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3 Einleitung

Einleitung

Ulrike Hentschel

Lebenskunst revisited - Die Diskussion um die Lebenskunst als , Leitidee” der
Theaterpddagogik

Die Diskussion um die Lebenskunst als Leitidee’ der Theaterpiidagogik (KORRESPONDENZEN Heft
37N grhr weiter. Beim .‘i:..'n‘ipmi[m sur Theorie der ﬁpicl- und Thm!r:rpidngngik. das im Februar 2001 auf
Initiative und Einladung von Hans-Wolfgang Nickel in Berlin startfand, wurde diese Auseinanderserzung
um neue Argumente erweitert und vertiefr. Zumal Wilhelm Schmid im einleitenden Referat , Theater-
pidagogik und Lebenskunst™ seine Thesen noch einmal vorstellte und argumentativ untermauerte. Ulrike
Hanke setzte sich in ihrem Beitrag kricisch mit dem Ansatz Schmids auseinander, wandte sich aber vor
allem und besonders scharf gegen die theaterpadagogische Rezeption dieses philosophischen Ansaczes,
wic sic im Heft 37 der KORRESPONDENZEN dokumentiert ist. In Abgrenzung zum pausbickigen’
Subjekt der theaterpidagogischen Lebenskunst entwirft sic ihre Vorstellung von cinem Subjekt-im-Prozess,
das die Auseinanderserzung mir dem Heterogenen nichr ausklammerr oder zu glirten versuchr und zeigr
Beispicle theaterpidagogischer Praxis auf, fiir die die Storung, das Ver-riickee, die Verausgabung konstit-
uv sind. ,Ohne Dialogizitit keine Korrespondenzen®, schreibe Bernd Ruping im Editorialvon Herft 38
der KORRESPONDENZEN. Ulrike Hankes Beirrag setzr an dem so formulierten Selbstverstindnis an
und bestirtigr gleichzeitig Rupings Feststellung, dass Thearerpidagogik .ohne Wort und Reflexion, ohne
das Abenteuer des (Selber-)Denkens und Entdeckens” nicht auskomme.

Zum Dialog kann miglicherweise auch die Tatsache ermutigen, dass dic Voruragsform des Referates im
hier wiedergegebenen Beirrag von Ulrike Hanke weitgehend beibehalten wurde, so dass die direkre Anre-
de der Zuhorer (jetzr Leser), die das Gespriich mit der Autorin und weitere Auseinanderserzungen zum
Thema suchen, erhalten bleibe.

Das gilr auch fir den zweiren hier wiedergegebenen Beirrag von Ulrike Henrschel, der aus einem Stare-
ment hervorgegangen ist, das zu Beginn der oben erwihnten Tagung fiir Diskussionsstoff sorgre. Insbe-
SU”LIi.'”.' dif I-].1||1.".\I'.' df.'[ I{U"Strulﬂ‘lu“ von W’i[k!it‘]lkfﬂ:" “’urd: luf i["—c Kﬂlmqucnm" Fﬁr t!lﬂtl:rpiidl—
gogische Theoriebildung hin befrag: Was bedeutet diese These fiir theaterpidagogische Annahmen wie
die Moglichkeit des ,Probehandelns’, des Einiibens von Handlungsmiglichkeiten im so genannten sank-
tionsfreien Raum der Biihne?

Abschlicfend noch cin Hinwas: Die Diskussion um den Zusammenhang von Thearerpiidagogik und g men=— sich seller
Lebenskunst war selbstverstidndlich nur ein Aspekr des Symposions, das sich nach den Symposien ,Spiel- fermachren

theorie' (1998) und , Theatertheorie® (1999) der _F:r:ig{' nach einer THEORIE der Spit:l- und Theater- aus sich henausgehen,
pidagogik” zuwandre (Nickel, Einladung zum Symposion, Berlin 2001). Eine Tagungsdokurmmatiun sich Mieem

erscheint demniichst in der Reihe der Marerialienhefte der LAG Spiel und Theater Berlin und ist - wie :

auch die Dokumentationen der beiden genannten vorhergehenden Tagungen — dort zu beziehen. :ﬁi’:{iﬂ Pl
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Auf der Spur des Subjekts im theatralen Prozess

wAha®, werden einige unter lhnen gedachr haben,
als sie den Titel meines Vortrages lasen: ,Da ist es
wieder: das Suh_itjct." Es ist noch nichr lange her,
da wurde .das Ende des Subjekres” bewiesen. Sei
es in Varianten des sogenannten postmodernen
Denkens, in Schulen des philosophischen Struk-
uralismus, in schizetheorerischen Abeweigungen
von Psychoanalyse oder in systemtheoretischer
Soziologie: Ist nicht im gerade zu Ende gegange-
nen 20. Jahrhundert immer wieder ,.bewiesen®
worden, dass es das Subjekt nichr gibt, schon des-
halb nichr, weil das cartesianische Denken Fiktion
war, das transzendentale Ego eine Hypostase der
Vernunft, die psychologische Ich-Analyse eine
Verkennung des Ichs als Sprechwesen und jede
Onrologie Resulrar eines profunden Irrtums tiber
die Wahrheit des Systemarischen?

Insofern Sie sich einer der besagren Traditionen verpflichtet fiihlen, bit-
te ich Sie dennoch um etwas Geduld: Verstehen Sie bitte nicht zu schnell.
Nehmen Sie das Wort , Subjeke® im Titel meines Vortrags nicht zu schnell
als ein Zeichen fiir meine vermeintliche Verwurzelung im cartesianischen
Denken ~ nehmen Sie ¢s aber auch nichr als Zeichen filr das Gegenreil.
Mitanderen Worten: VerschlieBen Sie mein Sprechen vom Subjekr nicht
Threrseits schon in einer Krypta des Sinns, in einer Krypra, in der der
Sinn ciner Rede fiir Sie schon aufgrund der Verwendungsweise cines
Wortes beschlossene Sache ist. Denn die Griinde, die mich dazu bewe-
gen, das Konzept des Subjekes im Kontext des theatrale Prozesses erncut

zu befragen, s aufzuspiiren, erscheinen mir wichrig genug.

Ich weifi: Wir sprechen hier unter Rahmenbedin-
gungen jenseits derer des studentischen Lachens,
das man bei Proselyten mancher soziologischer
Schulen immer fter hirt, wenn jemand das Wort
wSubjekt” fallen lisst. Solches erinnert an die Miss-
verstindnisse, dic o5 bei Gedanken-Adepten zu
allen Zeiten gegeben hat, und die immer einen
Zug des vorauscilenden Gehorsams gegeniiber
Denkrichrungsverboten an sich haben. Manche
von Thnen werden sich vielleicht noch an den
Gmnanm lang schwelenden Streit der Fakulei-
ten in Anschluss an den sogenannten Positivismus-
mmd::d:uu:hm Soziologie erinnern, an die
_Fnlgm der Mumo—HuH:mﬂ -Kontroverse oder
die w Igmmm mt der sich du Ge-

Ulrike Hanke

Denkrichrung .geouret” — denn dann ist ja klar
#in welchem Sinn® ein Wort oder Begriff gebrauche
wird.

Auf der Suche nach dem Subjekt-im-
Prozess

Einige unter Ihnen werden nun meinen, dass auch
ich mich lingst geourer habe. In meiner Arbeir
«Didakusche Spiclriume™ bin ich immerhin der
Spur eines Subjekes gefolgt, cines Sufjeke-im-Pro-
zess, wie s aus der Durcharbeitung von Subjek-
konzepten des deutschen ldealismus, der transzen-
dentalen Phiinomenologie, der Psychoanalyse und
etlicher anderer Kiinstlerpoetiken von Julia Kriste-
va entworfen wurde, vor allem in ihrer Schrift
«Die Revolurion der poetischen Sprache.” Wenn
Sie aber einen erneuren Blick in meine , Didakri-
schen Spielriume” werfen, dann werden Sie chne
Zweifel feststellen, dass der Prozess, dem Subjekt
im theatralen Prozess auf der Spur zu bleiben,
nichr beendert ist. Mir anderen Worten: Ich misch-
te heute den in meinen , Didakrischen Spielriu-
men” aufgespiirten Ziigen des Subjekts im thea-
tralen Prozess der Sinngebung einige signifikante
Ziige hinzufiigen, denen ich inzwischen in meiner
minlp&id:gngischen Arbeit, in der spic-l- und thea-
terpidagogischen Lehre, in der weitcren theoreti-
sehen Auseinanderserzung und in den performa-
tiven Essays mciner kiinstlerischen Projekee auf
die Spur pekommen bin.?

Bitte verstehen Sie dabei ,,'f,iisu" nicht im Sinne von
ctwa .Gesichusziigen®, Es geht mir nicht — und e
ging mir nicht — darum, dem Subjekt ein Antlitz”
zu verlethen, durch das es ,erkennbar® wiirde, iden-
tifizierbar, wombglich gar als Synonym fiir .den
Kiinstler®, Denn dies wiirde den Subjckibegnff in
eine Verwendungsreihe eingliedern, in der zum Bei-
spicl auch das Wort vom ,verkommenen Subjekt”
seinen Orr hat.

Vielmehr ging und geht es mir darum, das Subjekr
Ili &ﬂi’ﬂ"ﬂﬂ von Fz.lu.urcn u b::-chrcihl:n, dll: Jl.ls
Koordinaten den Prozess thearraler Spielriiume
abbildbar machen. Diese Beschreibung folgt aller-
dings cher einer mathematisicrenden als einer
anthropomorphisierenden Sicht. Ich méchre an
dieser Stelle nur en passant auf Darstellungsmog-
lichkeiten verweisen, die die Mathematik bieter,®
wenn es darum geht, durch Repriisentationen
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intelligibel zu machen, was sich der Reprisentan-
on doch letztlich enrzieht, und sei es nur deshalb,
weil es das Substanriclle der Reprisentation isc—
also im antiken Sinne: das fypokermenan der Re-
prisentation, das subjecrum also, das der Reprisen-
tation weniger ,unterworfen” ist als dass es ihr ,zu
Grunde liegt”, Die Mathemarik — speziell auch die
mathematische Topologie — ist nun eine Maglich-
keit der Beschreibung solcher Zusammenhiinge,
l]l.f' l.!l.'lll IllrE'_ll'"I('n\v[]]I['[l Ilcil Hl[llllcl .'&Cil'l['r 5c1ll:\{'
reflexion erspart, zugleich aber den Wunsch nach
]:ur[]igil:iﬁlii: — zumindest auf den ersten Blick -

erfiille.

Aus diesem Grunde fithrre ich in meinen ,, Didak-
tischen Spielriumen” die Ellipse als einfache ma-
thematische Form ein — durchaus auch als Mera-
pher theatraler Spielriume —, durch die plausibel
zu machen war, inwiefern unser in der Regel von
der 'I-uim]:'lgic des Kreises geprigres Denken einer
Sicht verhafiet ist, in der die Konzentration auf
das im Mittepunke der bewussten Reflexion ste-
hende .lch® das exzentrische Subjekt des Sinnge-
humgspl ozesses entweder ausquartiert” oder
schlicht = als ein in .Ich® zu verwandelndes Es" -

Leinverleibt”.

!H\Llfr]’]l .'I."\."tﬁl{‘iifi{' f’!.r:.i.‘ wenn El}l 1.1-?."! W’I!rt _Milll:l-
punkt” hiire — und wenn ich es im Kontext des
theatralen Prozesses hire, nicht nur das, worauf
sich das Schlaglichr, der Suchscheinwerfer oder
der Spot richret, sondern auch jenen Punke, der —
wenn man eine am Elliptischen orientierte Be-
trachtungsweise anlegr — genau se zwischen den
Brennpunkten der Aufmerksamkeic liegt, dass er
nur sehr schwer zu fixieren ist,

Die Figur der mathematischen Ellipse, die ich in
meinen ,Didaktischen Spiclriumen® in Opposic-
on zu der des Kreises (in dem die Brennpunkte
und der Mittelpunke nun einmal zusammenfallen)
vor Augen filhree, ist eine Metapher. Es ist cine
Metapher, auch wenn es sich um ein mathemari-
sches Gebilde handelr. Ich denke, dass jeder, der
das Theater wegen seines inszenatorischen Zuges
mag, versteht, warum die Metaphorisierung, die
als Ubertragung cinen Sinn evoziert, notwendig
ist, damit wir alle unseren Wunsch nach Vorstell-
barem zufriedenstellen kiinnen.

Das Rotbéckchen-Subjekt oder:
Lebenskunst als theaterpadagogi-
sche Leitidee?

Mun gibr es aber Zusammenhiinge, die wir mei-
nen, uns unmittelbar vorsellen zu kinnen. Wir

Auf der Spur des Subjekts im theatralen Prozess

meinen uns zum Beispicl unmittelbar vorstellen zu
kiinnen, warum die Konzentration auf einen Brenn-
punkr des theoreuschen Geschehens gegenwiiru-
ger spiel- und theaterpiidagogischer Diskussionen
«Lebenskiinstler” hervorbringen kann, Andere
Zusammenhiinge sind schwerer nachzuvollziehen.
Da bedarf es dann viclleicht doch ciner Metapher,
um zu verstehen, dass die Beachtung dessen; was
in unterschiedlichen Brcnnpunkt:n der spiel- und
theaterpiidagogischen Theorie steht, gegebenen-
falls jenseits der Fixierung auf Brennpunkie des
Geschehens etwas auftauchen lassen kiinnrte, was

als Kunstspur jenseits von Leben und Tod verliuft.

Ich méchie die Debatten um Fragen der Lebens-
kunst, durch die die .Sinnfindung” auch der ge-
genwirtigen Theaterpidagogik stark gepriige ist,
hier nur am Rande streifen. Ich halte es fiir ten-
denziell faral, dass aus dieser Debatte ein Leitbild
aufrauchr, das fiir mich als das eines mehr oder
weniger pausbickigen Subjekies® in Erscheinung
tritr, das zugunsren eines Ideals saturierter Posirivi-
tit von der subversiven Negativitit im theatralen
Prozess abstrahiert.

