und auf ein Zeichen von Renat

spilten wir Gegenstinde und Dinge. dic cine Geschich-

1 erzihlen. Z.B. cine Schaufensterscheibe cines Juwe-
!'mln:lﬂﬁs. die dann von Dieben l:i!lgl’:.l.‘lt".lgml wird,
Oder eine Handgranate vor, wihrend und nach der
Ziindung, Dabei ging es um das Nachempfinden und
Erkennen des Gefithls einer Handgranate (jawohl 1),
Die Ubung hac sehe viel Spaf gemacht, und Renar
gelang s in kurzer Zeir, den Jugendlichen und mir die
Hemmungen zu nehmen. Einerseits weil er sich selbst
stindig spiclend zeigre und damir bei den
Teilnehmerlnnen die Lust auf das eigene Spiel erhithre,
mm anderen, weil or uns sagre, daff wir nur fiie uns
spielen und niemandem gefallen miiBen.

Mach der Pause ecfubiren wir etwas iiber Michael
Cechoy und Meyerhold, die beide ausgehend von
Smnislawski cigene Schauspicliminings encworfen ha-
ben. Renat versuchite uns die Unterschiede der drei
Russen zu eddiren. Auf die Frage, Hir welche der drei
M “'ir unscn lxl]:i‘l.f“ wﬂrdcn. ilfrmi]tf iﬂllth
behardliches Schweigen. Zuniichst blichen die Bedeu-
nmgen der Begrifflichkeiren:

Jch bin® - Stanislawski

Jeh spicle” - Cechov

Wleh stelle dar® - Meyerhald :
unklar, auch wenn Renat uns alle drei Trainingsmetho-
den schr plastisch und lebendig darsrellee.

Micole Hommel, AdK, Ulm

Wir sollten, nach kurzer Uberegungseeit, verschiedene

Personen darstellen. Jeder sollte einmal spielen, der Rest
sollte beobachren und danach kurz beschreeiben. Wich-

tig war Renar dabei dic Secle der Figur, dic BewuBtheic

der Bewegungen, kure die w.'llll‘lllﬁisl!l:il.

Mit einer Hausaufgabe entliclfl uns Renat am ersten Tag.
Jeder sollre sich cin Tier oder cinen Gegenstand Giberle-

gen, den er darstellen wollre,

2. Tag 14.06.98

Renat E:h die Mi:i#idlkcit. F‘ng:n 2ur gﬂ.trisﬂ! Arbeit
zu stellen, [Die meisten wollten noch cinmal den Unter-
schied zwischen Cechovs und Stanislawskis Arbeit er-
klirr bekommen. Bei diesen Erliurerungen gab es sehe
viel zu lachen, weil Renat nicht nur erkliirte, sondern
seine Ausfithrungen spielerisch ausschmiicke,

Danach kamen wir zu unserer Hausaufgabe:  Die kleing
Geschichte eines Tieres oder eines Gegenstandes™, Anne
zeigre als erste eine Karze, MNariirlich bekam sie nach
ihrer Ubung Applaus, doch damir war die Vorfiihrung
nicht beendet. Renar begann mit Anne an ihrer Szene
ru arbeiren. Dabei erfubren wir wichtige Dinge iiber die
Vorgehensweise bei ciner solchen Ubung;:

'\'.'."irhlig vor allen I‘J'ingr:n st die Entwid:llmg der Ge-
schichte. Sie mufl einen Anl‘hng,. einen Mittelveil baw.
cinen Hoéhepunkr und cinen Schluf haben. Mir dem
Aufireren und dem kurzen verbalen Vorstellen der | Exii-
de” beginne bereits die Geschichire. Durch Briiche™
innerhalb der Geschichre erzielt man komische Wende-
punkte, Was fiir cine Katze ist sic? Wo kommt sic her?
Whas will sie hier?

Genan wie bei der “Karze” arbeitere Renat an den Figu-
ren der ,Biirste - neu - aber billig”, am .Mmpﬁmr-
uralt” oder an der biestigen Fugiingerampel®,

Fiir den nichsten Arbeitsschritt bekamen wir Arbeits-
bliwrer fiir eine kleine Zweierszene ausgereilt. Der Text
sollte auf vier verschiedene Arten gespielt baw. gespro-
chen werden, :

1. Drama

2. Komodie

3. Tragtidie
4. Faree




“nente kreativer Arbeit”.
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Tragtidie die Ursache des Leidens von auflen geserzt
werde. Renat ging es mit dieser Trennung darum, den
inneren Anrrich der Schauspieler deutlich 2u machen,
und die damit verbundene Suche nach dem Subirext
darzulegen. Vier Paare wurden gebilder, die bis zum
nichsten Workshop-Tag den Text auswendig lernen
sollten.

3.Tag 16.06.98

Der heurige Tag begann mit einem , Durchlauf™ der
gestern gezeigren Figuren. Die Arbeit der Jugendlichen
wurnde in thren Miteln immer feiner. Das Wesen threr
Figuren wurde deutlicher, so dafl die karikaruristischen
Ziige immer weniger wurden, Renar liel jede Szene
vorfithren und bot fiir sie noch zusitliche Briiche und
Merkmale an.

Mach der Pause ging es dann weiter mit der Textarheir.
Die vier Paare sollten ihre Szenen spielen. Marina und
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Madja waren zuerst dran. Sie hatten eine Tragidie zu
spielen. Mit unterschwelliger Spannung sollre Marina,
im Text, fragen : Wie ist Dein Verhiilinis zu mic? Ich
weilt, D lichst mich nicht, aber wie ist Dein Verhilinis
zu mir?” Bei den beiden Midchen tauchten Fragen auf,
weil die Antwort auf dic oben genannre Frage im Text
icd'tglich aus cinem .Gur” bestehr. Renar erarbeirere mit
den beiden Spielerinnen aufgrund ihrer Fragen den
Subtext zu den beiden Figuren. An dieser Stelle kam er
dann zu Aussagen vom ersten Kurstag zuriick, die sich
auf Stanislawski bezogen. So z.B. . Was will die Per-
son?”, . Wo kommt sic her?™ usw,

I\n"ﬂl'l. R{I'H“ War ii'}l 5["“' J'II'I!:{'“I[I. I:.[ II.;I[II' I.'.:i!]i' ll[ll:,l.'hllll'
re Ausstrahlung und eine riesige Spiellust, die uns alle
ansteckee. Anfingliche Schwierighkeiten ltsten sich nach
und nach von alleine auf. Auflerdem kann man sagen,
daf unser Workshop keinen Ich-habe-darauf-keinen.

Bock-Zerfall® erdeb har.

.Das wahrhaft Wunderbare einer anderen

Theaterkultur”

Ein Materialien-Workshop mit Eddy Socorro

wInsel® heiffr das Kinder- und Jugendhaus, in dem der
Workshop stantfand, und von einer Insel kommr auch
unser Workshopleiter Eddy Socorro. Auf dem Kieselweg
zum Haus empling er uns und begrilBre jeden cinzeln.
Fr hegleitete uns in dic hellen und freundlichen Riume,
auf deren Boden er schon verschiedene Materialien
ausgebreiter hawe, Dort erwanere uns cine bunte Land-
schaft aus Stoffresten, Zeitungen, Kartons und Hole-
stockchen. ;

Eddy ist cin fréhlicher, herzlicher Kubaner, der in Ha-
vanna eine Theaterschule absolvierte und dann zur
Fortbildung in die ehemalige DDR kam. Auch heute
noch verbringe er die Hilfte des Jahres in Kuba und die
andere in Deurschland, Er arbeiter am Nationalthearer
Havanna und macht Gastregien in Dresden, Erfurr,
Berlin und Ziirich. Er ist cin leidenschaftlicher Thearer-
macher, hat keine besondere Spezialisierung, sondern ist
neugierig auf alles, was ihm begegner. "Offenheir ist
sehr wichtip bei der Arbeit”. Interessant findet er die
Symbiose awischen Puppe und Puppenspicler (z. B.
Puppenglieder fehlen und werden vom Puppenspicler
ersetzt) und die Verbindung von verschiedenen Aus-
drucksformen wie z. B, Tanz, Fingerspiel, Rhythmus,
Als Spiclleirer méchre er wic cin Kaualysator wirken: er
schaur was kommt und filtere dann die vielversprechen-
den Spiclideen heraus. Im Mirtelpunke stehe der kreari-
ve Prozell der Gruppe, nichr die kiinstlerische Selbsover-
wirklichung, “Bescheidenhcic ist cine wichtige Kompo-

Nicole Schymiczek, AdK, Ulm

In diesem Workshop wollie Eddy uns das Lebensgefiih!
der Lateinamerikaner erfahren lissen, die Frende am

Augenblick, chne Nachdenken iiber das, was morgen
sein kbnnre,

Die Textvorlage « “Die Geschichte der harmlosen
Eréndira und ihrer herdosen Grofmutter” von Gabriel
Ga:ciz Mi‘q'l.ll.'fa . !Ij."l.'" wir .'|E.JI"I'I. Yor I.II'ITI w"ll!]lnl]
zum Lesen bekommen sollen. Da das nichr geklappt
hat, lasen wir erst einmal gemeinsam die Geschichre:
Eréndira hat durch ¢in Miﬁg:xi:ick das Hab und Gur
der GroBmurcer niedergebrannt, und die GroBmurter
verlangt nun, dafl Eréndira ihr alles bezahle. Da
Eréndira nur ihren Kiirper besiver und sonst nichus,
ziehe die Grofmutter mir thr durchs Land und vedcaufi
Eréndiras Krper an Minner. Am Schlul finder sich ein
Held, der die GroRmuteer ttiter und Eréndira befreir,

- MNach dem Lesen spielten wir unsere erste Vision der

Geschichre. Es fanden sich kleine Gruppen, die mit
Hilfe der unterschiedlichen Marterialien versuchren, die
Fabel dieser Geschichte umzuserzen, Dabei wurden vor
allem die Stoffrecte und Rhythmusstécke verwender:
Eine Gruppe benutzre cine Stoffpuppe als Eréndira, die
wie in Splrﬁ'ﬂ" von den Minnern hin- und her-
geworfen wurde, einer rifl sic auf und holte ihre Scoffe-
ingeweide heraus, bis der Held kam und sie wieder
zusammenfiigre. Andere arbeiteten szenisch mir den
Karons, dic jedoch dic Phantsic nicht so schr befliigel-
ten oder technische Probleme bereireten, Bei der Arbeir
mir Rhythmusstbcken entstanden interessante Bilder zu
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den Bezichungen der Figuren, z. B, wenn die Stibe der
Frefer Eréndira durch Rhythmus und Berithrungen
bedrohten und in die Enge tricben,