Ich meine hier = damic keine Missverstindnisse
entstehen — nicht die Quelle solcher Idealisierun-
gcl'l. 'l'l'il: Sic 5i:l:|'| clwa iﬂ d:l'l Puﬁitiuﬂcn W’Hhcim
Schmids zeigt, fiir den das Leben mit dem Tod®
durchnus Bcslandtcil d-ﬁ sinngcbungspmi‘.mﬁ ist
— auch wenn bei thm das bewusste ,Denken an
den Tod®, die imaginiire Eintibung in den Tod"
und das reflekrierte . Wissen um die Verginglich-
keit des gegenwiirtigen Lebens” den Tod letztlich
als erkennenistheoretisches Problem verorter.*

Ich meine hier die Adaption solcher Ideale in der
Theaterpidagogik, wic sic etwa in einem der letz-
ten Hefte der JKorresponpenzEN" dokumentiert
ist, in dem, wenn ich reche sche, im Themenblock
oLebenskunse als thearerpidagogische Leitidec™
nmiche ein Mal das Wort Tod" an irgendeiner Stelle

<3
vorkommue: i Y

Hier wird das philosophische postpostmoderne  #rennen, abheben
Lebenskunst-Konzept in Hinblick auf
seinc operationale Funktionalisicrung
fiir Bereiche wie Freizeitpidagogik, Ani-
mation, Spicl und Sozialarbeit mit Rand-
gruppen affirmativ-begeistert aufgenom-
men und in Texten wie ,Die Lebens-
kunst und ich® in den Kontext der Frage
gestelle: ' Wie kann Lebenskunst in ver-
schiedenen, exemplarisch ausgewihlten
Bereichen thearralisch-kommunikativen
Werkens (el UH) erlebt (nochmals sicl,
UH) werden.”
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Hier wird per redaktioneller Implementierung
von Werbebatschaften (2.B. ,Feinkost Catering
Kaiserschore®) das Rotbiickehen-Subjekr ebenso
anvisiert wie durch dic  Prakusche Reflexion der
eigenen Nihe zum Lebenskunst-Ansatz”, in der
sich zeigr, dass Thearterspielen u.a. deshalb eine
Lebenskunst ist, weil man hier ,in geschiitzten
Riumen Leben (iben” kann, ,seine Sehnsuche
leben®, ,sein Geld verdienen® und das , Leben
probieren” kann und weil beim Theaterspielen
oLeben und Lieben (...) nachhaltiger und intensi-

ver werden."®

Und hier findet sich unter dem Titel ,Suche nach
Lebenskunst — Riickkehr zur Moralitic™ ein Refe-
rat von Lebenskunst-Positionen, in dem sich m.E.
die Auswirkungen einer unkritisch-affirmariven
(weil neutral-referierenden) Rezeprion immer
dann deutlich zeigen, wenn die theorerischen
Ansiirze Beachrung finden, von denen sich das
+Konzept Lebenskunst™ abheben will. Ich zitiere
eine der Passagen, mit denen Wilhelm Schmids
Einfluss auf die Theaterpidagogik — und das an
EI'Im chcrkcmmrcrli: — d:uliich gl:mi'l:hl “‘.'l'd:l'l

soll:

Jochmid setze in seinem Encwurf im Sinne von Leben lernen’ an der
Idee der Bildung als Selbstbildung an. Fiir scine Argumentation, die
von der Vorstellung eines autonomen ,Subjekis der Lebenskunst’ aus-
gehr, entseehr die Norwendigkeit, den Begriff Selbstsorge zu rehabilitie-
ren, den er im Bewusstscin antiker Philosophen noch vorhanden findet
und der ihm zufolge in der christlichen Kultur zu wenig Achtung er-
fuhr. Mit der Rehabilitierung der Selbstsorge versuchr er den Begriff der
Pflicht neu zu begriinden, indem er an den etymologischen Zusam-
menhang von Pflicht und Pflege erinnert. Die Schwierigkeir, auf die er
stife, ist jedoch dic Frage, wic bei cinem mulupel veriinderlich und
auronom konzipierten Subjeke eine dauerhafte Verpflichtung iiberhaupt
gedacht werden kann. Aus diesem Grund entwirft er fiir das autonome,
multiple Subjekr ein Konzept der Kohiirenz, welches Multiplizitic mog-
lich machen soll ohne in (postmoderne) Belicbigkeir zu verfallen.*

Worum gehr es? Ich zitiere diese Stellen aus den
KoRRESPONDENZEN, um ¢in Fragezeichen hinter
eine ,unmittelbare” Rezeption des Lebenskunst-
Konzeptes zu machen, hinter cine Rezeprion, die
sich auf sehr eigentiimliche Weise in die Diskussi-
on liber das einschreibt, was zur Zeic als , Leickul-
tur* Konjunkwur hat. Und in dieser Rezeption wird
doch sehr begeistert mit Begriffen wie ,Autono-
mic” ;Selbst®, .Sorge”, .Positivitit* und ,Pflicht"
umgegangen — ohne dass man den Spuren (sind es
richrige oder falsche Fihrten?) folgt, die darauf
hinweisen, wes Geistes Kind solche Begriffskonstel-
lationen sein kénnen. Denn wenn wir uns — zu-
-niichst in notwendiger Distanzierung von theater-
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pidagogischer Adaption — den Subjektkonzepren
Schmids zuwenden, dann taucht doch auch die
philosophische Tradition auf, in der (oder gegen
die?) sich diese Konzepte entfalren:

Denn immerhin: Solche Konzepie eines ,autono-
men Subjektes” bringen sich zuniichst mit dem
Begriff der ,Selbstsorge™ auf eigentiimliche Weise
— zumindest in Hinblick auf die Begriffskonsrella-
tionen — in die Nihe der onrisch-ontologischen
Differenzierungen Heideggers, fiir den dic Sorge
wexistenzial zu Begriff bringt, was ontisch-existen-
ziell schon erschlossen ist™. Damit wird die Sorge
zum Fundament jeder ,ontologischen Verfassung®
und zur Basis, auf der .sich jede ontisch-weltan-
schauliche Draseinsauslegung bewegt.™ Ich miich-
te dies an dieser Stelle nicht weiter vertiefen, ich
méchte nur auf die Gefahren eines Konzepres
\rcrwci::n. iﬂ dr.'m "'.ii.: Sﬂfgf LU l:im:rn Mi“fl di.'r
Vereinigung und Subjektivierung des aufgesplitter-
ten Individuums als auronomes und mulriples
S-ul]j:l-it “"il'd' Drnn (=1 lﬁﬁlﬂhl d:r.' Cl'.'fﬂhr. l'.IEIJiS I'.'il'l-
derart ins Dasein ,geworfenes” Subjekt, dessen
Megatvitic zugunsten einer Position der Selbst-
sorge gezihmt ist, die Lebenskunst als Warten
kultiviert und zelebriert, als ein Warten auf den
gesellschaftlichen und rranszendentalen Sinn, der
von cincm Ideal (oder Leitbild) verktrpert und
verkiindet wird.

Das ganze Geschwiitz von der ,deurschen Leit-
kultur® ist tibrigens von genau jener Sorge des
einen Subjekres peprigt, das zu seiner posirivierren
Selbstsorge Zufluche nimmt, bedrohr von cinem
Draulfen”, auf das es sich nur noch mit karitati-
ver Sorgfalt, hingebungsvoller Pfliche und dngstli-
cher Bemiihtheit einlisst — statt sich mit einer
Verausgabung, die der Negarivitit des Sinnge-
bungsprozesses  Rechnung trigt™, mit dem Frem-
&'ﬂ zu U@f]ﬂm{fmﬁfﬂ.

](I’] 'W'ciE. WO ifi'l. SPICCI](‘. D'CI'II'I gl.'l'l[l.l.l df&hﬂ.lb
gestaltet sich so mancher Workshop als Ensemble
von Besorgren, dic vom Leiter der Veranstaltung
Rezepte erfragen, aufgrund derer man sich  drau-
fen” besser um sein Klientel kiimmern kann®.
Und genau deshalb gestalter sich manche Ensem-
blt'l’l.rbfit BIS Pﬂ!‘.chl?fmﬁﬁ“l!“l"g, “llrgﬂ]l'lll IJCI'I'-T
man zu einem theaterpidagogischen Wissen ge-
langt, mit dem man ,draufen” in der sozial- und
kulturpiidagogischen Grundversorgung neu reiis-
sieren kann.

Um im Wartfeld der ,PHicht” zu bleiben: Damit
kann ich in meiner sozial- und kulturpidago-
gischen, spiel- und thearerpidagopgischen Arbeir
leider nicht .dienen®. Und ich bin davon iiber-
zeugt, das solcher , Dienst” auch letztlich nicht im
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Interesse all derer liegt, die in welcher Weise auch
immer am theatralen Prozess spartizipieren” —
oder, viclleicht besser gesagt, sich in thm subjek-
tivieren.' Denn es gibt Aspekre der Diskussion
iiber das Konzepr Lebenskunst und seinen Stellen-
wert in der Theaterpiidagogik, aufgrund derer ich
weiter hoffen kann, Wilhelm Schmid und seinen
theaterpiidagogischen Adepren zutiefst Unrechr
getan zu haben. (Insofern bitre ich dann meine
bisherigen Ausfithrungen entsprechend umzu-
adressieren.)

Das Zusammenspiel von , Tod”,
«Subjekt” und , Negativitat” im
Prozess der Sinngebung

-Die Theaterpidagogik kann das Modell einer
Piidagogik der Lebenskunst sein, um chicl‘iungcn
zu anderen einzuiiben.”!! So lauter die Abschnit-
iiberschrift des Beitrags von Wilhelm Schmid in
den schon mechrmals zinierien KORRESPONDENZEN,
Hier finde ich - als sechste von sieben Definitio-
nen — das Thearer als Orr der , Inszenierung der
Existenz":

«Das Theater als der Ort des Anderen: Triiume
und Visionen, neuc Méglichkeiten des Lebens
lassen sich auf der Bithne experimentell erproben.
Ganze Existenzentwiirfe, die auf einer selbst ge-
serzten Regel oder Maximen beruhen, kiinnen in
all ihren Konsequenzen durchgespiclt werden und
seenisch gegeneinander antreten; das experiment-
wm visae gehbre in der Moderne norwendiger Wei-
se zur Lebenskunst, da nicht mehr per se, wie in
fritheren Zeiten, feststehrt, wie das Leben zu leben
ist. Ganze Subjektkonzepte, also Formen des Ver-
stindnisses seiner selbst, lassen sich im Theater
versuchsweise inszenieren, um sie zu hrgul:u:hl‘:n;
die Kohiirenz des Selbss, deren Herstellung, Bedro-
Frai ng und ..-‘h.:-ﬂ.rlruug steht dabei in ."‘hfgt.- £

MNun, es bleibt also auch im Rahmen des Lebens-
kunst-Konzeptes im theatralen Prozess cin Mo-
ment der Infragestellung der Kohirenz, die ja
durch Selbstsorge hergestelle werden soll. Der
Selbstserzungsake von Regeln und Maximen findet
sich so zumindest in den Horizont einer Bedro-
hung gestelle, die = wenn man dic Perspekeive des
urteilenden Ichs anlege — bis zur Auflésung des
woelbst”, dieser begrifflichen Hypostasierung der
Reflexivitit des cartesianischen Ego, fihren kann.
welbst”, Ego®, .Subjeke” scheinen solcher Lebens-
kunst als Synonyme eines ,Ich® zu erscheinen, das
zwar einerseits Herr im eigenen Hauge® ist (oder
zumindest sein kann, wenn es ihm gelingt, in

lebenskiinstlerischer Selbstverpflichtung das ihm
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gegeniiber Heterogene auszuquarticren),
andererseits aber zumindest in Aktionen
bewussrer Selhs[inszcnierung (z.B. auf
der Bithne des Theaters) mit der ,Még-
lichkeit® seiner Auflésung konfrontiert
sein kann (womir es zwar seiner Herr-
schaft nichr verlustig gehr, den potent)-
f]lf_‘ﬂ. VCTILLSI alii !'IDIEhCI'I nl:u:r ,,bcgutnch-
ten” kann, um daraus erneur Kriterien
fiir die angemessene Selbstsorge zu zie-
hl'.'"}. ,,Suhjf:ltlkunch[c“ wtfdcﬂ dabci
als Formen des Verstiindnisses seiner
sclbst” aufgefasst. Trotz solcher Ser-
zungen des Subjekts und der Verlegung
seiner objekriven Vorausserzungen in es selbst isse
Wilhelm Schmid immerhin mit dem Hinweis auf
dic Méglichkeit der Auflésung des Selbst cowas zu,
was ich in Hinblick auf das Aufspiiren des Sub-
jekis im theatralen Prozess fiir basal halte: das
Zusammenspiel von ,Tod®, ,Subjekr® und ,Nega-
tivitit® im Prozess der Sinngebung.