Weil mangels Teilnehmerzahl ein freier Tag vingeleg
werden mufire, war das Motto des lerzeen Tages: “Heute
wollen wir niche so viel reden, sondern spielen.” Als
ersves verkleideren wir uns mit den Stoffresten und
improvisierten in unseren verschieden Figuren. Danach
?{d]i:l‘[tll wir Szenen aus und verwenderen dabei Hole-

Workshopbeobachtungen

stiscke als rhythmisches Ausdrucksmireel. Fiir die Pri-
sentation wurde an einer Dramatisierung der Fabel der
Geschichre gearbeirer, ;
Man hétee sich vorstellen knnen, eine lockerere
Arheitsatmosphiire zu schaffen, wenn es gelungen wiire,
iiber eine Vorstellungsrunde und Kennenlernilbungen
in der Gruppe Berithrungsingste abzubauen und eine
Basis des Vertrauens zu schaffen, die dem kreariven
Prozef sehr frdeclich gewesen wiire,

Protokoll zu Workshop 3: Korpersprache -
Pantomime - als Mittel des Theaters

Im Laufe der drei Workshoprage entdeckren dic “Wor-

ter immer mehr ihre “Schauspielfiguren” und konkreri-
ii':rtl!n s;’d'l ;I'I. dfn! !’;ﬂt]’: T
Spiel ist wie ein Krimi im Kino™

F.I'll“fifk]l!nn ljl'i KI'II'PI.'E!‘G in1

Ralf H:rmg, Pantomime aus Diresden, "M'hil-;:&r.' die-
wen Saxz aus der Begegnung mit den Jugendlichen.
Sensibel, neugierig machend. spielerisch lebendig begab
grsich mit thnen auf Entdeckungsreise in die Wele der
Plntﬂnlil'ﬁ{', FJWJ-[['J“E"“. wli.l'l.ﬁ.l.—.lllj IIJ'H.I F.lf.‘ll‘lrllngr‘ll
waren bei den Teilnehmern wenig vorhanden.

Geschickr weckee Ralf Inveresse fiir sein solides Hand-

wetk - von der Einzelarbeic zur {]mwwn:uin'll - bei

dem fiir ihn 3 Kriterien wichrig sind.:

1) Uber Selbstwahrnehmung und Isolation den Kisrper
kennenlernen

2) Pantomimische Technik

) Umserzung in Drama

Die Entdeckungsreise begann mit dem Aufwachen von
'chkm dl“‘ stnl.ln:nti I.IEH Khrrﬂ:r in 1”.|.I‘| [JHJ.I.'IICH'
len bewegend zu spiiren lernten. Dic “Rinder” wuchsen
heran, bis sie auf thren cigenen Fufien standen. In der
nun beginnenden Forthewepung nahmen sie Raum und
andere wahr. Mit pantemimischer Korperwelle, sich
isolicrenden Staruen, Aufbau von Winden, dem Zur-
Seite-Schieben von Seilen, reitenden Pferden und in

Dokumentation zum Workshop Nr. 4 (Kabarett)

Barbara Schmidt, AdK, Ulm

anderen Situationen agicreen und reagicrten die Spieler
alif die anderen.

Sic lernten pantomimische *Toc™s (= Stops), um sic
durch eine Umkehrbewegung wicder aufrulasen, weil
da eine Blume stand, die gepfliickt werden wollte. Sie
suchren licbenden oder streitenden Kongake zu anderen,
der nur ganz langsam, wie im Traum, zeitupenhaf
ablief,

Dann wurde cine Person aullechalk der Gruppe postiert
und provozierte das Ensemble zum Konflikr.

Ralf begleirere den Workshop pidagogisch sensibel und
mativierte die Gruppe durch herrlich komische panto-
mimische Einlagen, Niche nur iiber dieses spielerische
Vermiteln gelang es thm, scin Zicl - Handwerk Technik
und Miglichkeiten des gestischen Spiels zu vermitteln -
zu1 realisieren.

Um die Lust und die Stimmung in diesern Workshop
aufruzeigen, hier ein paar Stimmen von
Teilnehmerlnnen:

“lch méchte Blumen pfliicken mic Ralft”

“Pantomime ist allein sein... und doch nichy allein sein, :
nichts zu sagen und doch zu sagen!™ |
“Mir bleibr die Sprache weg!” '
“lch bin wieder aufgewachr, um pantomimisch weiter-

- o i
FLrramen:

“Kabarert - die Uberspivaung dessen, was misglich ist;
s Nichwergleichbare miteinander vergleichbar ma-
chen” (Manfred Breschke)

_'Emchinc stieg mit ciner Frage in seinen
pein: Warum habe ihe eigentlich Interesse an

- Martin Schuster, Adk, Ulm

cinmal gesehen haren, w.a. im Fernschen, und dadurch -
Intercsse bekommen hateen, mehr {hlllh:ﬂu uﬁhrm. ‘

Einer erwihnte. er finde Kabarett interessan da

u, a, mit Tagespalitischem bﬁr.hlﬁlge. :
Grund der Frage kam :u:hluu[iw
Breschke wollee erfahren, inwt:wqr
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Laufe der drei Workshop-Tage erfuhr Breschke , daf dic
von Erwachsenen oft geiiuferte Behaupung von der
politischen Aversion der heutigen Jugend nicht unbe-
dingt auf dic Teilnehmer seines Workshops zutral, An-
schlieBend erliuterte Breschke, das Wort "Kabareu™
komme vom franzisischen "Cabaret”, was soviel wie
“bunte Placee™ heiftr. Heurzutage sei das "Kabaren™
jedoch vam “Cabaret” als erotischer Show im Rotlicht-

vierrel zu trennen.

Als Info-Quellen fiir die politischen Lachnummern des
Kabarettsten ktinnen Zeitschriften wic "Spicgel”, “Zen”
uned manchmal auch die "Bild-Zeitung” dienen, Wiih-
rend eines Brainstormings sollten die Teilnehmer auf
Plakaten Themen sammeln, dic sic wiltend machen. Als
Anregung dafiir legre M. Breschke Exemplare der Bild-
Zeitung aus. Schnell kamen eine Menge Themen zu-
sammen: Kemenergiepolitik, Rechuschreibreform,
Schule, Boygroups, rechre Politik, Arroganz, Werbung
Rechthaberei, Genmanipulation, schlechres Werter,
“Geld regiere die Welt™, norgelnde Eltern, Egozentriker,
Oberflichlichkeit, Techno, Selbstsuchr, Militireinsitze,
Fernschen, Waffenexporte ...

Breschke versuchte nun, gemeingam mit den Jugendli-
chen die Themen zu gruppicren und mitcinander in
Verbindung zu bringen. In dicsem Prozch verstand er
es, die Bilder und Ideen der Jugendlichen aufzunehmen
und gemeinsam mit ihnen entsprechend zu verarbeiten,

Der zweite Workshop-Tag begann mit Parneribungen,
So wurde die Gruppe wieder fir, aus den gesammelten
Themen die wichtigsten auseusuchen und dazu Impro-
visationen zu machen. Nach einigem Ausprobieren und
Umstellen van Szenen entstand folgender Inhale fiir die
Kabaretr-Show:

Szene 1:
* Szene 2:

Die Boygroup XY gibr ein Musik-Konzert
Zywei Manager aus der rechten politischen
Szene (NPD) versuchen die Boygroup fiir
ihre Zwecke zu engagieren

Es enestehe ein Sereir innerhalb der
Baoygroup wegen der beiden NPD-Poli-
kern

Mur zwel der Boygroup bleiben und haben
cin weitcres Gespriich mit den Managemn
Die beiden tibriggebliebenen aus der
Boygroup sollen neue Bandminglieder su-
chen

Vorspiel der neuen Boygroup var den bei-
den NPD-Leuten

Szenc 3:

Szenc 4

Szene 5:

Szene &

Bei den anschlicBenden Improvisationen zu den gefun-
denen Szenenthemen erinnerte Breschke die Spicler
immier wieder an ihre inhaltlichen Ideen; beim Spielen
:ﬂ[mn : ihre eigenen Texte finden. Breschke ermutigre
Fihigkeiten zur. Hac]ulnmung von Dialekeen fir
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Bis zum I.Ir:llrl'l ‘x"llrj\'ﬁ! I[}IT-.I :"Ig fn['ﬂ"if‘(fl o lli_'r il:i[{'r
mit den Jugendlichen die einzelnen Figuren rechr klar;
er schaffte es, die Jugendlichen anzuregen, ihre eigenen
Themen zu finden und dazu eigene Texte zu entwik-
keln.

Der Workshopleiter tiber das Kabarer:

Breschke wies darauf hin, daf¥'es im Kabarere niche
unbedingr darauf ankomme, dall Charakiere mit “ge-
filhlsmiBigem Ticfgang” herausgearbeiter werden, son-
dern die dargestellien Personen typisiert, karikierr und
zum Verlachen dargestellr wiirden. Breschke.

Der ideale Kabarettist sollte politischen Intellekt und
Spiclfreude/-trich (= der Urtrich des Menschen) besit-
zen, verbunden mit politischem Gewissen, woriiber
Poliriker nichr unbedinge verfiigren, Auferdem sollie er
mit seiner Persiflage einerseits mir den Trends der Zeir
gehen, sie aber andererseits genauso kritisch hinrerfra-
gen.

Breschke: " Der Kabaretuste En:ii-t etwas an, indem er
sich dariiber |ustig macht und evil. SOgL dadurch ent-
larve. Mit diesemn “1acherichmachen”™ versucht er gich
mit dem kleinen Mann zu verbinden, der keine Mirel
sicht, sich gegen bestimmre Mistinde zu wehren, Dier
Kabarettist miichre ihm durch seine Show zeigen, dall
er genauso denkr,”

In der fritheren DD R wurde Kabarer in cinem be-
stimmuen Rahmen zugelassen. Breschke erkliine, es sei
sicher deshalb gebilligr worden, um den Menschen eine
Muglichkeit zu geben, ein Ventil bzw. Sprachrohr Rir
ihre Wur bzw. Frustration fiber Milstinde zu haben,
Kritik war natiirlich nur sehr begrenze oder gerarnt

miiglich,
Sratements von Worlshop-Teilnehmern:

“Im Workshop wurde mir klar, daR es oft schwierig ist,
cine Grenze zwischen Thearer und Kabarert zu zichen,

Der Kabarettist mufl sehr viel Hintergrundwissen besir-
zen, wm seine Show geistreich prisentieren zu kitnnen.”

(Jan aus Dresden)

“Kabaretr ist eine Mischung aus politischer Kririk,
Witr, Slapstick, Komilk, Humor uyva” (Kai aus Lii-
beck)

T
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Drei Tage in drei verschiedenen Workshops

Ich habe bei allen drei Workshops selbse mitgespielt und
nehenbei einipe Notizen gemacht. Aus dieser Innen-

perspekrive entstammen meine Eindriicke

1. Tag: Improvisation -Theatersport:

Eine Gruppe von 24 unterschiedlichsten Jugendlichen
awischen 15 und 27 Jahren traf sich am 1. Workshoprag
aum gemeinsamen Improvisieren, Uwe Lach srellre die
Prinzipien von Theatersport anhand von gespielten
Beispiclen vor:

ﬁhcptin:rm niche Blockieren im S].!ifl!
Pasitives Denlien!

be not prepared!

Grofiter Theatersportfechler: fishing for gags!

5&“: UT:IIIII;IHI lll.'lll.ilfll ,..ill.l.r'il'llfrl'lﬂtil}ll:lll'“ Elf‘:ljll'lln'
gen des Meisters Johnstone”. Er machte die Gruppe mit
verschiedenen Ubungen des Theatersportes vertraut:

Asonationskette, Gemeinsame Stimme,
definieren, Dreiwortgeschichte, Stopspiel ...

Fi nen “Llﬂnl

Unwe Lach forderte hohe Aufmerksamkeir von der
Gruppe, da er aft nur mit einzelnen improvisieren
konnte, dadurch sank mitunter die Mativation und
Energic im Raum. Trotzdem cntstanden schéne impro-
visicrre Sitnationen, die Uwe Lach immer wieder unter-
brach, um die Methode der Spiele genauer 2u erkliren.

Seine Motivation war, den Jugendlichen die Angste zu
nehimen, um ihre Phantasie freizuserzen,

Sein Leitspruch: “Thearter ist es dann, wenn ich den
Partner vertindere durch das Tun.”

Drei Stimmen aus dem Workshop:

1: Dier Leiter sagre am Anfang .das Schlimmste, was
man im Theatersport tn kdnnte, ist fishing for gags®.
Bei einer Impro hat er unterbrochen mit dem Hinweis,
en Ciag hiivee ich mic aber nicht nehmen lassen®.

2: Ich fand s sehr komisch am crsten Workshoprag,
Der Leiter har zuvicl vorgeschrichen, Er har nichr ge-
merkr, dafl die Energie draufen war, Das hat aber
nichts mit der Methode Thearersport 2u tun, sondermn
damit, wie man einen Workshop anleitet und wie man
auftrite.

3 Ich wollte anssteigen, doch jetze will ich ihm zeigen,
dalt ich nichr blockiere. Ieh will positiv und kreativ

mitarbeiren!

2. Tag: Sprecherziehung: .

Ute Abmayr, AdK, Ulm

Diiesen Textausschnicr withlten die meisten der 10
Teilnehmerlnnen, um damit zu experimentieren, Wir
sprachen ihn in unterschiedlichen Haltungen, =B, als
“Predigt” oder als “Sonderangebor”, Wir suchren uns
cine Figur in einer klar definierten Situation und spra-
chen den Text z.B. als "Nachrichtensprecherin” oder als

"Verliehte”, die thren Schatz anschmachtet.

In diese AbschluBtibung gingen wir gut vorbereiter, Wir
harten vicl fiber Ressonanzriume im Kérper gehiirr und
gefithle. Wir hatren unsere Stimme in ungewohnren
Tonlagen oder Lautsrirken bis hin zum absoluren
Schreien und Fliistern ausprobiert. Wenn die Leiterin
Josephine Hoppe unsere Mildigkeir spliree, morivierre
sie uns geschicke mit einem lustigen Sprechspiel. Es
ging ihr darum, die eigene Stimme kennenzulernen und
sic nichr zu verleugnen, Sie verwendere
Sensibilisicrungsiibungen, damit die Spiclerlnnen sich
dieses Prozesses bewufrer werden konnren.

Interview mic einer Teilnehmerin (19 Jahre, seit 4 Jah-
ren im Jugendelub):

U Warum hast du diesen Workshop gewihle?

T. Ich will spiiter Logopidin werden. AuBlerdem, weil
weniger mit der Srimme als mit dem Kérper gearbeirer
\\"LI“.IL'.

UJ: Was hase du erwarter?

“I: Daf man sich Menschen vorstellr und so versucht zu
sprechen, Es ist bisher niche eingetreten, aber es ist gur so.
LU, Was hast du bisher geleent?

T: Gangz viel iiber die Stimme und Organe, dall man
weilk, wie es bei einem selbst wirkr. Danach fithle man
sich frei und weit - im Halsbereich.

3. Tag: Musik im Theater

MNach zwei Tagen Workshoparbeit komme ich in eine
schon feststehende Gruppenstrukrur, Trorzdem wird
mir Raum gelassen, in die Spiele mit einzusteigen. In
dder ersten Hille des Workshoprages sind wir suindig in
Bewegung. Klaschen, Gelien, Stamplen im Rhythmus,
Venschiedene Bewegungen: iibereinanderlagern, thyth-
misch oder gegen den Rhythmus, Dirk Hessel gehe es
darum, daBl es "bei der Schauspielerin genauso groovt,
wie bei der Musikerin”, damit der Zuschauer dran bleibe..

Wi i mtpmmmm cine Wartezimmerszene mit drei
wrschmdentn Musai:cn als I.mpulsgrb:_n-Wi:
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beiven kann, damit cs spannend wird®, crklin Dirk
Hessel,

]m 1.ﬁl.| FI.' I.!l.'.'l Wnlk\'l lll] 13 Ii.'rl L7 I'!;'-I.I l.'i]l l.'i!_:l:'l 1e5 .l..ii.'lui ent
standen, das den Abschluf der Prigentation bilden soll.
Die Probenarbeit ist sehr kreativ und man merkt an der
hohen Konzentration der Gruppe ihre Lust, zusammen
erwas auf die Beine zu stellen.

[IIII'C l'{cuc] “'““[(' l..lli'll‘ ]Itt;!‘“dklll.l“l'i{']fl ii'”“.'['l "-]"."p";rll
die Verbindung von Musik und Schauspiel sichebar
machen. Wie kann ich die Musik fiir meine Rolle nut-
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zen? lhm machie scin Workshop Spalf und dicser Fun-
ke, gepaart mit Einfithlungsvermiigen fiir die Gruppe,

_'Ll:ll.ll]:_.: :HIF!HL‘-I;.'illll_'lll.il:ll'l]IIII:'H 1||:w|

Lwei Stimmen aus dem Workshop

1. Ich habe pelernt. nicht aus dem Rhythmus zu kom-
men, in meiner Relle, Aulicrdem ist dic Gruppen
stimmung hicr echr wll

2. Ich dachte erst, wir machen viel mir Musikinstru

menien ]'-.'\. ;\[ .11:11 \;n:l I||!||'I. d.l‘l\l. '.'\.il mit |\.ul[l|'| IJII|.|

Rhythmus arbeiten.

Sich von seinem eigenen Korper fihren lassen
Tanztheater-Workshop mit Kerstin Diefze

Stefanie Zellmann, Jugendclub Theater Junge Generation Dresden

Untt‘r dE[l .f.-'ll'l E!'ﬂ.'i:l!ll:" i‘klll’.l'l.]“[ en an I‘1“;"|.'|1'J‘;.'il|I.‘I".‘i ilf:b .J‘.
Bundestreffens der Jugendclubs an Theatern wiihlie ich
Tanzthearer. Mit (zunichst noch) vollem Enthusiasmus
trafen sich die 12 Teilnehmier am ersten Tag. Die

Dredener Tanzplidagogin Kerstin Dierze fithrre uns sehr

entspannt in die r‘.r1r'.u1t',5lt'd|.:1i1u:l1 des Tanztheaters ein,

2. B. das Fallen aus den Stand, ohne sich zu verletzen.
Irgendwo zwischen den Vorstellungen einer iiber-
schwappenden Waschschiissel und einer Schaukel, ver-
suchten die Tellnchmer, threm KérperbewuBusein nii-
herzukommen und o5 gezicle cinzusctzen. Fs war schr
spannend, im eigenen Korper die schmale Grenze zwi-
schen Spannung und Entspannung zu suchen (und
hoftentlich auch zu finden). Erstaunlicherweise waren
von Anfang an keinerlei Hemmungen oder dhnliches zu
spiiren. Es herrschie eine lockere Summung untereinan-
l{:!r. I;i.'i. d.l.'n Sflliihilisitrunl_'..'pl.lhl.:ngcn !|:|llrh: man i.l'l.
der Gruppe die Freude am Experimenticren und am
Erforschen von Bewegungen.