Ich will darauf hinaus, dass e< naciirlich immer um
theoretische Rationalisicrungen von Prozessen
gehe, die sich der begrifflichen Erfassung eigent-
lich entzichen. Wenn wir es aber schon so treiben
— nimlich als Begreifende, die in den Prozess gin-
gn:]ﬁen, um aus thm erwas h:mu:.?_ugrti&n, es
aufzufassen, es hochzuheben, es begrifflich auszu-
driicken, um uns dann die Reste solcher Arbeit
des Begriffs in dem anzuschauen, was uns in der
Hand geblieben ist, nach so viel Miihe, mit der
wir uns des im Begriff nicht Aufgehenden entle-
digr haben — dann sollten wir zumindest versu-
chen, solche Begriffe in Betrachr zu ziehen, die
dem Nichthegrifflichen durch die Bewegung in
ihren Konstellation auf der Spur bleibe — um ei-
nen Saz Adornos zu variieren, der das Auftun von
Nichtbegrifflichem durch Begriffe ja einmal als
wicharnier negariver Dialeknk™ bezeichnere. Nun,
ich habe in meiner Arbeit iiber die didaktischen
Spiclriume zu zeigen versucht, warum solche Aus-
einandersetzung mit der Negarivirit kein Varrecht

des dialckrischen Dienkens ist.
Zuniichst méchre ich darauf hinweisen, dass der

Terminus Negativitit” seit Hegel etwas anderes
begreift als Negation" — ein BegrifF, der Rir einen
Akr des wrreilenden Subjekis sichr. Negarivirdr ist
eine prozessuale AuBerung von Kraff (wie Hegel
sagen wilrde) oder (in der Sprache Freuds) von
Triebsehiiben oder (mir Julia Kristeva) von semio-
rischer Ventusgabung von Herrogenitdr, die nichr der
Kontrolle des Subjekts entspringr, Vielmehr wird
durch solehe Verausgabung von MNegativitic das
Subjekr allererst hervorgebrachr, wenn sie — als

it il
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semiotische Storung — auf die Strukruren der Sym-
bolsysteme trifft, in denen Subjekie signifikante
Positionen einnchmen. Allerdings ist ein solches
Subjekt dann nicht mehr ein transzendentales
phinomenclogisches Ego oder ein cartesianisches
Ego, sondern , Subjekt-im-Prozess” einer Praxis,
fiir die Leben und Tod in den ,Brennpunkren” des
prozessualen Handelns stehen: Das Subjeke in
diesem theatralen Prozess ist awch Effcke cines
Handelns in diesem Prozess, nicht nur Abbild
einer voraus-gesetzten Selbstsorge. Insofern geht es
in dicsem Prozess nicht allein um die Sclbstbegut-
achrung des Lebens, sondern auch um das Agieren
der Spannung zwischen Lebens- und Todestriecben
— und zwar basal, wihrend es sich bei der Bewusst-
seinspflege der Lebenskunst doch eher um ein
Epiphiinomen handelr.

Insofern geht es beim thearralen Prozess — wenn
dic Verausgabung semiotischen Verwerfens sym-
bolische Einheiten und imagindre ldentititen
angreift — um die Antriebe einer Praxis, die ihre
Kralt nicht aus subjektivem Wollen zicht, sondern
aus gesellschaftlichen und dkonomischen Prozes-
sen jenscits individueller Selbstsorge. Es geht um
eine Praxis, die thre Kraft aus den Interferenzen
zichr, die sich im Gegensatz zu cinem Ensemble
aus Individuen aus einem Ensemble aus signifi-
kanten Rollen oder Rollenbruchstiicken ergeben.
Es geht um Interferenzen, deren Effekee dem Sub-
jnkl—im-i‘mz& neue Orientierungen g:hcn, nicht
zulerzr auch fiir eine theaterpidagogische Praxis
jenseits der Belustigungen durch Schiinheiten der
Lebenskunst. Denn bei der semiotischen Veraus-
gabung, als einem Verwerfen des Gewohnten im
theatralen Prozess, geht es um die Antriebskraft
ciner Praxis, die Geniefen und Transformarion
der spezifisch theatralen aber auch gesellschaftli-
chen Wirklichkeit bedeurer.™

Performative Essays: Zur Praxis der
Verausgabung im theatralen Prozess

Sicherlich: Sie sind inzwischen von den plausiblen
Serzungen cines lebenskunstorienticrien Wiin-
schens verwdhnt. Aber die Dinge liegen nun ein-
mal 5o, dass es nicht in meinem Begehren steht,
Sie mit einfachen Lésungen zulriedenzustellen
und abzuspeisen. Deshalb steht meine performa-
tive Praxis auch weniger im Kontext eines kom-
modesken Bithnenstils, 2.B. des Ohnsorgtheaters,
als in der von ng Arts im Kontexe kiinstleri-
scher Performances. Ich will damit nicht sagen,
dass cs fiir das Subjcke nicht schr schén und ent-
spannend sein kann, cinen Abend mit den Enkeln
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von Henry Vahl und den Kindern von Heidi Mah-
ler zu verbringen. Und auch die abendliche Psy-
chadusche der Sitcoms har sicherlich einen fort-
schreitend grofieren Anteil an der Kulwr der Le-
benskunst — und schafft im Spannungsfeld von
Robinsonclubs und Rt.l[it}'--!_v Sr:zj:ﬂpiid.igngu:n
neue Beditigungsfelder. Wenn das Konzepit der
Lebenskunst sich aber im Rahmen gesellschafili-
cher Aggressivitir die Frage stellen lassen muss,
wie es die rassistische Aggression nichr einfach
sitcomartig und ohnsorglich ausblendet, sondern
integriert, dann geht es um andere Erfahrungs-
riume des theatralen Prozesses. Und wihrend
beim Konzept der Lebenskunst in Frage stehr, wie
es auf Adjekrive wie ,faschistisch® oder ,kulrisch®
oder terroristisch™ oder sadistisch™ reagiert, wenn
sie ihm als E:‘.pir]:rl.l lu-igrl.-.'u irfen werden, nimmie
sich die Praxis der Verausgabung im theatralen
Prozess der Negativitit selbst an, die Juwter solchen
Beiwiirtern steckr und dorr geradezu buchsriblich
ihr semieotisches und dem Begreifen gegeniiber
]lerrmgc:'u.'s Unwesen™ treibr.

Es ist genau dies, dem ich in meinen performartiven
..‘:_:.u'-}-.t — ¢ine Hr:‘richnuns, der ich grg{'niih:'r der
Bezeichnung “Playing Arts” den Vorzug gebe -
zusammen mit anderen, Studentinnen und Stu-
denten, Kolleginnen und Kollegen, in theatralen
P‘ruusseu auf der Simi iJin.

waelbstverstindlich miissen wir®, schreibr Julia
Kristeva in threr Revolution der poetischen Sprache,
wsolange die Forderung nach metasprachlicher
Beschreibung aufrechterhalien wird, Begriffe und
Kurzgnn'ru anwenden.”™ Dies sollte uns aber niche
dazu verfiihren, bei Begriffen und Kategorien
stehen zu bleiben, die den thearralen Prozess um
unerlissliche Kategorialititen verkiirzen, Es sollte
uns auch niche dazu verfithren, eine Praxis zu
verkiirzen, in der sich Ecfahrungen jenseits von
Begrifflichkeit und Kareporialitit machen lassen.
Denn Tod, Negativitic und Verwerfen sind Mo-
dalititen eines Prozesres der Sinngebung — und es
sind Modalititen eines stirker hererngen Werksa-
men, als es die leisen Schauer in der Reminiszenz
an sie in theoretischer lebenskiinstlerischer Selbst-
sorge ahnen lassen ...

Ich halte es fiir cine wichtige Aufgabe theater-
pidagogischer Praxis, Semiotisches in performari-
ven Essays jenseits von kollegialen Workshops und
studentischen Plichrveranstaltungen zum Zuge
kommen zu lassen. Das Semiotische im theatralen
Prozess zeige sich immer dann, wenn Tod, Negari-
vitiir und Verwerfen auf eine Arc im Spiel sind, die
es dem Subjekt-im-Prozess nichr erlauben, sich
mit seinen Phantasmen von ¢inem schénen Leben
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zu arrangieren. Immer dann, wenn der Tod als
Geschenk” auftaucht (wie in der Rollenarbeit am
Medeamarerial Heiner Miillers) und als konvulsi-
vische Anniherung des Kérpers und der Stimme
an die Verpackung des Todes agiert wird; immer
dann, wenn sich eine Rollenarbeiterin in die Hirze
fliissigen Wachses kleidet, um Medea als Subjeke
im theatralen Prozess auf die Spur zu kommen;
immer dann wenn die ver-riickte Normalitit des
Faschismus auf andere Prototypen normaler Ver-
riicktheit trifft, geht es um ein Aufspiiren der Sub-
jekrivitit, die sich aus agressiven Stérungen des
Normalen iiberhaupe erst konstituiert.

Die Konfrontation mit dem
Heterogenen: das befremdete
Subijekt

Ich kann an dieser Stelle die Konzepte von “Playing
Arts” und die Praxis performativer Essayistik™
nichr umfassend darstellen und muss deshalb auf
die entsprechenden VerGffentlichungen zum The-
ma verweisen. Jenseits der theaterpidagogischen
Workshops zur Erweiterung der selbstreflexiven
Fihigkeiren, um nur soviel zu sagen, etablieren
sich aber inzwischen immerhin auch Spiclriiume,
die weniger durch universitire Selbstbehauptun-
gen im Streit der Fakuleiten charakeerisiert sind als
durch die offene Erforschung des Spiels.

Jenseits einer solipsistischen Selbstsorge (und sei
sie auch noch so ensemblemarisch verpacke) han-
delte es sich — um ein Beispiel meiner eigenen
Arbeit aufrunehmen — 2. B. schlicht darum, Frau-
en aus Normalititen, die jeweils aullenstehenden
Beobachtern als verriickr erscheinen — ver-riicke
gegeniiber einer vermeintlichen gesellschafilichen
MNarmativitic — zusammenzufiihren: Hanna, die
Rechisradikale, mit Antigone, Oi, Julic, Ines, Me-
dea und Shelley in eiment Spielraum. Ich rar dies
im vergangenen Jahr mit Studentinnen in einem
Theater- und Performanceprojekr an der Fach-
hochschulprojekr in Neubrandenburg,

Von einer Zuschauerin, die das Zusammenspiel
spiiter beschrieb, wurde die ,Rolle” der Hanna in
diesem Kontext folgendermalen gesehen:

,,01’.':7 der Bﬂrnf;ﬂ_fd:.‘r eIn funges (rofeiges Cresiche.
Die Turnschuhe mie den Plareau-Sohlen fest anf den
Boden gessermm, liimmelr sich die funge Frau becons
Lissig auf einem Seabl, in der rechien Hand eine Bro-
schiire, in der sie zu lesen vargibe. Die I ihr Heinz
gegeten, thr Freund, Fithrer ihrer Zelle. Die Grippie
der Gleichgesinnren gibe ihr ein Geflibl von Heimar,
ein Gefiihl des Stolzes. Stolz darauf. eine Denrsche zu
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sein, Von Priigeleien erziihlt sie, vom Fidschi-Klatschen. Die Gewalr in ih-
rens Warten amiisiert sie, noch mebr die Fassun gsﬁm:gin‘r anderer dug!rﬁ:ﬁﬂ
der ausgeiibren Gewalr. Dewtsch sein, vermiteln ibre Worse, das ist Uberle-
genheir; schon bald werden viele threm Weg folgen. Wer nichr folgr, ise der
Feind. Der Chor verliert seine Fassung. Ein Teil verlisse stampfend die Bih-
ne, cin anderer evhebr die Stintme pegen das Unerbiree. U&H';gm seheinr
Hanma, wur thr R'errr verTie Vﬂur}ﬁcfmﬂg Er klammert sich am Stuhl
fest, versteckt sich hinter iy, bietet Halt, den weder Heinz noch seine Uber-
zengungen Hanna geben kinnen,

Jenseits solcher AuBerungen der Selbstsorge im
Rahmen einer faschistischen Lebenskunst, wie sie
durch die Schilderung der Zuschauerin schr gut
beschrieben wird, ist es gerade die Storung solcher
ver-riickrer Nomalieir und ihrer subjekriven Ser-
zungen, die durch die theatrale Pro-
zessierung des Subjekes miglich wird.
Zum Beispiel fiihre sie auf die Spur der
Frage, wie und warum es méglich ist,
Sj‘:l'l l.|cr ..Ku't i\'icrung“ Cil]:l’ S[.H.'Ii rl-"
schen Lebenskunst anzuschliefien —
oder nicht. Dabei geht es auch schliche
um die Frage, wie im theatralen Prozess
mit d:m Hr.'tt:rugm:n Ddfr- finflci.'lﬂ
— Fremden umgegangen wird: Gehr es
um seine Domestizicrung, Integration,
Aneignung, Internalisierung, Anver-
wandlung usw. im Rahmen einer Leit-
kultur oder im Kielwasser eines Leitbildes,
dessen Idcal cin Subjekr der Selbstsorge
ist, Fihig, seine Regeln und Maximen selbst zu
setzen? Oder geht es darum, dem Heterogenen
oder Fremden gerade im thearralen Prozess einen e
Spielraum fiir die Erfahrung einer Praxis zu lassen,

die den Prozess des Verwerfens in der Heterogeni-

tat erforsche?

Konrwren™ — in sich
eindringen, verschmel-

Das Heterogene — es begegnet Thnen immer dann,
wenn Sie sich mic einer Artikulation konfrontiert
sehen, in der ein lhnen bekannter Triger, der Ih-
nen il'l E;WUI'IHIC[ WI:isc Siﬂl'l kﬂmmuniﬁ:n. nur
Unsinn mirzuteilen scheinr. Es ist dies epwas fiir
das begutachrende Subjeke hiichst Befremdendes,
versucht dieses doch aus jeder Gestikulation, aus
jeder Summschwankung, aus jeder Zuckung cines
Gesichtsmuskels herauszulesen und zu versrehen,
was es thm — und vor allem thm - zu sagen har.
Das dem Sinn gegeniiber Heterogene — Sie erfah-
ren es auch, wenn Thnen der Sinn einer Rede ent-
geht und Sie nur noch auf die Musizierung von
Lauten achten — fordert jeden Versuch, dem Le-
ben einen Sinn zu geben, heraus. Das Heterogene
ist als semiotische Verausgabung am Werk, wenn
es sich in den Marschrhythmus eines Denkens
einschleichr wie die Versarzstiicke eines Walzers,
die dem kleinen Blechtrommler unterlaufen, wenn
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er versucht, die Verhilmisse dadurch zum Tanzen
zu bringen, dass er sic mit ihrem eigenen Rhyth-
mus konfrontiert. Die Konfrontation mit dem
Heterogenen hat erwas zutiefst Verstbrendes. Es
cignet sich wenig zum Mafstab fir das richuge
Leben. Aber es fiihrt doch auf die Spur des Sub-
jekts im theatralen Prozess, jenseits der Selbstbe-
hauptung und Todesverfallenheit. Und jenseits der
theoretischen Erdrierung des Subjekis wird es
auch in theaterpidagogischer Praxis auf die Teilha-
be an einem Prozess ankommen, durch den das
Subjekt iiberhaupt erst ins Spicl kommt und sich
auf jenen kurzen Umweg macht, den man Leben
nennt
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Auf der Suche nach einer Theorie der Spiel- und

Theaterpadagogik

Eine Theorie! Eine Theorie?