Allfgnlnli kllffl.'[ L‘]‘Iﬂtr"};f.lpfli!{h:l VDIF'JEJEJ'I ]I.lTIrFFF]YII"
sierten wir kleine szenische Darstellungen, wobei die
Schwierigheir darin bestand, keine direkte Rolle zu
]'l.:ihtr.l 1:}1]:[' chwas E'JHJ. FLI.‘SI imml:.'i. ﬂu!‘ﬁa{"l.'h ] '“-'h:l”.l.'rlu
Fiir vicle war ¢s wohl cin kleines Problem, sich cinfach
vom cigenen Korper “bewegen zu lassen”, ohne irgend-
erwhas I'I‘:ll'l.l{!]'“[l'lli'-l'.'l'l l{:lr',.!['[li.'rl il | WIT'IElh

Am nichsten Tag war bei cinigen schon ein kleiner
Muskelkarer vorhanden. Auch dic Teilnchmerzah] war
erwas geschrumplt, weil ein Teil der Teilnehmer noch zu
Proben ilirer Auffiihrung mufite; dies hielt uns aber
nichr ab, dic erlernien Tewchniken auszufeilen und
neue Fau l,.'rllfrl'l.r". 1|1 I]'"illl.l"l'iﬂlil."".'ll. ili: ]I.ll'l Duu. i“
Kleineren Gruppen oder sogar als Solo geranzt wurden,
entdeckren wir mir all unseren Sinnen den Umgang mit

Raum, Zeit und Kraft. Wir probierten ebenfalls Ubun
gen mit verschiedenen Stimmungen und Emotionen
Sic wurden so geziele eingeserzt, dali daff man schon
bald einen kongraollierten Umgang mir seinem Kirper
erlanmgie

Als Vorausblick auf die Workshopprisentation probier-
ten wir eine Chorcographie, in der der Kéirper im Kor-
aler mit dem Sruhl srand: also: was kann ich alles an,
um, aof und mit einem Stuhl machen, und mich dabet
:llll!‘l.f']['l ln.ill.l'l'[ll'\i h tH.'\'I I.'i_:l'”; N.l: ]ll.ll.'l]l. I.1.|.'1 L ;[“-'ll!
schema der Choreographie bei vielen im Kopf zu sein
schien, probierten wir, aus diesem sich immer wiederho
lenden Ablauf von Bewegungen auszubrechen. Es
biolderen sich Duos und Trios, die sich spicgelien, die
Bewegungen zeitlich versera ausfithrien oder mir dem
]{Hcl':{.'ﬂ i’.“f;nanil'l.'r tanzien. :f.l.l H.rh..' I'l'l'r'\-lll‘-( |:-'L'|7I h’['ll"'\-l;:-
erfanden wir immer wicder neue, schemenhafie
Ablagufe, dic dann geschicke ancinandergereiht wurden
I‘f'l.rl ﬂll]ET{' man nur I'HEII:JI: I.!l'l'l J"‘:!?!all.]i I.II.'.‘- Hl]ll'lll-l"- iF'l
!.i'j.“L'r.l K‘.JFE k'ifgLn Llnd in cwa 'l'\l'l.!-'li.l'l. winn man
dran war, und dic Prisentarion wiirde keine Probleme
mehr machen. Fiir drei Vormitage war es war es natir-

Iifi] ﬂll'“! EC}IT ﬁlu]"‘llﬂ.']i.'l‘r'ﬂlli' (:]I.'iiiﬂ'i.Jli'lr.IP]Ih.

Auch wenn bei einigen Kraft und Enthusiasmus am
letzten Tag sichilich abgenommen hatten, was niche
zuletzt an den spiten Vorstellungseciten des Vortages
lag, wurde die Prisentation des Workshops 5 - mit
einem fast reibungslosen Ablauf - ein Erfolg beim Publi
kum. Wir waren alle ziemlich froh, dafl es gur klappre,
die Choreographin war zufrieden und das Publilum
auch. Mehr oder weniger gliscklich sind dann alle am
niichsten Morgen, nach Schlaf und Ruhe lechzend, in
alle Richtungen Deutschlands nach Hause gefahren,
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Workshop fur Theatermacher:

Spielerische Reflexion der Jugendclub-AuffUhrungen
Leitung: Peter Danzeisen, Direktor der Schauspielakademie Zirich

In den drei T
- f [} . n y (&
Grundthemen auseinander. Sehr intensiv erdrterte Perer
Damzeisen in Form eines Kollegs den theorerischen
Jummmenhang, in dem jeder kommunikarive Ak,

IEJ.ITI';I ﬂ.ll{]'l .rI:'Lii' r‘i'll.l:'].lll'l\.'li \[L'l!f E 1I'|'\|||II'||'hI':III| Lll'l;'

o setzre sich I.|I'I 1'.1!;'|||5-_';||.||| L ZWwen

nierte ér als eine Aufgabe, die spielerische Reflexion als
gine ||;n:|11]1]n'{ Bilindelung von Systemfeldern, Modellen
wnd 'gr:unum;h-.'r Erinnerung zu begreifen und dabei

den Konsens, der iiber den Kompromif ste

, 20 51
then, Mit Ansiitzen aus kommunikationstheoretischen

Ml"d{”ﬂl.. ‘.I.'I'n.\'il.' [Il.l.ll'.l'. "_'\-III'.'iI:II.':?. HELLY |.|I.'I:I E.f.'ll! l.j'.‘-

Rulmirmanagements verticfte Peter Danzeisen seine
Fragancllungen, um zum cinen das Selbstbewubitscin
|L'1'f'|1r.1r:'rp:ni:lp'-:_;u'n im systematischen Handeln zu
grken, zum anderen aber, um den "Sinn” cines solchen
Handelns zu bestimmen: “Wir produzieren in den
spiclenden Mensch die Erfahrung des Spiels, um ihm

Bl i 1:L'|'|L'II. lll']l .“\.l.l'[l\l. |I:'II £ 1|.L'|]i|jl'[\'ll.“

Uber Zicle theaterplidagogischen Handelns baw, liber
den im Selbstbewufirsein sich reflekuerenden Sinn
hinaus - der in kurzen Rollenspielen, in denen die
Gruppe sich 2.B. in den Koordinaten “Zukunft™, "Sinn”
uad “Event” veraren sollie, auch spiclerisch angerissen
wurde, niherre man sich (ber die Planung von Spicl-
peozessen an das zweite Grundthema des ".".'-'ur'..'-.l'mp-. an:
der Reflexion der Jugendelubauffihrungen als
“Erinnerungsarbeit”™. Dabei stand weniger dic Formulie-
mng von Kritik im Vordergrund, sondern es galt, mi
emner staunend forschenden Haltung der Frage: “Was
mub ich unternchmen, um positive oder negarive Ge
fible im Zuschaver zu erreichen?” nachzugehen, um das
“Wesenhafte™ der pezeigren Inszenierungen herauszufin-
den. Hierzu waren die Teilnehmer aufgefordert, auf
Raneikirchen sich konkreter Vorginge in den gesehe

fen Aufliihrungen 2u eninnern. Diese Ubung erwies

Manfred Jahnke

i |I||'| es lLH.'iI l.;:l:']'|'l'! '[':-i|r|ri|-

mern schwer, den konkreten Vorgang von bereits ent-
standenen kritischen Mustern abrusondern. Zum ande-

'.:L'll. .||.'\ |||1-:'I.||:|'. noOTwWen

ren zeigre diese Ubung, die regelmifig - dabei am lerz-
ten Tag im Gesprichskreis - wiederholt wurde, dafl
immer dann, wenn zwischen “der Bewepung auf der
Biihne und Bewegung im Zuschauer” cine “hohe Uber-
einstimmung” herrschr, die Erinnerungsarbeir funkrio-
miert, Letder blieh fiir die eineelnen in Dresden Hwa:i.;-
ten Inszenierungen zu wenig Zeir, um iiber die Erinne-
rung “konkreter Vorginge™ hinaus intensiv produktiv
weitertudenken.

.'1I.|:| 1&'|K|.|.']| .I.I'_|'I "-l.ill'.]l_: lrnill.-'l.'l..'\'l.'l'l II.IL’I L'iflll].l.l iJ.L']I.
Bogen zur Planungsarbeit, indem er das Kolleg in kleine
Gruppen aufliste und diesen die Auf;

¢ gab, ein
Jugendelubprojeke zu planen, mit dem man sich beim
16. Bundestreffen der Jugendclubs im Jahre 2005 be-
werben wolle, Hierzu gehbrre niche nur die Entwick-
lung eines Szenanos, sondern auch die Reflexion darauf,
wie sich die T |L-:'.Ln'1|:.u[.i;-.|1;ik in den niichsten Jahren
entwickeln kiinntefsollee. Erfordert war also ein hoher
Heflexionsgrad auf das eipene Selbstbewulesein, auf
Wiinsche und Zicle, um dic cigene Arbeir zu institutio-
nalisicren. So crwics sich dicses Kolleg als fiberaus pro-
duktiv vor allen Dingen im Hinblick auf das Stellen von
Fragen, an deren Lasung jeder Einzelne sich abarbeiren
mul. Ein Haupwicl thearerpidagogischen Handelns
allerdings sollte hier doch noch einmal betant wenden:

"Wir arbeiten, um Persdnlichkeiten zu bilden.”

Dr. Manfred Jahnke, Lehrbeauftragter fur
Dramaturgie, Theatergeschichte und
Theatertheorie an der AdK Ulm
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So arbeite ich - und das denke ich mir dabei

Mein Selbstverstdandnis als Theaterpddagoge

Theater an der Schule ist ein
kunstlerisches Fach

Volker Jurke

Die Probe ist die Kunst, die
Auffihrung das Kunstwerk

Als Theaterlehrer und Diplom-Bewegunps-
padagoge fiir Darstellende Kunst arbeite ich mit
Lehrerinnen und Lehrern' , Schauspiel- und
Theaterpidagogikstudenten, mit Schiilern sowie
gelegentlich mit Schauspielern am Theater. Die
weiter unten beschricbene Praxis und ihre Reflexi-
on beziehr sich grundsitzlich auf alle thearer-
pidagogischen Arbeitsfelder, auch wenn ich im
folgenden stirker auf die Arbeit an der Schule
cingehe.

Was den Erfahrungsmodus beim Thearterspiclen
angeht, so bestehen zuniichst keine oder nur gra-
duelle Unterschiede zwischen professionellen und
nicht professionellen Akteuren (vgl. Hentschel
1996, 157). Deswegen sind mir die Schauspicl-
theorien namhafter Schauspielpidagogen und ihre
methodischen , Systeme” besonders wichrig und
leiten mein theaterpidagogisches Handeln maR-
geblich (vgl. Jurké 1990, 1992, 1998).

Thearer an der Schule in der Sckundarstufe 11
(und teilweise schon in der Sekundarstufe 1) ist ein
kiinstlerisches Fach. Es wird immer noch als ,Dar-
stellendes Spiel* bezeichner. Dabei ist diese Be-
zeichnung mehr als obsoler. Dieses Begriffspaar
suggeriert andere mégliche Inhalre, z.B. das Rol-
lenspicl oder die Spielerzichung, obwohl vom
Rahmenplan her cindeutig die Inszenicrung als
Arbeitsziel formuliert ist, Genauso ungliicklich ist
der Begriff des Spiclleiters. Ich bin kein Spielleirer
sondern ein Lehrer, der mit Schiilern Theater
machr, also ein Thearerlehrer.

Das Fach leistet einen einzigartigen und unver-
wechselbaren Beirrag zur dstherischen Bildung der
Schiiler. Die Beteiligten wollen in der Regel Thea-
ter machen und streben cine Inszenierung an.
Weniger Unrerricht als vielmehr Proben kenn-
zeichnen das Geschehen. Es herrsche vornehmlich
das . Prinzip Kunst” (Hentig 1998, 42).

Diem Bereich Kérper und Bewegung bew. dem
grundlagen- und projektbezogenen Training
kommt in meiner Arbeir, auch in der Stumm- und
Texrarbeit, fundamentale Bedeurung zu. Neben
dem regelmiBigen Kérper- und Bewegungs-
studium haben sch:lu_l.pi!:i:iknrh.l[i\l he sowie
bithnenfechterische Trainingselemente ihren festen
Platz wiihrend der Proben. Dies wird unterstiitzt
von J\Lifgltifr15!r'||u:l.]_"::::. die auf Lecoq (Mime)
zuriickgehen. Spielerische, szenisch-situarive Ange-
bote dieser Art sind optimale Gelegenheiten, in
denen sich die Schiiler Fihigkeiten und Ferrighei-
ten wie Prisenz, Impuls, Mut, Vertrauen erc. an
eignen kinnen, die also theaterspezifische Verhal-
tensweisen fordern und fordern. Fiir eine Stiick-
eratbeitung wird grundsitzlich die Improvisations-
methode bevorzugt. Eine weitere methodische
Strukturierungshilfe bieter der Plan zur Arbeir an
der Rolle (Stanislawski) mit entsprechenden, de
Klientel verpflichreren Verschicbungen und ande-
ren Akzentuierungen. Zur Erldurerung und zum
besseren Verstindnis meiner theaterpiidagogischen
Konzeption beschreibe ich im folgenden deillicr-
ter eine schauspielerische Kampfsiruation, die
Modellcharakter hat.

Die Ohrfeige

Eine Form, in der man sein Handwerk, insbeson-
dere das Zusammenspiel mir dem Partner, hervor-
ragr_‘nd einiiben kann, ist ]_tci:.pirlh\\'rir.: die ,,Ohr-
feige".!

Diese wird durch ‘u":.'-n:bungcn varbereitet, dic aul
Plasrizitit, Priisenz, Impuls, Partnersensibilisierung
und Rnllll':gcfil||| abziclen.

Die Aufg:tbc lautet, jemandem eine langen®
Diese Furmu"crung kommt nicht von lJJ'JE'.'-‘m“-
Sie verlangt nicht nur eine hand-feste” Ausfiih-
rung, sondern birge auch cine speziclle Motivaen,
die sichtbar gemacht werden mull.

Dem Zuschauer wird ,vorgegaukelt (Gaukler),
den Partner auf die Wange 2u schlagen bew, ge-
schlagen worden zu sein. Gerade weil die Verlet-
zungsgefahr bei einer echten Ohrfeige sehr grof
ist (z.B. Trommelfellverletzungen), wird diese
Ohrfeige ahne Wangenberiihrung ausgefithrt.
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I'I DieStellung zum Zuschauerraum muss daher so
R werden, dass die vermeintlich zu treffende
I' m aufder zuschauerabgewandren Seire liegr.
' mhmb:wuﬁm:in und -gefiihl). Vorab wird ein
Motiv favorisicrt bzw. eine Situation als fiktiv
serabreder, Warum will wer wen schlagen? Ange-
" poe kbnnen sein : Vater schlige Kind, oder Mann
'Ild.l:ﬂll beim Ehekrach, usw..
Ksiterien bei der Schlagbewegung:
 Anarem {als Zeichen Ffiir den Partner), Auftake-
yad Ausholbewegung des rechten Arms in Gegen-
sichtung - Rhythmus, Lockerheit - langer Arm
panallel zum Kopf des Partners.
Kniterien bei der Reaktion des Geschlagenen:
Kopf reife nach rechts. Das Klarschgriusch wird
in der Aufwirtsbewepung der Arme (natditliche
Schumzreaktion) erzeugt, indem der rechre Hand-
wicken in die linke Handinnenfliche schligr. Eine
Hand bereitet nach, indem der Geschlagene sich
fiber die Wange streichr und damic den Schmerz
gt und ausstellt. Nicht Eingeweihte sind immer
wieder verblitfft iiber die ,Echtheit” der Darstel-

hung,

Analyse mit Hilfe einer
kinstlerischen Bewegungslehre

de:n wir zunichst die thearrale Situation
{Ohefeige) mit ciner Alltagshandlung, so sind
neben dem gemeinsamen Merkmal des Motivs
olpende Unterschiede zu konstatieren:
I, etfolgr eine Verabredung vorab und 2. hat diese
Siation Zeigecharakrer. Beide zeigen das Schla-
gen - Geschlagen werden, deswegen werden ein-
#lne Phasen hervorgehoben und ausgestellt.
, Durch das Eins nach dem anderen Spielen”
(Brecht) entstehr eine spezielle Plastizitir.
Eserfolgt in diesem Fall also kein wirkliches Erle-
‘ben, auch wenn sich diese beiden Spielweisen sehr
mhe kommen kinnen bzw. die eine phasenweise
berwiegs.
verlange diese Handlung cinen speziellen
Rhythimius, Der Spieler lernt, sich gur auf den
k""?“ einzustellen, gute Anschliisse zu finden,
Fartner durch seine eigene {Re-) Aktion von
‘a"!wﬂmﬂg her auf- oder abzuwerten, cin gewis-
5 Risiko in Verantwortung gegeniber dem Part-
@inzigehen und nichr zulerzr Verabredungen
lten, weil sonst das Ganze nichr glaubwiir-

lem Rhythmausgefibl wird durch die phy-
ng (Stanislawski) des Schlagens
zt bew. erforderlich. Erst moti-

ungen lassen Beweggrtinde, Absichten.

erkennen. erst dadurch wird die Szene glaubwiie-
dig, wirkt nicht mechanisch.

Impulsfihigkeir und Zielserebigkeir werden ebensa
geschult wie ziclgerichtete, krafivolle, startschnelle
Bewepungen. Die Plastizitit entsteht auch durch
das Motiv (vgl. das ,magische Wenn" bei
Stanislawski), und die H:lnd1ungcnfﬂmfcgungtn
werden besser beobachtbar fiir den Zuschauer.

Vorteile der schauspielerischen
Kampfsituation

Besonders reizvoll ist die schauspielerische Kampf-
situation deswegen, weil zum Schein gekimplt
wird und dabei die Sicherheit fiir die Ausfiihren-
den garantiert werden muB. Gleichzeitig soll der
Anschein eines spontan emstehenden Kampfes
erzielt werden. Bei einem hohen Maf an Emotio-
nen wird die Kontrolle iiber die ksrperlichen und
geistigen Handlungen verlange und spielerisch cin-
gelib.,

Die Aufgabe schafft ein Bewuftsein fiir theater-
spezifische Handlungs- und Wirkungsweisen. Sie
ist auch deswegen so effekriv, weil sie fiir die
Ubertragbarkeit von Bewegungs- auf Text-
situationen sensibilisiert. Sie befihige dazu, die
Geserzmiifligkeiren bewegungsdialogischen Han-
delns zu erfahren und im sprechdialogischen Han-
deln bewufit transformierend zu verarbeiten.

Auf der korperlichen wie auch auf der seelischen
Ebene miissen Entscheidungen getroffen werden,
auf der Ebene der Partnerbeziehung wie auch im
Entscheidungskampf mit sich selbst. Das erst
bringt die Sinnlichkeit, die dem Spieler wic auch
dem Zuschauer das Theaterereignis zum Vergnii-
gen macht.

Ubungen, besser Spiclaufgaben in der Theater-
pidagogik sollten einer solch genauen Analyse und
Einordnung unterzogen werden. Soll in der
Theaterpidgogik die vielzitierte Korperlichkeit
und die ihr adiquare Asthetik eingeldst werden,
braucht sie die Orientierung an einer systemati-
schen kiinstlerischen Bewegungslehre, dic in den
Kontext von Schaupicltheorien eingebertet ist.
(vgl. hierzu ausfiihrlicher Jurké 1997, 1998).
Es sollte mit der umfangreichen Bmhleibimg_.um:l
Analyse von Probenprozessen exemplarisch deut-
lich gemacht werden, dalf erst durch den qu
beschrichenen Umgang mit-ﬁpidaqui_l_:}n-'dw
Voraussetzungen fiir ein mogliches Kun
geschaffen werden. Es ist ¢ine
s0 zu gestalten und zu steucrn,
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situation leiter mich, auch wenn er aus verschiede-
nen Griinden und Unw:‘igbn:k&t:n nicht immer

vollstindig zu erfilllen isr.

Disziplin ist das Gefiihl fir das
Gemeinsame (Stanislawski)

Soweit die knappe Skizzierung der essentiellen
Bedeutung des Handwerks und des genauen Trai-
nings anhand eines Beispiels.

Mun mischte ich noch ein paar Grundsitze zur
Inszenicrungspraxis thesenartg formulicren, dic
an Miiller-Poland (1986) und seinem sehr lesens-
werten Aufsarz Aulgaben der Regic” orientiernt
sind, sich aber beziiglich des Rollen- und
Unterrichtsverstindnisses von ihm unterscheiden.
Sehr oft wird in diesem Zusammenhang von
Fachlu;ﬂleﬁcn das Problem augespmdlen. daff sie
Disziplinschwierigkeiten haben und deswegen die
Probeneffektivitit mehr oder weniger stark einge-
schrinke ist. Ich méchte daher in den nachfolgen-
den Ausfithrungen einen Aspekt in den Vorder-
grund riicken, der in diesem Zusammenhang:sel-
ten oder zu wenig bedachr wird, nimlich den der
grofiméglichen Beteiligung der Schitler am
Inszenierungsprozess. So besteht verstirke die
Maglichkeir, das Gefith! fiir das Gemeinsame zu
entwickeln und Disziplinprobleme zu reduzieren.