Das Ziel des Symposions zur , Theorie der Spicl-
und Theaterpidagogik™ ist hoch gestecke: Die
Diskussion der zentralen Frage nach emer Theonic
der Spirl- und 'l'llca[t:rp:'l.dagugik {vg|. Nickel,

Tagungsankiindigung, Hervorhebungen d. Verf. ).

Selbstverstindlich — dariiber kann bei Veranstal-
tern und Diskuranten kein Zweifel bestehen -
wird dieses Ziel nicht bereits am Ende der Tagung
erreichr sein. Aber die Diskussion soll nngﬁmﬂtn
werden, cine Denkrichtung kann sich herauskni-
stallisieren...
Dic Spiel- und Theaterpidagogik zihl zu den
weichen® Fichern, ihre Begriffe sind (noch) niche
genau und verbindlich formulierr, vorwissen-
schaftliches Verstiindnis und wissenschaftlicher
Diskurs sind nicht immer scharf voneinander
getrennt, ja, es gibt sogar eine gewisse Theorie-
abstinenz und -resistenz unter den Vertretern des
Faches (Anwesende natiirlich ausgeschlossent).
Der Wunsch nach grifierer theoretischer Verbind-
lichkeir, das Desiderat einer Theorie der Spicl-
und Theaterpidagogik, das diese Tagung formu-
liert, ist deshalb nicht von der Hand zu weisen.
Auch die BuT-Tagung im Mai 2000 hat cine sol-
che Linie verfolgr und bierer die Philosophie der
Lebenskunst als mogliche theaterpidagogische
JLeitidee' an.
Hier setzt allerdings auch meine erste skeptische
Frage an: Ist es tarsiichlich miglich eine Thearie
oder eine Leitidee” der Spiel- und Theaterpiida-
gogik zu formulicren?' Angesichts der Vielzahl
van Berufsfeldern, innerhalb der Spiel- und Thea-
Lcrpiid agﬂgik divcrg{rn:n die Zic|mmr]|ungtn fiir
dic jeweilige Praxis und in Abhiingigkeit davon
méglicherweise auch die Vorstellungen davon, was
eine Theorie dieses Faches zu leisten hitte. Meine
Skepsis geht noch erwas weiter: Ist die Frage nach
einer theoretischen Grundlage iiberhaupr sinnvoll?
Dic anhaltende Pluralisierung von theoretischen
Ansiitzen in den gesellschaftswissenschaftlichen
Fichern hat auch ver der Spiel- und Theaterpida-
gogik nichr halt gemache. Die Formulierung von
verbindlichen theoretischen Grundsitzen, die
dariiber hinaus méglicherweise richtungsweisend
fiir die Praxis sein kisnnten, scheint in weite Ferne
geriickt, Neben dem Pluralismus der Praxisfelder

Ulrike Hentschel

gihr ez einen PMuraligmus von 1P5d:|gugi|-:¢n‘ fiir
den Bereich von Spicl und Theater.?

Die Aufgabe einer theoretischen Auseinanderset-
zung in der Spiel- und Theaterpidagogik kann
LICSI'II].IJ I'Ii‘:l“ dlril'l llﬁtch:l'l. rfn'r R.ic-l'.lf-l.l.ﬂ! u
weisen. Sie sollte vielmehr Mavigationsinstrumen-
te zur Verfligung sicllen, mit denen sich Spicl-
und Theaterpidagogen zwischen den vielfiltigen
Ansirzen orientieren kénnen. Dazu gehére bei-
spielsweise eine Begriffskritik: was meint wer mit
welchen Begriffen, welche (ungenannten) theoreti-
schen Implikationen stecken dahinter, wo licgen
die Ursachen fiir eine Konjunkrur oder auch neu-
crliche Konjunktur cines bestimmien Ansatzes
u.i.? Vor diesem Hintergrund kénnen dann kon-
zeptionelle Entscheidungen fiir die Praxis getrof-
fen werden, kann sich ein Handlungskonzept
entwickeln, das = in dem Bewusstsein, in einem
historischen und kulturellen Diskurs zu stehen —
Crwcit':l'bﬂf udcr I:Vidic[bﬂ[ iSL

oFin Mann mit einer Theorie”, so .bz‘,lﬁni Breche, Jisr verloren. Er muss
miehrere haben, vier, viele, Er muss sie sich in dic Tasche stopfen wie Zeitun-
gen, immer die neuesten. Es lebr sich gui zwitchen ibnen.”

Demgegeniiber erscheine die Vurstellun.g einer
theaterpadagogischen ,Leitidee”, aus der sich Hand-
lungskonzepie filr so unterschiedliche Praxen wic
die Animation in Robinson-Clubs und das Thea-
ter mit Obdachlosen deduzieren lassen, verfiihre-
risch einfach. Die Reflexionen zu diesen Praxis-
feldern in KORRESPONDENZEN 37 {'l-'gl. bes.
5. 26-28 und 31) zeigen allerdings auch, dass eine
solche Leiridee’ nur um den Preis threr Vereinfa-
chung und Verflachung passend gemacht werden
kann fiir die divergierenden Pruisnnfﬂrdemngen.

Auf eine weitere Schwierigkeit bei der Theoriehil-
dung, will ich hier nur kurz eingehen. Sie ergibt
sich aus dem Berug unscrer Disziplin auf die Kunst
des Theaters. Michr allein, dass es sich um ein
transitorisches Medium handelr, das man niche
feststellen und festhalren kann, ohne es durch
diese Operation grundlegend zu verindern. Die
Vielfalt der Formen und Gestaltungsverfahren —
die seit den G0er Jahren des vergangenen Jahrhun-
derts noch erheblich zugenommen hat — machen
es dariiber hinaus unmaglich von dem Thearer zu
sprechen. Zur Selbstverseindlichkeir wurde, dass
nichts, was die Kunst berrifft, mehr selbstverstiind-




lich ist, weder in ihr noch in ihrem Verhiilenis zum
Ganzen, nicht cinmal ihr Existenzrecht”, dic be-
rithmte Formulierung, mit der Adorno seine As-
thetische Theorie einleitet, gilt heute mehr denn
je. Mir dem Wunsch nach Positiviciten ist dieser

Tarsache nichr beizukommen.

Theaterpddagogik und Lebenskunst

Im Eréffnungsvortrag des Symposions zur Theorie
der Spiel- und Thearerpidagogik stellc Wilhelm
Schmid keine theaterpidagogische Leitidee vor.
Mit seinem Vorschlag zur Verkniipfung der Philo-
sophie der Lebenskunst mit theaterpiidagogischer
Arbeit macht er vielmehr ein Angebot zu efmem
thearetischen Ansarz. Der Prozess um den es ihm
gehr, die Auseinanderserzung des Subjekes mir sich
selbst iiber den Umgang mit Objektivationen der
dufleren Welr, lisst sich aus bildungstheoretischer
Perspektive auch als Bildung" bezeichnen. In der
bildungstheoretischen Diskussion schlicBt dieser
Begriff - allein durch seine reflexive Verwendung,
«sich bilden’ — bereits jede normarive Festlegung
von vornherein aus. Die Tingkeir der Selbstre-
flexion, auch bei Schmid als besonderes Kennzei-
chen von Lebenskunst hervorgehoben, ist das her-
vorragendeste Merkmal des Prozesses der Selbst-
bildung. Hier bestcht cine grofic Nihe zwischen
Schmids Annahmen zur Philosophie der Lebens-
kunst und den lebenslangen Prozessen, die in der
erzichungswissenschaftlichen Diskussion als Bil-
dung bezeichner werden.

Schmid serzt in seiner Argumentation am Subjeke
an und frage nach den misglichen Qualifikationen,
die dieses zum Uberleben und zum besseren Le-
ben, zum ,schiinen” Leben (Schmid) in der Ge-
scllschaft braucht. Er fragt dann in cinem zweiten
Schrite nach dem Beitrag, den das Theater und die
Theaterpidagogik leisten kann, um diese Qualifi-
kationen zu vermitteln. Diese Vorgehensweise ist
im pidagogischen Diskurs im Allgemeinen und
im theaterpidagogischen im Speziellen nicht un-
gewdhnlich und ich méchre mich hier noch cin-
mal - unabhiingig von den theoretischen Annah-
men Schmids — kritisch mit ihr auseinandersetzen.

Abschied vom
Universalismusanspruch

Die dargelegre Argumentationsrichtung trigt niche
unerheblich zu einem weir verbreireten Univer-
salismusanspruch bei, der den kunst- und theater-
pidagogischen Diskurs kennzeichnet. (Von der
reformpiidagogisch motivierten Erzichung des
ganzen' Menschen zur lebenskunstphilosophi-
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schen Zielserzung des schénen Lebens’ scheint es
nur ein kleiner Schritt.) In der theaterpidagogi-
schen Diskussion geht mit diesem Universalismus-
anspruch !111:5';-_ die J\rgmnvnt;nlun.-'.}'i:gur des 'l
can do anything' einher: Hat man erst cinmal
erkannrt, was dem Einzelnen an (Schliissel-) Quali-
fikationen fiir zukiinftiges Handeln oder Leben
fehlt, so wird man schon mir theaterpidagogi-
schen Mirteln eine Anrwort darauf finden. Diese
Argumentationsfigur lisst sich dann durch die
Unierstellung einer pristabilierren Harmonie fort-
fithren: was den viclen einzelnen zum Vorteil ge-
reicht, soll wohl auch der Gesamrgesellschaft die-
nen (viele schonen Leben ergeben die schine Ge-
scllschaft). Darauf basieren alle Kulwrerlésungs-
holinungen, die sich an die Kiinste und ihre Ver-
mittlung im pidagogischen Zusammenhang kniip-
fen. Dass die beliebten Schliisselqualifikationen
wic Flexibilicic®, ., ~Rooperations-
und Kommunikationsfihigkeit™, jetzt auch ,schi-
nes Leben®, die sich angeblich durch thearerpida-
gogische Praxis (so leicht oder durch miithsames
Uben) erwerben lassen, grundsitzlich ambivalent
sind, wird dabei ]!jill“g itherschen, Sie sind keine

1]'r::lr1'||Eihij_.{ln:i[".

wertvallen Qualifikationen an sich’, sondern las-
sen sich in komplexen gescllschaftlichen Systemen
nur zusammenlesen mit den jeweiligen dkonomi-
schen ]:ll'l]il'i'i{.hcr'l. und juristisc hen Re Hr:l\‘. slemen,
die diese Gesellschaft ausgebilder hat. Wenn es
stimmt, dass die gesellschaftliche Situation dieses
Jahrhunderts — wie Niklas Luhmann am Ende des
vergangenen Jahrhunderts feststellte — durch die
Leitdifferenz’ von Inklusion und Exklusion ge-
kennzeichnet sein wird, dann muss man immer
auch fragen, ,wessen schénes Leben?”, ,wem dient
Flexibliliesie?".

Vor diesem Hintergrund michre ich die Argu-
mentationsrichtung verindern: Ich frage niche
danach, was mit dem Mittel des Theaterspielens
gelernt werden kann, Mich interessiert vielmehe
wie Theaterspielen funktioniert und dann erst,
welche Bildungsmiiglichkeiten dem Theaterspie-
len immanent sind. In meiner Untersuchung zum
.'lhﬂ[ctsP-icl:n als dstherische Hifdung' (Wein-
heim, 2. Auflage 2000} schlage ich einen Perspek-
tivwechsel vor: statr am Subjekr anzuserzen und an
den méglichen Qualifikationen, die dieses zum
Uberleben und zum hesseren Leben, zum ,schi-
nen” Leben (Schmid) in der Gesellschaft brauchr,
serze ich am Gf_gwuw:d, dem Tﬁr;[crspicl:n. als
Ausgangspunkt meiner Uberlegungen an, um vor
dem Hintergrund der besonderen Kennzeichen
dieser Kunst danach zu fragen, welche spezifischen
Méglichkeiten zur isthetischen Bildung die pro-
duktive Auseinandersetzung mic dieser Kunst
bicter.
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Im Unterschied zu Schmid, der die Stoffe des
Theaters, die in ihnen reprisentierten Lebenssira-
tionen und die durch sie angeregte hermeneuti-
sche Suche nach Sinn(zusammenhang) als ent-
scheidende H'ildungunl.'is.ﬂc hervorhebr, wende ich
mich also den materiellen Gegebenheiten der Thea-
terkunst zu, dem, was das Theaterspielen ausmacht.
Damir plidiere ich auch fiir eine Orientierung der
Theaterpidagogik an zeitgendssischen Formen des
Theaters, die sich u. a. dadurch auszeichnen, dass
sie selbstreferentielle Verfahren verwenden, also
mit den eigenen Gestaltungsmirtteln spielen, diese
ausstellen und sie dadurch zum Gegenstand der
Erfahrung von Produzenten und Rezipienten ma-
chen. Zeit wird l::ispiclswcisc nichr in threr repri-
sentativen Funktion eingesetzt (Minuten bedeurten
Jahre), sondern als Zeit prisenticrt, wenn Techni-
ken der Zeitverzerrung wie extreme Verlangsamung
oder Beschleunigung cingesetzr werden. Hermeneu-
tische Methoden der Sinn- und Lebenssinnsuche —
wie sie Schmid angesiches der Fiille des Deutungs-
stoffes des Theaters empfichlt (vgl. KORRES-
PONDENZEN 37, 22) und die immer auch
Suche nach Zusammenhiingen sind, versagen an-
gesichrs dieser Verfahren. Oder sie sind lediglich
in der Lage, die referentielle Ebene des Theater-
ereignisses wahrzunehmen.