Planung und Intuition - da stimme ich mit Miil-
ler-Poland iiberein - sollten in einem ausgewoge-
nen Verhiiltnis stehen. Situative Regie gelingt nur
in vertrauensvoller Atmosphiire.

«Die kompositorische Durcharbeitung der Insze-
nierung liegt alleinverantwortlich in den Hinden
des schispferisch gestaltenden Spielleiters.” (Miil-
ler-Poland 1986). Hier machte ich mich abgren-
zen. Dicse komplexe kiinstlensche Hermusforde-
rung bietet ein HochstmaR an Gestaltungs-
potential und sollte daher in Zusammenarbeit mic
geeigneten Schillern geschehen. Sie sind auf ihre
(dramatischen) Lieblingsstellen hin zu befragen
und bestimmen so mafigeblich die Partitur und
Bearbeitung einer dramarischen Vorlage mit. Das
wirke sich auf die Disziplin aus.

Der Theaterlehrer kann nichr der einzige sein, der
:Imhtbmdcr&:elq:ﬂckmndmn Dics muss
von erfahreneren Schiilern mitiibernommen wer-

'.Jm b.ti‘hinm ciner Veran rmnglcdung:. :

——

Korrespondenzen / Oktober 1998 56

dramarischen Vorlage in tiberdurchschniedichem
MaBe erpeben. Dies Kann dazu fithren, dafl sich
die Dimensionen einer Inszenierung raumiich unsd
zeitlich deutlich unterscheiden und dem Inhal
und der Strukur des Stiickes nicht immes ange-
messen sind. Es ist sicherlich ein experimentelles
Whagnis, rclativ radikal ein Stiick zu zerschlagen’
und die Fragmente eigenwillig mit neuen Akzene
ten wieder zu montieren, Es bietet dadurch abet
auch mehr kiinstlerische Moglichkeiren.

Vorliufig abschlicBend noch cin Gedanke zur
vieldiskurierten Eigenprodukrion als Alternative
zur Bearbeitung einer dramatischen Vorlage. Im
Sinne ciner onigindiren Spiclerfindung favonsier
ich durchaus die Maglichkeit, bereits mit Anfin.
gernz. B, iiber cinen Zeitraum von cinem 12
oder panzen Jahr Figuren zu erfinden, die dann
an cinem Ort (Jahrmarke, Bahnhof, Friedhof uswl
zusammentreffen (vgl. Hilliper-Ache 1997). Die
dramaturgische Strukiur sollte allerdings noch
rechr schlichr ausfallen und keine komplizienzn
Handlungsverschachtelungen beinhalten. Auf
jeden: Fall bestehr auch in ciner solchen Eigenpro-
duktion eine erhishte Chance, das Gefiihl fiir das
Gemeinsame zu entwickeln. Dies erwichst aus da
sehr personlichen Gestaltung einer Figur und dem
damir verbundenen hohen Idenrifikations-
potential sowic aus der relativen Gleichberecht-
pung der Figuren (keine Hauprrollen). Der Ene
semble-Gedanke kommit dann besonders gut zum

Tragen.

1 Im folgenden nenne ich aus Grilnden der Lesharket
nur die minnliche Form.

2 Die Stimm- und Textarbeit geht auf Hans Martin
Ritter zuriick (Riter 1997), Bihnenfechren und
Schauspiclakrobatik auf Cristof Walther und Horst
Beeck. JKisrper und Bewegung” habe ich bei Hildegad
Buchwald-Wegelehen studient. (Vl. fiir die letge-
nannten Professoren Ebert/Penka (Hg.) 1981). Wertwl:
le Erkenntnisse im Kérper und Bewegungsstudium
verdanke ich auBerdem der Gindler-Schitlerin 5. Lod
wig.(1987)

*Zweifelsirel gibt es eine Vielzahl von Theaterstiicke
baw. theatralen Siruationen komischen oder ernsten
Charakters, die diese oder dhnliche Handgreiflichkeiza
zur Wirkung kommen lassen wollen, Handwerk beids
sich also zum einen auf die exake 2u beherrschende usd
variabel einzuserzende Tartighkeit Ohrfeige als Fertigho
zum anderen auf noch genauver zu nennende schauspie
lerische Fihighkeiten. Eine hoch stilisierre Form der
Ohrfeige finder sich auch bei Meyerhold ausfithrich
beschricben. Die hier erdiuterte de:gtcchnikgdtd'
H. Beeck zuriick.
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Hans-Wolfgang Nickel und die Spiel- und
Theaterpadagogik

Hans Martin Ritter
Lisber \Welfgang!

Du bist heimiich 65 geworden und verid3t - mit dem Uberschreiten dieser Altersgrenze’ - zum Herbst dos ln-
stitut fir Spiel- und Theaterpddagogik. Elgertich mite man von einem Uberspielen” deser Srenze sprechen-
Deinem Maturel und Deiner Profession gemdl, aber ouch, wenn man das Weort wértich nimmt, dem Unmerkl-
chen und LeichtfiBigen dieses Vorgangs entsprechend. Es ist - selbst fir mich - schwer verstelibor, dal dieses
Institut wetter exdistieren kdnnte chne Dein Mihwirken, so selbstverstdndich scheint das Mit- und Ineinander ven
Parson und Institution. Auch ich habe ja vor knapp zehn Johren das Institut noch langer Mirarbelr vericssen, o=
lerdings um an einem anderen Ort einen neven Schwerpunkt flir mich zu setzen. Das wor domals schen i mon
che kaum fallich, aber der jetzige Einschnift geht doch wohl Hiefer. Gewils hérte domals eine Faochsymbiose o,
die manchem unoufigslich schien. Wer in Berlin Spiel- und Thegterpddagogik sagre, bekam sie eigentich nur im
Deoppelpacl:. Beim Senat in Studiengangsfragen vorstelis, ging das \Wort vom Mickel-Ritrer-Syndrom um. Aber
ich wdre nicht gegangen. wenn ich oulerhalb des Instituts nicht reizvolles Neulend vermuter hétre. Du dogpgen
worst auch in meinan Augen fast synorym mit dam MNomen des Instituts - oder noch stdrker mit dem urspringi-
chen Begrift des Schulspiels’. Es gibt Menschen, die etwas verireten und wollen, was es eigentlich nicht oder
noch nicht gibt, Sie sind Kreuzungspunkt, Schnittstelle von Wegen und Bewegungen mit einar ungewohnfan par-
sonelen |dentitdt. Und wo sie sich stablieren kéinnen. entsteht ein Ort”, eine eigene \Welt. oder eben ein Instifuf
- phne dold der Charokter der Schrittstelle, des Verkehrsknotenpunktes™ flir Menschen und Glter verloren
ginge. Clu bist ein soicher MMensch.

Crabei ist das Institut flir Splel- und Theaterpéidagogk” ja ein relativ spéites Ergebnis der letztlich gllicklichen
Irregration der atten PH-Einrichtung Sehulsplel in die Hochechule der Kinste - olso erst 18 Johre alf. Vorher
schon gab es eine (Seschichte’. Sie beginnt in dem kleinen Dachstilbchen eines alten Kasernengebdudes der
alten Padasagiechen Harhsehule und einem Kleinen niedrigen Zimmertheater ein Srockwerk tiefer. Die Houptrole
spielt hier der Doktor” im Kreis von engagierten Theaternarren, der sagenannten ‘Studiegruppe’. In dieser Zaits
genau 1264, alse vor 38 Jahren - beginnt auch unsere gemeinsame Geschichte, Michr dal ich zu dieser
Studicgruppe” gehort hittte. Linsere erste Begegnung fand sogar on einem ganz anderen Ort statt: in der
Zweiten Oberschule Technischen Zweiges” in Berdin-Relrickendor?. Ich war dort seit kurzem Musidshrer und &
warst es gewesen - im [Neigungsfoch’, denn eigerrtlich warst Du jo Doktor der Theoterwissenschaften ous
\Wien. Du Ubergabst mir das Musikinventar und ich habe noch die jauchzenden Médchenstimmen im Ohr, als De-
ne grol2e schmole Gestolt unverhort in den Roum trat Herr Nickdédddl!” Du hottest zu diesem Zertpunkr ge-
rade dls Dozent filr Schulspial an der PH begonnen - nach kurzem Gastsplal in der Grund- und Mittelschue
mein Berufsleben, eigentlich vorgesenhen flirs Gymnasium, fing gerode an. Wir frofen uns in der Mitre’, Venda
ab blieb der Kontalktr. Du hattest mit der Studicgruppe” sine Art Theater- und Stlckewerkstar gegrunder
experimentelle Theaterstiicke (ua. Scherbarth, Keonred Bayer) und vor ellem Urauffihrungen” junger Autored
standen zur Auffthrung on. Und eine solche Urcuffibrung wurde mir anvertrout: ein Zwelpersonenstick Jie Be
lagerung’ ven L. Hockbarth, mit dem wir 1265 sogar gemeinsem nach Recklinghausen zum Amateurthegter-
festival fuhren.

Dlie erste Fhase - und diese schon punktuell gemeinsam - begann olso im Experimentellen und lield mir persdnich
damals durchous schon die Ahnung einer méglichen Berufsperspektive oufdémmern, Sber dieser idviische Begn
in der Mitte der sechziger Jaohre geriet schnell in den Sog der Studentenbewegung: die Fraogestellungen wurden
schéirfer, die Themen politischer, die Aktionsformen lebensndher, dos Experimentierfeld wurde zum Schulfach
Schulspiel’. der Doltor” zum Professor. Statt ldeiner avantgardistischer Stiicke waren plétzich Interckrions-
spiele, Rolenspiele, Verboltenstraining” angesast. Die Welle des sozislogischen und sozialpsychalagischen Vks-
kulars ris alles mif. was vormals Spiel oder Theater hiefs. Die Verénderung des Menschen und der Geselischo®t
stand auf dem Pragramm. Du wurdest Mater ven grolben Tagungen und die Studicgruppe mauserte sich zum
Mitorbeiterstab, Erstounlich, wie schnell sich ein Internationaler Kreis von Gleich- und Ahnlichgesinnten zusam-
mmmm&wdﬂmﬂm des Open Theatre, des Eread and Pupper
'l'l-npa-mnm- dﬂn USAad!r Ed Bawmmaﬁuﬂ Esmalm mfregerﬁe Zeit mit Infrogestellung und New




grientierung von Kunst und Theater; dos Kinderthegter im Reichskobarett®, donn in der Nachfolge das GRIFS,
de Schoublihne” wurden gegrindet. Dig eraten Togungabénde, -mappen, Dein legendéres Eollenspielbuch™ er-
schienen, Ein neuves Studienfoch und ein neues Arbeitsfeld, die Jnterdktionspddagogk”, zeichneten sich ab. Ich war
domals on die Gescmthochschule Dulsburg obgesprungen’, stiel® von dort neu dazu, und cls eine zwehe Profes—
sur ousgeschrieben wurde. war nach einigem Hinundher 1973 dos .Tondem® MNickel-Ritter in Fahrt,

Es wor nlcht immer In Fohrt und wurde immer wieder einmal ein Hinundher” bis hin zu Froktionskimpfen. MNatirkch
woren wir verschieden, harten ouch verschiedene Schwerpunkcte: leh versteifte mich ouf Brecht und die Lehr-
sticke. Du entwickelrest cus dem Rolensplel unterschiedliche Formen des Mirspiels und des Mitspletthectars:
etwa die Mini-Mono-Cromen”, Farmen des Erzédhitheaters. Es ist erstaunlich, in wie kurzer Zeit dieses Fach
gnen Echatz an Praxisformen entwickelte, die sich unter Deinen Hénden fast spielerisch vermehrten. Neue
Lehrveranstoltungsformen, die Kompaktwerkstédsten, entstanden. Aus diesen neven Formen und ous der Idea,
de Hochschule periodisch fiir Aulbenstehende zu éffnen, vor dllem fiir Lehrer, Sorialpddagogen, aber auch fiir
Theatermacher, erfhwarfat Du die Ferienkurse Splel und Theater”, eine Einrichtung fraler Ausbildung, dia wir

donn Zu dritr = 12975 kom Barbare Rister hinzu - unfer wechselnden thematischen Schwerpunkten wertereniwik-
kelten,

Al des bilhte In den ersten Johren der Hdk-Integrotion 1280 - jetzt als Institut filr Spiel- und Theater-
pidagogk” - mit einem neuen Energieschub und neuen Ressourcen auf. Es waren die fetten Jahre. Pas Insfitut
dfrete sich der freien Theaterszene und erschio eine neue unruhig-krective” Kliermtel. Infernational renommierte
Theaterleute wurde Géste des Instituts: v.a. Augusto Beoal, Fierre Byland, Jean Moencero, die Dozerten des
Sthauspisls gaben Gastrollen. Allerdings gab es zugleich einen existentiellen Didmpfer von aulben: das Studien-
fach Schulspiel” wurde durch das Lehrerbidungsgesetz abgeschafft. Dieses Fach, das in seiner Hoch-Zeit an
der PH Uber 200 Studentinnen und Studenten hatte, schmolz Johr um Jahr ouf ein Resthéufehen Stomm-
sfudenten zusammen. In diesen Jahren der Herausforderung haben wir, hast Du enerme Energien nach aulben
entwickelt, um Verbindete fir die Wiedereinrichtung des Faches zu gewinnen: die Tagung Spiel-Theater-Anima-
fion", die Griindung des gleichnamigen Bundesverbandes, Kontakte und gemeinsame Tagungen mir der AITAS
IATA, Kaoperationen mir dem musischen Zentrum Atrium” in Eelnickendorf, Griindung der Splelewerkstatt,
Hitwirkung Im Ablauf des Schillertheatertreffens, spéiter des Theatertreffens der Jugend, Entwicklung der LAG
Spiel und Theater zu elnem schlagkriftigen Interessenverband, Erschiieliung internationaler Verbindungen und
Arbettefelder, vor dllem in Israel und der Tirkel, und immer wieder Publkationen und Publikationsreihen. Daneben
hest Du guch gonz spezifische, man kénnte fost sagen .orchideenhofte” Interessen verfolgt: die Untersuchung
hstorischer Formen des _padogogischen Theoters” in der frihen Neuzeif, beisplelsweise in der theatrofischen
\Wiederbelebung des Comenius. Schiielich hatten die - damals noch gemeinsamen - Bemihungen Erfola: der nete
Studiengong Spiel- und Theoterpidagogik” wurde eingerichtet, ein Zusatzstudium von 4 Semesfern nur’, aber
en verhitnisméBig stringent aufgebouter intensiver Studienablauf mit kleinen kontinulerlich arbeftenden Johrgén-
gen, fast eine Ar-r Elitecusbildung” in diesem Bereich. Hinzu kam dle Promotionsfhigkeit des Foches an der Hdk
und damit eine irtensivere Méglichkert, das Fach theoretisch oufzubouen. Ein paar Vorlaufiahrgéinge haben wir
noch zusgmmen befreut, auch einzelne Promotionen. Den eigenfiichen Neuanfang hast du dann schon mit einem
neben .Team” durchgefihrt:

Senderbarerweise fiel die Zdsur durch mein Ausscheiden, meinen Wechsel in die Schouspielausbldung nach Han-
niover, mit einer - auch fiir Dich und das Institut - weitaus gravierenderen Zésur zusammen: der Offnung der
Mauer und der OFfnung eines grolien neuen Raumes von Interessen und Interessenten fir die Spiel- und
Theoterpddagagik in den neuen Bundesléndern - bel einer auch durchaus eigenen Tradition dart. Auch das Instifut
hat sich schiiellich mit der Berufung von Kristin \Wardetzky dstlich-westlich integriert. lch habe nur noch von au-
Ren verfolgt, mit-welcher Energie Du Dich in dieses neue Arbeirsfeld hineingearbeiter hast. Die Tradition der
groBen Togungen hast Du weirergefilhrt. Auch Dein formeller Ausstieg” ous dem Institut verléutt nicht sang-

und Kanglos. Du marklerst ihn - wenn richt mit einer theoretischen Zusammenfassung - so doch mit einer theore-
tischen Faointierung Deiner Arbeit und Deiner Forschungsinteressen: mit einem Sympesion zur . Theatertheorie®
und hrem Verhéhnis zur Theaterpédagogik. Ich werde auch diesmal dabeisein und den atten Diskurs weiterire-
ben. lch kann mir allerdings nicht vorstellen, dald dies der letzte Paukenschlag® ist und dald Du die Spiet-
bewegungen Deines K&rpers und Geistes ouf das Drehen der Dédumchen reduzieren wirst, lch kann mir eher
derlien, dalt die Freineit ven institutionellen Zwéngen, denen Du in Dainem Laben oft gerug und =u Zaiten im
Ubermali cusgesetzt warst, Dich kiinftig zu ganz neuen Héhenfligen ansetzen 1831, Jedenfalls winsche ir:h Dir
das und hoffe, Dir dabel immer wieder einmal zu begegnen.
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Aus der theaterpadagogischen Praxis

Vorbemerkung der Redaktion: Die Beitviige von Jiisgen Belgrad und Jirg Hollkenbrink fuffen auf
Uberlegungen, die die Verfasser anlifilich des 16. Kongresses der Deutschen Gesellschaft fiir Erzies
bungswissenschaft (17.-20.3.1998) in der Arbeiesgruppe  Inszenterung und szenisches Spiel(en) ab
Forschungs- und Darstellungsmethode" (Leitung: Gerd Koch) vorgetragen haben. Wir hoffen, die
weiteren Beitrige im nichsten Heft der KORRESPONDENZEN bringen zu kinnen.

These: SPIEL und THEATER sind keine randstan-
digen Elemente der Lehrerbildung, gehoren auch
nicht nur in die Fachdidaktiken (z.B. DEUTSCH),
sondern vermitteln Basiskompetenzen jeglicher

Lehrerbildung
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1 Bei-Spiel

Die Situation kennen Sie: In der Schulpraxis-
MNachsprechung diskurieren Bereiligte und Zuhs-
rer wie die Studentin den Unterrichr gestaltet, wie

sie sich selbst priisentiert hat, wie ihre Stimme war,

wie sie sich in der Klasse bewegre usw. Dabei wird
werden nicht nur die Unterrichesinhalee, sondern
natiirlich ebenso die Form der Vermittlung, das
Lehrerverhalten diskuriert und bewerter.
Mll:fdi]"l-g&: '\":‘rir dfl LCI'I!'CI a;l"l'ﬁ iﬂ l:lt!' KI;I&&C pl’-:a‘
sentiere, wie er den Unterricht kankret gﬂ:mltcr.
wie cr seine Raumdrmmarturgic umsctzt, mit wel-
chen stimmlichen Modalititen und mit welchen
kiirperlichen Prisentarionsformen er den Unrer-
richt inszenicre, wird an der Hochschule nicht
gclrhrl, aber trotzdem als Kompetenz von den
Studierenden erwarter und auch bewerter. Die
H'.'J'd'lﬁl;l'luic }I'ﬂ.[ h;:r fil'l:l'l ﬁ}’sl:"lﬂliﬁcll:" .Il'lii'
sing link”, den sie nicht nur verdringt, sondern
cher verleugner, denn erwartet werden dic Kom-
petenzen,

Alsa: Die Hochschule vermirrelr Vorausserzungen
fiir den Lehrerberuf, aber nichr das Unterrichren;
die Hochschule vermittelt die Kompetenzen der
Unterrichtsplanung, nichr aber die Strategien zu
ihrer Realisierung, Die Hochschule verminelt die
Inhalte, aber nicht die DRAMATURGIE des
Unterrichrs (Was wiire ein Chirurg wert, der viel
iiber das Skalpell cxfiihre, aber den sinnvolle Ein-
satz seines Instruments nicht trainieren wiirde).

Folgerung: Wir miissen diesen systematischen
wmissing-link™ in der Lehrerbildung beseitigen,
um dic Dramaturgic des Unterriches zu Ichren

Jurgen Belgrod
Hl'ld. .'|t|.l_']'| !frr11'r.1T FA r11.|.4_'|'n'|'| ]”:.JI'.'H. !“.If.‘lllfhfn. “':r
die Verankerung von SPIEL und THEATERal
G[ulld-l!’,lu.\‘:[[lc |r1 \jL’I [.Elll‘:[llill‘illhg.
Die Elemente von SPIEL und THEATER liefsm
uns die fachlichen | lintergriinde und Methoden
des Vermittelns einer Unterrichts-Dramaturgie

Daf dabei Unrerrichr selbst als Szene verstanden

'i‘l'i_‘[l’.!l_'rl h'd'l'l'l'l, H'iu[ s (!I!,'I ]1:Ii_|1'\.l¢" .‘\l'r'{fh“il[.