Theater-Spielen: Konstruieren von
Wirklichkeit(en)

Demgegeniiber geht es mir im Interesse einer iis-
thetischen Bildung darum, an den spezifischen
Erfahrungen anzusetzen, die die (jugendlichen)
Akreure mit den besonderen Bedingungen thea-
tralen Produzierens machen,

An cinem zentralen Beispicl, dem fir das Theater-
spielen charakeeristische Konstruieren einer zwei-
ten Wirklichkeir, méchte ich dicse Herangehens-
weise skizzieren.

Auf der Ebene schauspiclerischen Gestaltens ist
die Grundstruktur der thearralen Kommunika-
tionssituation gekennzeichnet durch dic Tawsache,
dass Subjeke, Objekr und Marerial der Gestaltung
nicht voneinander zu trennen sind,
Bekanntermaflen bleibt beim Theaterspielen das
gestaltete Objeke an den Kérper des produzieren-
den Subjekts gebunden. Die Spielenden agieren
dabei immer gleichzeitig auf 2wei Ebenen. Auf der
referentiellen Ebenc stellt ein Akteur ctwas dar,
zeige eine Handlung; auf der pcrformari\'cn Ebene
vollzicht die von ihm gestaltete und korperlich
nichr ablsbare Figur eine Handlung, Dieser Vor-
stellung vom Doppelcharakrer thearraler Kommu-
nikation liegt ein Verstindnis von Spiel® zugrun-

de, das sich nicht aus dem onro-
logischen Gegensarz zur Realirdr,
als ,als-ob' oder quasi-Realitit defi-
niert.

Mach Baresan (f'}lmhgi: des Gei-
stes. Frankfurd/M 1981, §. 241)
liisst sich Spiel als eine memkom-
munikative Vereinbarung bezeich-
nen, die die Spiclhandlungen in
einen eigens ausgewiesenen Rah-
men stellc und sie dadurch als zuge-
hirig zu einer cigengesetzlichen
Welt bestimmit., Im Spiel wird eine
eigenstiindige Welr konstituiert und
neben der Alltagsrealriit behauprer.
Die am Spiel Beteiligren sind in der
Lagc. sich g|c§c|11cilig auf beide Wirklichkeiten Konturen® = die
(.Karte und Territorium”, Spieler und Figur) 2u  eigenen Werte, Formen
bezichen. Thre Wahmehmung oszilliert gewisser- finden

mafen zwischen dicsen beiden Wirklichkeits-

ebenen. Analog Fisst sich auch die Rezeptions-

situation als .Spicl® bezeichnen. Thearer als Spicl

kann also nur funktionieren, wenn sich Zuschau-

ende und Spiclende auf die Konstirution unter-

schiedlicher Wirklichkeiten einlassen. Dies gilt, in

jeweils spezifischer Weise, sowohl fiir illusionisti-

sches als auch Fir stark stilisiertes Theater und

auch fiir Theaterformen, die sich an der Grenze

zur bildenden Kunst und zur Performance bewe-

gen.

Unter den Rahmen-Bedingungen des Theater-

spiels wird eine Wirklichkeir konstiruierr, die als

wisthetischer Schein® nicht fiir sich in Anspruch

nimmt, Realitit zu sein und sich damirt gegeniiber

d:‘r ﬁbcmiﬂgcnd:" M‘.'}! rh:it gﬁt”&d‘lﬁ]iﬂh:r

Simulationsprakeiken abhebt.

So verstanden kann Theaterspiclen die Differenz

gegeniiber der ersten Wirklichkeir heraussrellen,

kann die Theatralitit der Sitwation bchaupn:n.

ohne sich in ein Abbildverhilmis zur Realitir be-

geben zu milssen. Letzieres kann von Film und

Fernsehen weitaus besser geleistet werden und

wird in der Auscinanderserzung mit dicsen Medi-

en zu anderen dsthetischen Erf;lhrungmi fithren. *

Ausgehend von diesen spezifischen Kennzeichen

szenischen Produzierens — dem spielerischen Kon-

struke einer zweiten Wirklichkeit, der Unablos-

barkeit des gestalteren Produkts vom gestaltenden

Produzenten — gilt es nun 2u Fragen, welche Bil-

dungsmoglichkeiten diese Prozesse erdffnen.

Duu machte ich folgende Thesen aufstellen:
. Das Hervorbringen theatraler Zeichen mit dmmmnl(&gmﬂﬂ
spiclerische Umgang mit Haltungen und | ings das
Experimentieren mit verschiedenen Verfremd T
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maglicht eine Einsicht in die grundsiteliche Konstruierbarkeit von
kérperlichen Haltungen durch performative Akre. Damir k8nnen
als natiirlich und selbstverstiindlich erscheinende verleiblichte ge-
sellschaftliche Verhilmisse (im Sinne Bourdieus isst sich von Habi-
tus sprechen) als histonisch gewachsen und veriinderbar begriffen
werden. Der Kdrper wird damit nicht linger essentialistisch als Ga-
rant unmittelbarer Erfahrung verstanden, Vielmehr eréffner das
theatrale Gestalten, wie der Sportwissenschaftler Thomas Alkemeyer
vermutet einen ,Weg der sinnlichen Erkenntnis der Gesellschaft-
lichkeit des Korpers.”

In einem zweiren Schrite knnen durch das Spiel, durch das Erfin-
den von performativen Akten, Neu- und Umkonstruierungen,
Bedeurungsverschiebungen startfinden. Dies gilt besonders angesichrs
der Fithigkeit der theatralen Zeichen, mirden Zeichen der sie umge-
benden Kulrur zu spielen, sie zu iiberspitzen, zu ironisieren u.i.
Mit der grundlegenden Einsichr in die Konstruktion (medialer)
Wirklichkeiten wird die distherische Kompetenz auch im Umgang
mit anderen Darstellungsformen, -absichren und -medien erweirerr.
Es geht dabei darum — und hier stimme ich Schmid zu — 2u zeigen,
wie an der bewussten Produktion von dsthetischem Schein gearbei-
tet wird und — so michte ich erginzen — gleichzeitig aufzudecken,
wie der Schein von Nariirlichkeit' hergestellt wird.

Die Notwendigkeit zum bewussten Umgehen mit dem eigenen Kar-
per und mirt der eigenen Aufmerksamkeir fordert gleichzeirig zur
exzentrischen Betrachtung des eigenen Selbst, fordert zur Selbsi-
reflexion heraus. Dieser Blick von aufien auf sich selbst kann des
Facettenreichtum miaglicher Wahrnehmungen bewusst machen, das
eigene Empfinden und die cigene Wahmehmung vor dem Hinrer-
grund moglicher fremder Wahrnehmung relativieren.

Oberfliche Mund —
eigene Wakrnehmang
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Damit ndhert sich dicse Arbeit einer ‘performative
I“"‘"'{.'tl':':s}'l l\'i{' 'L.ll:,' Vian F.l't_"‘u"n' I,hl'liill ill Ilhrﬂ,'r
Schrift ‘Unmarked’ (London 1993) beschrieben
wird. Eine solche Pidagogik bricht mit dem Pa-
radigma des .sich Verstehens™ als Ziel von (pid-
agogischer) Kommunikation. Thr Ziel ist viel-
mehr “the active acceprance of the inevitabilicy of
misunderstanding”. Oder mir anderen Worten:
“Pedagogy must involve training in the patient
acceprance of the perperual failure of in/sight”
(ebd., S. 174). Dazu F:{'mnu'L”u‘;{l:'lls.'iliu:_’,ngilq.
wie ich sie versuchrt habe zu charakrerisieren, ei-
nen Beitrag leisten.
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! Mit dem Begriff, Leitidee” und seiner Nithe zur politi-
schen Divkussion der Leitkuleur’ seszr sich U, Hanke in
diesern Heft auseinander.

2 Alleine die Differencierung von Spiel' urnd , Theater” mit
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Theaterpddagogische Zentren als Knotenpunkte der

sozio-kulturellen Infrastruktur

Kulturelle Bildung als Investition in die Zukunft der Stadt

Kulturelle Bildung als Investition in
die Zukunft

Wie wird — wie kann — unsere Zukunfr aussehen?
Wirtschaftsfithrer und Wissenschaftler aus allen
Kontinenten haben unlingse auf einer Weltkonfe-
renz in San Francisco ein zynisch anmutendes
Zahlenspiel ernsthafr diskurierr: die ,20-2u-80-
Gesellschaft®. 209 der arbeitsfihigen Welthevil-
kerung werden danach in naher Zukunft ausrei-
chen, um die Weltwirtschaft in Schwung zu hal-
ten: Mehr Arbeitskraft wird nichr gebrauche. 80%
der Hrviilkcrun; sollen einmal ohne ]nh bleiben.

Es ist absehbar: In Zukunft wird es auch bei uns
immer weniger Arbeitsplitze geben und immer
mehr Jobs werden zeitlich befristet sein, und Fir
kiinfrige Generationen werden berufliche Lauf-
bahnen von der Ausbildung bis zum Ruhestand
kaum mehr méglich sein. Erhebliche soziale und
psychische Probleme und Konflikte sind vorpro-
grammicrt. Vor allem Jugendliche ohne Beschif-
tigungsperspektiven werden nicht massenhaft auf
der Strafe demonstrieren, sondern frustriert und
resigniert ihre Enrciuschung und Ohnmachr in
Wur und Gewalr, Aggressivitit und Kriminalitir,
Drogenkonsum und asozialem Verhalten auszule-
ben versuchen. Erwachsene hingegen werden mehr
von Depressionen und physischen Erkrankungen
bedrohe. Die Zeit des Wohlfithlens im warmen
Sack des Wohlstandes ist zumindest fiir grofie
Teile unserer Beviilkerung schon bald vorbei. Der
Zukunfisforscher Horst Opaschowski formulicric
zehn unbequeme Thesen:

Rudolf Kruse

Der Berufswechsel wird zur Normalitic. Arbeitnchmer miissen in
leku"ﬁ. it Lasltrl dﬁ Famili:nkb-cns p:rmancntc h:ruﬂil:hf.' h'lﬂ-
bilitir beweisen.

DIS Nurma]arbcilsv{'rhﬁl lnis Edlb[. ]ITI.H'IEI mcl‘lr Emcﬁiﬁ'.igt: gt:htn
einer mﬂalwmidierungsfmim'l‘.‘i tighkeir baw. .Scheinsdbatindiskdt‘
I'IHCI'I.-

Die Rund-um-die-Uhs-Beschiftigung wird zur neuen Norm. In der
Rund-um-die-Uhr-Gesellschaft der Zukunft geraten die Zeithliicke
von Arbeit und Freizeit total durcheinander.

Wertvolle Sozial- und Familienzeit gehr verloren. Unter der zuneh-
menden Doppelerwerbstitigkeit von Mann und Frau werden die
Kinder am meisten zu leiden haben. Es wird immer schwieriger, so-
ziale Kontakee und familisires Zusammensein zeitlich zu koordinie-
remn.

Der Ausverkauf der Arbeitslust beginnr. Nur mehr knapp ein Drit-
tel aller Beschiiftigren kann sich heute noch in der Arbeir selbst ver-
wirklichen.

Die Loyalitic der Mirarbeiter gehr verlaren. Weil die Unternehmen
keine Arbeitsplazgarante mehr gewihren, gibt es kaum noch Mitc-
arbeiter, die ihrem Arbeitgeber zeitlebens die Treue halten und Loya-
litit versprechen.

Die Beschiiftigungskrise weitet sich zur Bildungskrise aus, Auf ein
5t|hs|:-lindig:s und verantwortungsbewusstes Leben jenseits der
Erwerbsarbeit — und nur hierfir bildet 2.B. die Schule aus — wird die
junge Generartion kaum vorbereitet.

10. Politik ist immer beherrschr von der Angst, Fehler zu machen. Sie

verharrt im Status-quo-Denken und geht dabei von einem viel zu
statischen engen Arbeitsbegriff aus.”

Politik, Gesellschaft und Wirtschaft sind aufgefor-
dert, neue Prioritiiten zu setzen, wenn sic die Zu-
kunft und in Zukunft gewinnen wollen. Dabei
miissen wir uns alle auf eine neue Gleichgewichrs-
ethik einstellen. Es ist erkennbar, dass Leistung

und Lebensgenuss immer gleichgewichriger beur-
teile werden. Dabei bleibt festzuhalten: Der Mensch
kann auf Dauer nichr untitig in seinen eigenen
vier Wiinden verweilen. Er brauchr eine Aufgabe.
Daraus folgt: Arbeit ohne Lust und Freizeir ohne
Leistung kann der Mensch auf Dauer nichr ertra-
gen. Lernen, Leisten, Leben — das sind die Ziel-
vorstellungen, dic dic Bevélkerung heute von Le-
bensqualitit har und die sie als Forderung an die
Zukunft stellr.