2 Unterricht und Szene

Filme (Fernsehen, Kino), Compurer, Biicher, Zes
schriften - und Spiel und Theater sind Medien. S
zeigen Lebenswelten in spezifischer medialer Auf-
bereitung. Auch Unrterrichr ist ein Medium, nim-
lich das des institutionalisierten Lernens,
Verallpemeinert: Medien reprisentieren Lebens
welten in symbolischer Form - nur sind diese une
terschiedlich codiert, Auch Spiel & Theater sind
Institurionen der .symbnliﬁchr:n Reprisentation
von Lebenswelten. In diesem Verstindnis lificsich
Unterrichr als ¢in institutionalisiertes Medium, as
spezifisch organisicrie und institutionalisierte
Lebenswelt begreifen,

Um die Subjekre dieses Unterrichts zu begreifen,
miissen ihre unterschiedlichen Weltbeziige
thematisiert werden. Diese sind:

= die intersubjektiven Interaktionen bzw, Hand:
lungen (soziale Welt),

* jhre subjekiiven Erebnisse (subjekeive Weli)
und die sie umgehandcn

*  Strukturen der Lebenswelt (abjektive Weli).
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SPIEL und THEATER sind keine randsténdigen Elemente der Lehrerbildung

_Im Medium von Unterrichr werden Lebenswelten

symbolisch reprisentiert und inszeniert. Unter-
richt' Liflt sich deshalb als Inszenierung begreifen:
Raum - Kérper - Sprache - Inrerakrion sind zen-
trale Kategarien zur Unterrichis-Dramarurgie.
Diese it sich in Begriffen wie zB. Raum-
linlmalurgin:. Gcslultungﬁknnup[, Imznnicrungse
ideen, Requisiten. Kérpersozialisation, Summe,
Mimik, Gestik usw. relativ prizise beschreiben
und trainieren. Die einzelnen Unterrichts-Sequen-
zen lassen sich nach diesem Konzepr als Unrter-
richts-Szenen begreifen. Unterrichts-Szenen sind
verbale und averbale (vor allem ki‘irpcr!ich] sym-
bolisch strukturicrie Interaktionen.

Die SZENE ist deshalb der Zentralbegriff einer
Unrerrichts-Dramarurgie, mic den Elementen
ERLEBNIS, HANDLUNG, LEBENSWELT.

3 Szenisches Verstehen und
Szenisches Gestalten von
Unterricht

Unterrichts-Szenen lassen sich als Szenen verste-
hen: Unterricht kann daber von einer analyti-
schen Seite aus in einem hermeneutischen Prozefll
als VERSTEHEN begriffen werden. Es ist aber
ein aul die Szene hin angelegres Verstehen und
darf die Elemente einer Szene nichr wieder hinter-
lﬁl;ki lﬂgﬁl Di.'a vfni!chl.'l'l ITIL'I.E- dﬁha.lb Cin §Ic-
nisches YERSTEHEN sein. [Das szenisches Verste-
hen betnff die Analyse von Unterrichts-Szenen,

Vor der Analyse stehr aber dic Planung, dic Kon-
zeption oder weniger formalistisch ausgedriickr:
die Gestalung des Unterrichts. Will dieser sich
nichi als blof zweckgenchict verstanden wissen,
sondern ebenso planende wie improvisierende
Elemente, ebenso zweckgerichrete wie formende
Elemente enthalten, so wird aus dem gestaltenden
ein dstherischer ProzeB. Unrerriche lif3r sich des-
halb neben seiner analytischen Seire auch von
seiner dsthetischen Seite als GESTALTUNG be-
greifen. Er ist aber ebenso wie beim Verstehen

SLENE als Avsgampspunkt des Unierrichis

szenisches GESTALTEN. Das szenische Gestalien
betrifft die Konzeprion und Durchfithrung von
Unrerrichrs-Szenen.

Mir den verigen Unrerrichiselementen HAND-
LUNGEN, ERLEBNISSE, LEBEMSWELT ge-
koppelr, ergeben sich folgende szenische Dimen-
sionen von Unterrichr:

4 Kompetenzen eines
szenischen VERSTEHENS und
GESTALTENS

Die Kompetenzen eines szenischen Verstehens
und Gesraltens lassen sich hier nur skizzieren und
bediirfen sowohl einer niheren Erliuterung als auch
einer systematischeren Bepriindung.

Die szenischen Gestaltungsformen lassen sich in
*  Prisentations-Kompetenzen des Lehrenden, in

*  Kompetenzen von Lernformen und in
*  Vermittlungs-Kompetenzen
gliedern.?

4.1 Prasentations-Kompetenzen des
Lehrers

* Selbst-Prisentationen (Sprechhandlungen,
Kérper-Inszenictungen)

* Inszenierung von Lerninhalten
*  Raum-Gestaltungen

* Improvisationstechniken

4.2 Kompetenzen szenischer
Lernformen

Thearer als Unterrichts-Methade | .-
education”) ' B
szenisches Interpre




Neu erhilltlich bei der BAG Spiel und Theater e V.:

= BAGarelle 97/98 “Internationales”

* BAGatelle 98 "B, B" (Dez. 98, Beitriige zu “Bertolt
Brecht” sind noch willkommen!)

= “Die Ausbildung zum Thearerpiidagogen” - Interdis-
zipliniren Studienschwerpunkr Spiel- und Theater-
pidagogik an der Universitit Miinchen

= “Aus-, Fort- und Weiterbildung fiir Spiel- und
Theaterpidagoglnnen” (2. neubearbeitere Auflage in
Kooperation mit dem Bundesverband Theater-
pidagogik)

* Dokumentation der 8. Europiischen Kindertheater-
werkstatt EDERED (desch. & engl.)

* Ulrike Hentschel “Theaterspielen als listhetische
Bildung”

= Jiirgen Weintz “Theaterpidagogik und Schauspicl-
kunst”

Nihere Informarionen, soweit nicht anders vermerkz,

bei der Bundesarbeitsgemeinschaft Spiel & Theater e.V.

- Geschiftsstelle -

Falkenstr, 20

30449 Hannover

Fo TTT udsasture

Fa

nicht entleinbar
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Aus der Redaktion

Die Redaktion plant, in den nichsten Heften erwa diese
Themen zum Schwerpunkr eines Heftes zu machen:
Volkstheater, Authentizitit, Theater in der Deursch-
Didaktik berufliche Qualifizierung, Beitrige und Hin-
weise sind schr erwiinscht! AuBerdem wollen wir die
Buch-Vorstellungen erweirern und bitten deshalb um
Zusendung von Rezessionsexemplaren - gerade auch
solche Biicher und Broschiiren wiiren wichtig, die im
Buchhandel nichr (leichr) zu erhalten sind, die iiber
Praxis usw. berichten.
Mit ihrem 14. Jahrgang - also jetzt 1998 - indert sich
erwas im Technischen: Die “KORRESPONDENZEN,
Zeirschrift fir ik" erscheinen nun in
einem Verlag - im SCHIBRI Verlag - der bereits iiber
cine Reihe von Publikationen verfiige, die im Umfeld
der Theaterpidagogik bedeutsam sind. Wir erhoffen
uns cine weitere Konsolidierung des Projekts *“KORRE-
SPONDENZEN"! Dies ist die dritre grifere Verinde-
rung mit der Zeitschrift. Die 2. Verinderung betraf die
'E.mﬂll:rung der Un:ermle zum Titel, nimlich “Zeit-
ik" mir dem Dreichfach-Heft
sem Heft war auch die weitere Ande-
it Ruping trat cin Mitglied
rband ik neben die

h' bbb b Ll b b L L bR LA L

Dienst der Wirtschaft

Am 11. und 12. September 1998 fand in Hof das zwei-
te Forum der Theaterarbeit im Dienst der Wirtschaft™
start, Ein neuer Trend wurde dort erlebbar: Theaterleute
verstehen sich als Dienstleister, Das ist aus meiner Sicht
ein neues Selbstverstindnis innerhalb der Spiel- und
Theaterpidagogik und des Theacers im deutschsprachi-
gen Raum.,

Wer ist an der Themartik interessiert ! Wer méchte erwas
zu Spicl- und Thearerpiidagogik im unternechmerischen
Kontext schreiben ? Ieh mochee ein Handbuch zum
Thema herausgeben und suche nach Autorlnnen.
Christian Hoffmann, Kamminer Ser. 32, 10589 Berlin,
Tel. 030 344 19 70, Fax 030 34 50 06 07, e-mail:

Lspiel plan@primus-online.de”

Last minute

wQualifikation in Dramatherapic®

2 Plirze in Fortbildung fiir Theaterpidagogen frei.
Leitung: Gitta Martens

Beginn: Dezember 1998

«Performing Words"

zum Umgang mit dem Text auf dem Theater

9. Internationales Theaterseminar

18.-22. Januar 1999

in der Akademie Remscheid mir

Juri Berladin, Gilla Kremer, Gilly Adams und Geddy
Aniksdal

Information:

Akademic Remscheid, 02191/794216

e s eber’ Gerd Koch und Florian
Vuﬂrn in das Hcmﬁmnmm ein. Durch die
Erweiterung der Mitarbeiterschaft soll die “Zeitschrift
fiir Theaterpidagogik” inhaldich besser werden und
auch weitere Leserlnnen-Schichten erreichen.

Mit Heft 23 wurde die graphische Gestaltung der
KORRESPONDENZEN erfrischend erneuert und
standardisiert gestaltet. Diie Zeitschrifi fiir Theaterarbeit
bleibr auch jetze bei diesem lay our und bedanks sich bei
dem, der die Gestalung entwickelr har, bei Giinret
Ciirten (Lohmar)!

Redaktionsschiuf
fiirs nachste Heft:

25.1.1999

Verantwortlicher Herausgeber: Florian Vaflen,

Adresse: siche Impressum Seite 2
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