1. ,Das Industriezeitalrer ist rot. Die Zukunft ge-
hare der Dienstleistungsgesellschaft mit infor-
mationstechnologischer Ausstattung,

2. Das Leithild der Vollbeschiftigung ist iiberholr.
In Zukunft wird es Vollbeschiiftigung nie wie-
der geben. Wenigen Vollzeiterwerbstitigen stehe
ein grofles Mehr von Gelegenheitsarbeitern und
Aushilfs-Jobbern, Teilzeitbeschiftigten und Ar-
beitnehmern auf Abruf gegeniiber.
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Auf der Suche nach einer Theorie der Spiel- und Theaterpadagogik

Sequenz Auge: Die
Detaslaufnabme gibe
einen neuen Blick
vergrafiers von einem
Beamer an eine Lein-

Kulturelle Bildung ist ein
unentbehrlicher impuls fir
die Gesellschaft der
Zukunft

Das heifl fiir mich: Kuloureller Bil-
dung wird in Zukunft eine ganz
andere, wesentlich bedeurendere
Aulgnbu sukommen. Kulmurelle Bil
dung ist Kulturarbeir, Kulturarbeir
ist Bi[dungsarhcil, Bi|dungs;ulu:'u sl
Sozialarbeir. Deshalb muss sie in jeder
Gesellschaft, in jeder Stadr, Gemein-
de oder Kommune eine Schliissel-
rolle einnehmen. Sie triigt zur ldenti-
fikation der Menschen mit threm
Wohnort und der Region bei. Von
ihr gehen wesentliche, unentbehrli-
che Impulse fiir die soziale, kulrurel-
le, wirtschaftliche und politische
EnmicHung der Gesellschalt aus.
Nichr zuleze minimiert kulwrelle
Bildung so die Gefahr, dass zunch-
mend mehr Menschen durch die
dkonomische Entwicklung von Mar-
ginalisierung und Ausgrenzung be-
droht werden. Stirken wir also ge-
meinsam den Gedanken, dass Kul-
turp-uﬁ.rik in den Mittf:|pun|r.[ von
Politik und Verwaltung gehire,

Der kulturpolitische Auftrag
einer Stadt ist die Sicherung
der Uberlebensfahigkeit
ihrer Gesellschaft

Ein Zitat von Richard von Weizsicker wurde fiir

wand geworfen auf mich Ziel und Ausgangspunkt meines Engage-

vertraure Motive,

ments und Handelns als Kulturamisleiter: | Kulwr
ist kein Luxus, den wir uns entweder leisten oder
nach Belieben auch streichen kinnen, sondern der
geistige Nihrboden, der unsere eigentliche innere
chr]cbcnsﬁihigkcit sichert”, Im Grundsarz sind
die Kommunen, Gemeinden und Stidte verpflich-
tet, ihrem kulturpolitischen Aufirag nachzukom-
men, d.h., dass es sich hier niche, wie allgcmcin
immer gesagt, um cine freiwillige Aufgabe der
Kommunen handelt, sondern um eine Pflichrauf-
gibe, Darauf sollte von uns immer wieder hinge-
wiesen werden. Kulturpolitik wird in der Zukunft
ein immer wichtigerer Bestandreil kommunaler
Daseinsvorsorge werden. Wie die Kommune die-
sem Pllichraufrrag nachkommr, stehr allerdings in
ithrem politischen Ermessen. In Lingen haben die

fiir die Kulturpolitik Verantwortlichen Gorr sei
Dank bereits in den 70er Jahren erkanne, dass
Kulturarbeit auch in Stidren mitderer Griflenord-
nung, dazu noch im lindlichen Raum, deutlich an
Stellenwert gewinnen wird. So férderte die Stadr
Lingen (Ems) von Beginn an seir 1978 die damali-
ge Malschule in der Tesigerschatt eines Kunstkreises,
die hcu:ig:: MuK-Kunstschule im Kunstvercin, seit
1980 das damalige Theaterpidagogische Modell,
heure -.{.Ll;'I'hu.'.ttu.'rp.'id.;guf:h;ch;- Zenrrum, die Mu-
sikschule des Emslandes, die Biicherei, die heurige
Stade- und Hochschulbibliothek. Sie ermiglichre
die Einrichrung ciner Kunsthalle, eines Emsland-
museums, eines Stadrarchivs und betreibr ein Thea-
ter mit einer mircleren Bithne und 753 Sitzpliczen
als sopenannies bespieltes Haus. Sie erledigre ihren
Auftrag — vielleicht unwissend — gleich dreifach und
il'l'\".‘."[il'l'[l' i|'| l{il' ..f.'ljll'lllll-l:

1. Sie forderte die Kommunikartion,

2. Sieschaffte durch die Zurverfligungstellung von
Ridumlichkeiten Spiclriiume, um die Krearivieit
zu firdern.

3. Sie forderte inspesami die Nachdenklichkeir der
Bi.irgcri:chnﬁ (ob gmﬁ oder klein) und iiberwand
Lt-tl'l]i[ hiiri:&' ."\.I'II'IJlH‘uIl]'Ig Illl{l |'I'H.'II]:’.LI.Ei'| JIL' Al'l"

lenkung.

Kulturférderung im System der
éffentlichen Einnahmen und

Zuriick zum Zirar von Richard von Weizsicker:
I,Killtllr i‘ll !i.{'iil. [ LIX LIS, KI{'II '\\']I uns [’ll!\i'l'l,ll,'r Il.,'i-
sten oder niche leisten knnen.” Was kann die
Stadt, was kiinnen die Kommunen in Zukunfi
leisten?

Wenn es um die Finanzierung von Kulturarbeit
gehe, gibr es Spannungsfelder, die ich nichr weg-
diskutieren kann. Auf der einen Seite stehr die
wirtschaftliche Notwendigkeit in jeder Stade, die
Finanzierung von Kulturangeboten zu ermigli-
chen, auf der anderen Seite existiert jedoch ein
Auftrag der 6ffentlichen Kulturarbeir, einen miig-
lichst breiten Zugang unter vertretbaren Bedin-
gungen zu kulturellen Angeboten zu ermiiglichen.
Der Spagar lisst sich leichr verdeutlichen: Wiin-
schenswert im Sinne der Nachhaltighkeit wiire die
wirtschaftliche Unabhiingigkeit von Kunst und
Kultur. Die gab es bisher nicht und wird es auch
nic geben. Manche Politiker machen es sich ein-
fach: Da die Kulwur immer noch zu den sogenann-
ten freiwilligen®™ Leistungen zihlr, ist es unkom-
plirierr. hier den Sparhchel anzuserzen baw. die
dafiir vorgesehenen Gelder ganz zu streichen. Wenn
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dann auch noch der Vergleich zu den Sozialausga-
hen hcr:mgﬂngcn wird, d.h., die Theater- oder
Kulturstitten mit Kindergirten und Krankenhiu-
sern verglichen werden und die Bevilkerung ge-
fragr wird, ob denn die Kindergiirten oder Theater
gcs-lrir;hcn werden sollen, 15t das unfair und fihre
zu Frustrationen bei den Kulturbetreibern, Auf-
grund der {iberall angespannten finanziellen Situa-
tion der Kommunen bleibr aber festzustellen, dass
mit Erhéhungen im Kulturetat insgesamt in den
nichsten Jahren grundsitzlich nicht mehr gerech-
net werden kann. Es wird um Gewichtungen in-
nerhalb des Kulturetats gehen (hierbei muss man
wissen, dass in Zukunft grundsiilxlich eine Erhi-
hung im kulwurellen Bereich immer zu Lasten
eines anderen kulwurellen Bereiches gehen diirfte).

Kulturférderung wird und muss auch in Zukunft
hierzulande in erster Linie durch die offentiche
Hand betrieben werden. Nach langliufigen Vor-
stc"ungcn gﬂt deshalb der Kulturbereich als , Kosten-
ginger”. Umfangreiche und nicht selten spektaku-
lire, politisch umstrittene Subventionszahlungen
an einzelne kulturelle Institutionen, haben dieses
Bild gerade im deurschsprachigen Raum entschei-
dend geprigr. Es ist daher richuig, dass wir, die
Betroffenen, in Zukunft mehr und deutlicher als
bisher versuchen miissen, diese Einschiitzzung durch
den Hinweis auf eine _fiskalische Umwegrentabi-
lictie™ zu kerrigieren. Die These von der Umweg-
rentabilitiit muss von uns, den Beflirwortern einer
staatlichen Fi:irderung kultureller Hclang:, nicht
nur mit dem Hinweis auf steuerliche Riickfliisse
begriindet werden, vielmehr wird auch vom wirt-
schafilichen Muwzen Sffentlicher Kulturausgaben
in einem umfassenderen gesamowirtschaftlichen
Sinn gesprochen und insbesondere auf die damit
verbundenen Einkommens- und Beschiifrigungs-
wirkungen der Kulwurausgaben verwiesen. Wer
z.B. ein Angebot eines Thearerpidagogischen Zen-
trums besuche, verbinder dies oft mit einem Gase-
stittenbesuch, dem Kauf zusilicher Kleidungs-
stiicke oder der Nurzung von Verkehrsmirreln, z.
B. cines Taxis. Eine Inszenierung selbst ist in der
Regel nur maglich, wenn Marerial filr das Biih-
nenbild, Energietriiger fiir die Biihnentechnik und
Beleuchtung und vor allem kiinstlerische und
nichtkiinstlerische Arbeitskraft zur Verfiigung
stehen. Entsprechendes gile, zum Teil in noch
ausgepriigterer Form, fir die Yeranstaltung von
Festspielen, Tagungen. Fusammenfassend ist fest-
zustellen: In Gestalt wachsender Steuereinnahmen
spiclen die dffentlichen Ausgaben fiir kulrurelle
Zwecke auch im Hinblick auf die Einkommens-
und Bmhiftigungs:nmicklung einer Stadt, einer
Region oder eines Landes eine mafigebliche Rolle,

Kulturelle Bildung als Investition in die Zukunft der Stadt

Weiterhin wird Kultur immer mehr als oweicher
Standorefaktor” aufgefasst. Damit ist gemeine,
dass das kulturelle Profil eines Standortes fiir dic
ansiedlungswillige und investitionsbereire Wirt-
schaft wie auch fiir die Einwc:bung von Fachkrif-
ten (oftmals entscheidet heute die Familic gemein-
sam) hiufig eine mitentscheidende Bedeurung hat,
Im iibrigen haben kulturelle Einrichtungen rouri-
stische Wirkungen. Auch insofern ist eine Invesri-
tion in die Kulturarbeit von Stadt positiv zu be-
werten. Die Standortkommune wird, wenn sie
eine kulwurelle Infrascrukeur vorhilr, im 8konomi-
schen Wettbewerb mit anderen Kommunen im-
mier besser abschneiden.

Es gibt also cinen ganz egoistischen Grund fiir das
auBergewshnliche Engagement der Stadt Lingen
(Ems) im Bereich  Kultur®, Eine Stade wird sich
nur dann mit eigenem Profil gegentiber anderen
abheben, wenn sie auch tiber ein unverwechselba-
res kulturclles Gesicht oder Image verfiigt. Dic Sade
Lingen (Ems), die Biirger unserer Stady, sind stolz
auf ihr Kulturzentrum Universititsplacz, auf thr
Theaterpidagogisches Zentrum, auf ihre Kunst-
schule, auf ihre Musikschule oder auf ihr Theater
an der Wilhelmshihe.

Ein kurzes Fazit

E.'E wird nl“:l'l il'l Z-u.kul'l.rt Cin{' Kum[ Ecin. Kl.l.l.lu.l' u Cmﬁdidlfﬂ.
Kulturarbeit, kulturelle Bildung wird in Zukunft nicht mehr nur von
Staar, Stadt, Verwaltung und Institutionen definiert und dominiert wer-
den, sondern sich an den Bediirfnissen der Biirger der Stadt orientieren,
einem Bilrger der ein Anrecht darauf hat, selbst zu definieren, was seine
Angelegenheiten sind. Die 6ffentliche, also steuerfinanzierte Bezuschus-
sung muss auch in Zukunft das Standbein und damir die erste Siule der
Kulturpolitik von Stadc bleiben. Die Mobilisierung kultureller Poten-
tiale (gemeint sind das Kultursponsoring, Suftungen oder das Ehren-
amt) kann dabei zu dem dringendst erforderdlichen  mehr” an kulturel-
ler Bildungsarbeir fithren.

Insbesondere den Politikern und Entscheidungstriigern mochte ich
zurufen: [nvestieren wir in die dstherische, soziale und kommunikative
Bildung, dann investieren wir in die Zukunfi der Stidte, also in unse-
re Gesellschaft.
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Von der Notwendigkeit der Zusammenarbeit

Theaterpidagogische Zentren Rir , Einsteiger,
Trittbrettfahrer und Gipfelstiirmer” war die etwas
jm’ial formulierte Bel.‘il:dung der Arhl:il'_igruppc.
die von Norbert Radermacher geleitet wurde, Im
Rahmen dieser Arbeitsgruppe wurden drei Thea-
terpiadagogische Zentren exemplarisch vorgestellt
und im Kontext ihrer jeweils eigenen Entstehungs-
geschichte, den lokalen Gegebenheiten und threr
inhaltlichen Ausrichtung untersucht. Als Korefe-
rentin und Koreferent waren eingeladen Anita
Ros, Theaterdozentin am JCO-Cenrrum fiir
Kunst und Culruur® in Assen/Niederlande und
Vaolker Kuhlhiiser vom Theaterpidagogischen
Zentrum in Miinster. Diese Arbeitsgruppe richtete
sich an Menschen, die mehr iiber die Strukruren
und Konzepte von Theaterpidagogischen Zentren
erfahren und Hilfestellung fiir den eventuellen
Aufbau cines Zentrums erhalten wollten. Dabei
diente die Frage nach der Kooperationsfihigheit
der Institutionen als ein roter Faden in der Vor-
stellung und Diskussion dreier sehr unterschiedli-
cher Einrichrungen.

Zuerst informierte Anita Ros {iber das hollindi-
sche Kulturzentrum in Assen, das sich inshesonde-
re im strukrurellen Aufbau von Theaterpidago-
gischen Zentren in Deutschland unterscheidet.

In den Niederlanden wurde Ende der 80-iger Jah-
re der Versuch gemacht, verschiedene Kunstdiszi-
plinen wicder unter cinem gemeinsamen Diach
zusammenzufassen, nachdem iiber viele Jahre
hinweg auch in Holland die Kiinste und ihre pid-
agogischen Institutionen eigenstindige Wege ge-
gangen sind. So werden heute im ICO - Cent-
rum voor Kunst & Cultuur” in Assen Angebote in
folgenden Bereichen vorgehalten: Bildende Kunst,
Fotoprafie, Video, Musik, Theater, Tanz und Kul-
turreisen. Assen ist eine Stadt mit ca. 60.000 Ein-
wohnern und verfilgt mir diesem grofien und schr
gurt auspestarteten Kulturzentrum iiber eine Ein-
richtung, von der es in Deurschland nur ganz
wenige gibr.

Die Theaterabteilung besteht aus den beiden Schwer-
punktbereichen ,Theater™ und Schreibwerkstart”,
Im theaterpidagogischen Bereich wird insbeson-
dere auf dic Ausbildung der Fertigkeiten Improvi-
sation, Stimme und Kérpertraining Wert gelegr.
Grundlegendes Prinzip der theaterpiidagogischen
Arbeit ist dabei das Spiel mit den eigenen Grenz-

Norbert Radermacher

bereichen und die Erfhhrung, das scheinbar Un-
mi:iglin:he in sich selbst zu entdecken.

Es gibt Theaterkurse fiir Kinder, Jugendliche und
Erwachsene. Die Dozenten haben eine entspre-
chende Hochschulausbildung und Qualifikation
und sind in der Regel auch freiberuflich als Regis-
seure, Autoren, Tinzer und Schauspicler tiug. Bei
dem Kurssystem gibt es cinen methodischen Auf-
bau, aber die Kurse sind so strukturiert, dass in
jedem Alrer ein Einstieg in einen héheren Kurs
miglich ist. Das System beginne bei einem grund-
legenden Jahr .Allgemeine Kunsterzichung” und
bietet dann Kindertheater in drei Stufen bis zu
einer Produkrionsgruppe an. Am Ende dieses Bil-
dungsgangs steht die Theaterschule fiir Jugendli-
che, die sich auch als eine Art Vorbereitungsschule
auf den Berufsweg zum Schauspicler/zur Schau-
spielerin versteht (voor opleiding). Theaterpiida-
gogik wird in Assen, aber auch in anderen Scidren,
als eine Form der kulturellen Bildung verstanden,
als cin Prinzip des Heranfithrens und Lernens und
nicht nur als einmaliges Projekt und kurzfristiges
Enterrainment-Angebor.

Ahnlich wie das TPZ Lingen bieret Assen Kurse in
den umliegenden kleinen Gemeinden an und
stellt seine Arbeir auch den Schulen der Region
zur Verfiigung. Die theaterpiidagogische Arbeit
von Nichtlehrerinnen und —lehrern in den Schu-
len gestalret sich in Holland sehr viel einfacher als
in Deutschland. Mit ihren Hochschuldiplomen als
Drama-Dozenten haben die Absolventen grisfiren-
teils auch die Zulassung zum Unterrichr an den
Schulen.

Beriihrungsingste zwischen Schulen und aufler-
schulischen kultrellen Einrichtungen gibr es im
Gegensarz zu Deurschland kaum - ganz im Ge-
genteil: auBerschulische (kiinstlerische) Impulse
sind der Schule willkommen. Zudem verfiigr dic
Schule in Holland tiber einen eigenen Kulturetar,
mit dem sie Kiinstler einladen und Produktionen
einkaufen ksnnen und die Schiilerinnen und Schii-
ler erhalten eine Kulturkarte, um Theater, Mu-
scumsbesuche ere. realisieren kénnen. Kooperati-
on hat fiir das [CO eine zweifache Bedeutung, Sie
zielt einerseits auf die Zusammenarbeit mit Schule
und anderen kulturellen und sozialen Einrichmun-
gen in der Stade und der Region zum anderen aber
beschreibr sie auch den fachlichen Austausch und
die Kooperarion innerhalb des Hauses, Dies gilc
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vor allem fiir die produktionsorientierten Werk-
stirren, in denen u. a. Regisseure, Tinzer, Musiker
und Medienexperten zusammenarbeiten. Mir der
hervorragenden Ausstattung der Werkstattriume
bieret das 1CO geradezu ideale Vorausserzungen
fiir eine interdisziplinire Arbeir.

Eine Zusammenlegung der Musik- Kunst- und
Theaterpiidagogischen Zentren zu grofen kultu-
rellen Bildungszentren scheint in Deutschland z.
Z. nur schwerlich méglich, zu weit entfernt sind
die inhaldichen Konzepte und Vorstellungen tber
kulturelle Bildung und zu fest gefahren sind die
Strukruren, so dass solche Veriindcrungen nur mit
cinem enormen Durchsetzungsvermégen zustin-
diger Kulturpolitiker zu realisieren wiiren. Die
Niederlande reagieren viel beweglicher auf Verin-
derungen in der Kultur- und Gesellschaftspolitik.
Mirt der Einfithrung der Kulturkarte fiir Jugendli-
che wurde zudem cin Instrument geschaffen, das
die jungen Menschen in einem frei zu entschei-
denden Spielraum an kulrurelle Disziplinen und
Kunstformen heranfiihrt — ein Modell, iiber das
das Kulrusministerium des Landes Niedersachsen,
zumindest nach Aussage der Kulrusministerin
Frau Jiirgens-Pieper, auch nachdenke.

Das Theaterpidagogische Zentrum Miinster
wurde 1998 von Volker Kuhlhiiser und Wolfgang
GroBer gegriinder. Erster Impuls war ein Auftrin
im TPZ Lingen und die daraus resultierende Frage
nach der Umsetzbarkeit eines vergleichbaren Mo-
dells in Miinster. Die Aufgabe einer gesicherten
Anstellung im sozialpidagogischen Bercich war
die persdnlich norwendige, aber auch murige Kon-
sequenz des Initiators Volker Kuhlhiiser.

Auf der Suche nach cinem geeigneten Standort
ergab sich die gliickliche Fiigung, dass das Wolf-
gang-Borchert-Theater aus seinem angestammuen
Domizil im Hauptbahnhof Miinster auszog und
die Riume kurzfristig angemietet werden konn-
ten. So bekam das noch junge TPZ Miinster in
einem Gebiudekomplex links neben dem Haupt-
eingang des Bahnhofes eine zentrale Stellung in-
nerhalb der Stadr, was allerdings in keiner Weise
mit dem Engagement der kommunalen Férderung
korrespondiert, denn das TPZ Miinster finanziert
sich aus Teilnehmergebiihren, Untervermietung
und Projekemirteln. Kooperationen waren von
Anfang an notwendig, um diese ldee cines TPZ in
die bereits vorhandene breite kulturelle und kiinst-
lerische Landschaft einer Universititsstadt hinein-
ZuULragen.

Mittlerweile gibt das TPZ ¢in umfangreiches Kurs-
programm heraus, in dem die Arbeitsschwerpunk-
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te wie folgt benannt werden: .Das TPZ Miinster
fisrdert Theater fiir Kinder, Jugendliche und Er-
wachsene und fithrt Aus- und Fortbildungspro-
gramme im Bereich Theaterpiidagogik durch.
Dariiber hinaus berit das TPZ Theatergruppen
und pidagogische Einrichrungen bei spiel- und
theaterpiidagogischen Fachfragen,” Ein Literacur-
wettbewerb fiir Kinder und Jugendliche, eine Au-
torenagentur, die Kulturbithne und eine Offene
Schultheaterbiihne sind weitere Programman-
gebote. Ein Gewaltpriventionsprojekt wird in der
Zusammenarbeit mit der Katholischen Fachhoch-
schule Miinster als Modellversuch in Schulen
durchgefiihre. An drei ausgewihlten Miinsteraner
Schulen sollen Schiiler und Schilerinnen der 5.
und 6. Klassen angeleitet werden, durch theater-
pidagogische Projekrarbeit ihre Konflikte gewale-
frei auszutragen und sich dort einzumischen, wo

andere mit Gewalt bedrohe werden.

Wie in Assen und Lingen ist fir das TPZ Miinster
die Schule cin wichtiger Kooperarionsparmer und
verstehr sich als eine Arc Schnitstelle zwischen
Schule und Theater.

Das TPZ Lingen wurde 1980 gegriindet und
gehdrr zu den erablierten Einrichrungen in diesem
Genre. In dem halbjihrlich erscheinenden Kurs-
programm finden sich zahlreiche Angeborte und
Projekte vom Theaterbasiskurs bis zu internationa-
len Festivals und Symposien. Das TPZ beschiiftige
ca. 20 Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter und hac
neben dem regionalen Auftrag einen besonderen
Schwerpunkt in der internationalen Kulturarbeit.
Mirt der Entwicklung eines professionellen Kultur-
und Betrichsmanagements ist es der Einrichtung
gelungen, ein differenziertes Kooperationssystem
zu entwickeln, Dies zielt auf die folgenden finf
Bereiche:

1. Schule - Hochschule

2. Kulrur- und Bildungseinrichrungen

3. Kommune = Land — Bund

4. Fachverbiinde und Dachorganisationen kultureller Bildung
5. Wirtschaft und Industrie

Das TPZ Lingen erhilr eine institutionelle Férde-
rung durch das Land Niedersachsen, die Landkrei-
se Emsland und Grafschaft Bentheim und die
Stadr Lingen. Die Hilfte scines Jahresetats erwirt-
schafter das TPZ jedoch @iber Projektmirrel und
Eigencinnahmen (Kursgebithren, Kostiim- und
Technikausleihe eic.). Im Projektbereich erhile der
Kooperations- und Vernetzungsprozess cine be-
sondere Qualitit. Er zielt u, a. auf abgesicherte




finanzielle Unterstiirzung, tftentliche Anerken-
nung, bessere Absprache geplanter Mafnahmen,
Fusammenarbeir unterschiedlicher Professionen

Im Rahmen der anschlieBenden Diskussion wurde
die Frage nach der Kooperationshihigkeir der ein
zelnen theaterpidagogischen Institutionen in die
Feststellung der Kooperationsnorwendigkeit um-
gedeutet. Dies gile sowohl fir Neugriindungen
und noch junge Theaterpidagogische Zentren als
auch fiir erablierte Kulturinstirutionen. Diese
Handlungsanweisung crweist sich nicht nur als
eine Frage der Okonomie sondern zunehmend
auch eine der Grundvorausserzungen Hir den in-
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TPZen - Chancen oder Konkurrenz fir freie Theaterpadagoglnnen

der Rooperation und Vernerzung mi anderen
Einrichtungen, Bildungstriigern cte. cindeung
gegeniiber sichrbar gewordenen hemmenden Fak-
toren. Dies allerdings setze neben den fachlich
kiinstlerischen Qualifikationen der Theaterpiida
gogen Komperenzen im Bereich des ,Prakrischen
Kulturmanagement” voraus. Yon den Teilnehme-
rinnen und Teilnehmern der Arbeitsgruppe wurde
dieses Defizic innerhalb der theaterpiidagogischen
:"l.tl..-hih.hu:g: deutlich formuliert. So vechindert
allein schon die Angse vor biirokratischen Hiirden
den Gedanken an den Aufbau einer theaterpiida-
gogischen Einrichrung. Der Bundesverband Thea
lcrp.'i'-.i.:.ixng_l.k (BuT) wird .ulﬁ',;'r'nr-.!u.'n. entspre-

Sequeeniz mit Figur:
Etne Strmeme von
auﬁm gr'.fr.r der F::gu.r
die BewegungHand-
fung vor

novariven Anschub theaterpiidagogischer Prozesse.
Dabei tibi:rwiugl:n dic fordernden Bedingungen

chende Weiterbildungsveranstaltungen zu organi-

sieren.,

TPZen - Chancen oder Konkurrenz fur freie

TheaterpGdagoginnen

Stichworte zur Problematik

Theaterpidagogik — ein junger Berufszweig

Erfahrungen mit dem Status des Freischaffens

Marktbedingungen — insbesondere Zusammenarbeit mit TPZ-Sirua-
tion an ausgewiihlten Theaterpidagogischen Zentren

Erf:lhrung!n von Kooperation und Konkurrenz

Thesen

Ein TPZ, das nur mir Festangestellten arbeirer, kann keine Impulse
von aufien aufnehmen, verhirter inhaldich.

Ein TP, das nur mit Honorarkriften arbeitet, kann kein hohes
inhaldiches Niveau und keine Kontinuicit langfristig garantieren,
TPZen solleen Projekee mit spezifischen Inhalten an freie Speziali-

sten iibertragen oder besser nichr?!

Angela Gartner

4. Ein TPZ kann ¢inem Projektkonzept, das von
Freien erarbeiter wurde, die norwendige kul-
turpalitische Bedeutung {Gelder; Antrige, PR-
Arbeit) I_’_l'lH'[I, damir es auch }:fﬂf.vll. kann.

5. TPZen brauchen die Balance von ciner klar
erkennbaren Linie und neuen (kreariven) Im-

]'Illl.‘-l.'l'lr t{.h. sl I1 Vi l,l"l‘l‘i[‘li IJ!h[ i:i'mll'“h

Fraven diskutieren am 28. 10. 2000

Aus der Vorstellungsrunde ergab sich ein genaue-
rer Blick auf die noch junge Berufsgruppe der
Theaterpidagoglnnen. Die Frage: Brauchen wii
mehr Selbstbewusstsein, wurde von den Frauen in
der Gruppe deutlich bejaht.
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TPZen - Chancen oder Konkurrenz fur freie Theaterpddagoginnen

Es ging um die A.lw:planz dieses Berufes auf den
Arbeitsiimtern, um den langen Weg der Anerken-
nung des Curriculums der Wcil:crh]ldung zur Thea-

te rpﬁtlagﬂgln.

Da in der Runde einschlieflich der Moderatorin

(Angela Giirtner) nur drei festangestellie Frauen

sallen, wurden klar die Motive formuliert, die Hir
eine Freiberuflichkeit sprechen:

Die Freiheir, sich auszuprobieren, Themen zu
wihlen.

Dic Chance, scinen Stil zu finden = das selbst-
bestimmte Arbeiten.

Die Ahwn:hslung, dit.j::dcm Rllmgﬁlm[t entge-
genwirkt.

Eben so deutlich standen auch die Nachteile im
Raum.

Die Anstrengung, das Gefithl: Du darfst niche
versagen. Die Angst: Du darfst niche krank wer-
den. Wehe, wenn sich in deinem Privatleben er-
was indert ...

Dic Gefahr, dass sich zu viele Produkuonen stau-
en und du frither oder spiter ausgebrannt bist,
dass du keine Zeir fiir neue ldeen mehr findest.
Die Selbstverwaltung von der Akquisition der
Kurse iiber Offentlichkeitsarbeit bis hin zur Ver-
waltung ... Einzelfragen: Berufshafipflicht, Kran-
kenversicherung und Berufsunfihigkeir. Alle
waren sich einig, dass aus Unsicherheiten und
Unklarheiten auch Angste resulticren und Kon-
kurrenzgefiihle bestirken kdnnen.

Die Situation auf dem Arbeitsmarke, die an Hand
der Siruation in verschiedenen TPzen angespro-
chen wurde, zwingt die zumeist Frauen, sich zu
entscheiden. ,Ich kenne mehr Mischformen als
Entscheidungen”, warf eine der Teilnehmerinnen
in die Runde.

Und genau an dieser Stelle wurden die realen Be-
dingungen und die Stellensituation an TPZen dis-
kutiert, vertreten waren Frankfurt am Main, Kiln
und Berlin, Das Schultheaterprojeke des TPZ in
Frankfurt am Main arbeitet mit cinem Kollegen auf
ABM-Basis und einer Biirokauffrau sowie einem
Stamm von freien Thearerpidagoglnnen und Prak-
tikantlnnen. Hinzu kommen noch Lehrer, die sich
per Stundenfreistellung einbringen kiinnen.

Das TPZ in Kiln vcrru'gt nach 20 Jahren Arbeit
iiber 2 feste Stellen. Ansonsten liuft der Betrieb
iiber ABM-Stellen. Der Ausbildungsbereich und
der Kinder- und Jugendbereich werden iiber Ho-
norarkriifte abgedeckr. Stellen aus dem Sozialame
und {iber das freiwillige Soziale Jahr stiltzen wei-
terhin den Berrich,

Auch das KREATIVHAUS, damals TPZ der Lan-
desarbeitsgemeinschaft Spiel und Theater Berlin
e.V,, ist von den ABM-Férderstrukeuren des 2.
Arbeitsmarkres abhiingig. Es gile als der grofire
theaterpidagogische ABM-Betrieb mir derzeit
(Herbst 2000) ca, 60 Stellen. Auch dort wird die
Weiterbildungsarbeit weitestgehend von Honorar-
kriften getragen.

Konkurrenz spiclt weniger zwischen festen und
freien Mitarbeiterlnnen in TPZen eine Ralle, son-
dern mehr zwischen , Freien®.

Zusammenarbeit von TPZ und freien
Mitarbeiterlnnen mit weniger
Konkurrenz?

Die Kiilner Kolleginnen sind nach ihren Ausbil-
dungen zu Theaterpidagoginnen im Umbkreis des
TPZ geblieben. Sie nehmen als Freischaffende an
den Team-Sitzungen im Haus reil. Sie sind auf
eine Perspektive von zwei Jahren in die Planung

mit cinbezogen. Das schiizren sie als grofien Vorzeil.

WAk 3!5(' mieine Tdeen lieher ing TPZ uind sage, ko ihr detries ein Konzepe
machen, als dass ich sehe, dass da eine Kollegin sitzs, die sich selbstindig ge-
rotateche hat sned aﬁfg mitiehreibt”, so die ei.nhc"igc Mtinun_s.

r alle

~Das TPZ sargr wirklich gur fiir uns. dann kinnen wir auch fii
eeewas daraus machen, Alle bekommen erwas von dem Kuchen ab, aller-
dings ist auch dort eine Art Konkurrenz da, wenn }krgmxr wird: Wir
machen die Suchtprophylaxe, da halter thr euch rans. An selchen Seellen
helfen nur Ab;PmrF:m".

Zum Beispiel war es in Kéln miglich, dass alle
Projekee cine gemeinsame Mappe zum Thema
Gewaltprivention herausgegeben haben, wo jeder
sein Angebot vorstellen konnte. Sie wurde an alle
Schulen verschickr und gemeinsam beworben.
Das hrte sich gut an. Aber es wurde die Frage
aufgeworfen, was ist, wenn alle ein bestimmies
Angebot haben wollen, werden dic anderen da
nicht sauer? Dem gingen die Kélner aus dem Weg,
da unterschiedliche Altersgruppen angesprochen
wurden. Doch vielfach wenden sich Angebore
tatsachlich an die gleiche Ziclgruppe, was dann 2
Natiirlich ist es einfach zu sagen: O. K., dann bin
ich niichstesmal dran. Doch so eine Haltung serzt

Sicherheit und Vertwrauen voraus.

Whas ist gegen Misstrauen maglich? ,Ideenklau®
bleibt eine Zeiterscheinung. Das knappe Geld der
Forderer wird fiir Einmaligkeit und Originalicic
gezahle, Das ist ein Grund, warum sich vieleroris
die Projekee niche mehr austauschen, Vertraven st
nur iiber Gespriiche herzustellen. Es bleibr schwic-




rig an Orten, wo viele Projekte aufeinander hok-
ken. Schlechre Erfahrungen, Enttiuschungen, so
aus Berlin bei der Durchfiihrung des Zirkusfesti-
vals 2000, als ein bereiligter Triger plotzlich in
kurzem Abstand eine cigene dhnliche Grofveran-
staltung prisentierte, oder aus Kassel beim Aufbau
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cines TPZ, Ofi bleibt es auch bei Lippenbekennt-
nissen. Dennoch blieb das Fazir der Gruppe: ,Un-
sere Arbeit steuert vom Grundsarz her gegen Kon-
kurrenz. Wenn wir miteinander konkurrieren, ist
das kontraproduktiv. Theaterpidagogische Arbeit
bedeurer Teamarbeir.”

(Von der Redaktion bearbeiret.)

Theaterpddagogische Zentren im gemeinsamen Spiel mit

den anderen Kinsten

Bericht

Schon beim Einstieg in unsere Gesprichsrunde
zeigte sich schnell, dass zwei Felder nichr vonein-

ander zu trennen sind: die organisatorisch-strukw-

rellen Grundlagen der TPZ-Arbeit und die inhalt-
lich-kiinstlerisch-piidagogische Seite der Arbeir.

In Deutschland gibt es Musikschulen, Jugend-
kunstschulen, Ballettschulen, ... und Thearer-
ische Zentren. In Musikschulen entstehen
mitunter auch Musiktheaterauffiihrungen; Ju-
gendkunstschulen bieten oft auch Theatergrup-
pen fiir Kinder und Jugendliche an; Tanz finder
lu.l:h ;n TPZ:" :i.l'l.:n Plﬂtz.
Die Arbeitsfelder iiberlappen sich mitunter.

In Deutschland gibt es jedoch keine .Kunst- und
Kulrurpidagogischen Zentren® — wie z. B. das
LACO — Centrum voor Kunst & Culwur® in As-
sen/ Niederlande, wo Angebore der verschiedenen
Kiinste (Musik, Bildende Kunst, Tanz, Theater,
Schreiben, Forografie, Videa) fiir Kinder, Jugend-
liche und Erwachsene in einem Haus gemacht
werden und wo die verschiedenen Bereiche auch
kooperieren.

Probleme

Ist das Zusammenfiihren der verschiedenen Kiinste
unter einem Dach auch hierzulande eine anzustre-
bende Perspekrive?

Welche Chancen liegen in einer solchen Zentrali-
sierung?

Welche Probleme kénnte sie mir sich bringen?

Im Gesprich fanden wir zu keiner eindeutigen Mei-
nung gegeniiber einer solchen Perspektive. Das Ge-
wicht der verschiedenen Positionen auszumachen,

ist i

Dorothea Goltzsch

In Zeiten immer knapper werdender Kassen kiinnte
dieses Zusammengehen der verschiedenen Institu-
tionen und somit der verschiedenen Kilnsre unter
Umstinden ein sinnvoller Schritr sein. Demgegen-
iiber steht aﬂr:rc.ﬁngs die Bci"urch[ung_ dass mit
einem solchen Schritt eine Mittelkiirzung gerade-
zu ,angeboren” erscheinen kénnre.

Fiir die Beibchaltung der momentanen Strukiuren
spricht nicht zuletzt, dass eine Landschaft mit
vielen Orten kunst- und Icu]turp.'id.‘ngcgiichcr
Angebote und Akuvititen belebter und lebendiger

erscheint.

Zu befiirworten ist auf jeden Fall ein intensiveres
Miteinander der verschiedenen Institutionen —
weg vom Konkurrenzdenken, hin zu mehr Vernet-
zung, d. h. mehr Wissen voncinander bis hin zu
konkreter Kooperation.

An dicser Stelle kénnten Dachverbinde eine wich-
tige Rolle iibernehmen.

Ins Blickfeld der Diskussion riicken der Umgang
mit den bestehenden Strukturen, die oft zu beob-
achtenden Schwierigkeiten erwas Neues innerhalb
bereits existicrender Strukruren aufzubauen, Diese
Tarsache Rihrt dann wieder zu der Ubrrfrgung,
einen eigenen, neuen Orr fiir das . Zusammen-
spiel® der Kiinste zu suchen, zu etablieren. Dieser
necue Ort wiederum kénnte cine groBere Flexibili-
tit in der Zusammenarbeit ermiglichen. — Ein
Schrict in diese Richtung kiinnten zuniichst Pro-
jekte sein — initilert vielleicht doch aus den beste-
henden Strukturen heraus, aus TPZ/Jugendkunst-

schule/Musikschule ?
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Theaterpddagogische Zentren im gemeinsamen Spiel mit den anderen Kiinsten

Zuriick zur Realitit Theaterpéidagogischer
Zentren heute

Der bewusste Umgang mit den Schwesternkiinsten

des Theaters riickt oft - und in der Regel unbe-

WLLSSL i|| Lt‘.‘[l E Iillt‘.'l.]_:] llll‘_{ ‘JdL'! }:-1“1". dus t{f:”]
Blickfeld theaterpidagogischer Arbeit. Dabei bie-
tet gerade die Auseinandersetzung mit den ver-
schiedenen Kiinsten, das Erkunden der in thnen
liegenden Méglichkeiten im Zusammenhang thea-
terpiidagogischer Arbeit, cinen Weg zu ciner um-
fassenden dsthetischen Bildung. Und nichr zulegzr
liegr hier m. E. auch ein Qualiciskriterium thea-
terpddagogischer Arbeir.

Fiir die meisten Gesprichsteilnehmer war unsere
Diskussion ein Anstoff, thre Arbeit aus diesem
Blickwinkel
der bewusste Umgang mit den Schwesternkiinsten

«Spiel mit den anderen Kiinsten™/

des Theaters — genauer unter dic Lupe zu nchmen,
zu liberlegen, inwiefern und wie es intensivere
Kooperarion mir anderen Institurionen bzw. mir
Kiinstlern geben kénnte,

Weirgehender Konsens herrschre hinsichrlich eines
wirklich kooperariven, partnerschaftlichen ,Spiels”
mit den Kiinsten; es diirfe nicht auf eine Instru-
r|'|n:':|l['.|].l.l.i|:'l '||F|..‘I|_'|II 'd['l H{ h'\'- eslern kl]l!l"'-[[' |:|.||1;.|.'||"||H||'
fen. Die verschiedenen Kiinste sollten mic ihren
eigenen GesetzmilBigkeiten” wahrgenommen
werden und sich in den thearralen Prozess als Pare-

ner einbringen kinnen.

Hier &ffnet sich m. E. ein diffiziles Feld: wie weit
.L'.\,II'III I:Iil;,' ."I.l“"“llllil' {l{'l ﬂ_‘i‘lr’l‘ll'll'll HUI]HI Hl,'l“_'”.\,
wenn es um die Schaffung eines Theaterkunst-
werkes geht? Im professionellen Theaterbereich ist
diese Frage u. U, einfacher zu beantworren als in
unserem Fall, wo wir von theater- und kunst-
pidagogischer Arbeit sprechen,

Die Klllnl]ll“:il.‘ll‘ einer 'I'iw'.tu'riuwurﬁt'r|J||1_: for-
dert in der Regel dic Kooperation verschiedener
Kiinste, Dicse K11[11|1|L'.\1'I.'il baw. der ]‘H1l:|.'.'i.1.rh['|:i-
sche Charakter von Thearer miisste cine Entspre-
chung finden auch in der theaterpidagogischen
Praxis.

Diesen Gedanken umgeserzt auf die Arbeir eines
Thearerpidagogischen Zentrums (méglicherweise
in Kooperation mit etwa einer Jugendkunstschule)
kiinnte z. B. bedeuren, dass verschiedene Kurse
oder Gruppen auf ein gemeinsames ,,Produke”
hinarbeiten, diesen kreativen Prozess F{'l11fi|l5.llll

erleben und gestalven.

Im Freizeit- und Erholungszentrum FEZ Wuhl-
heide in Berlin gibe es 2. B. seir ca. 2 Jahren inner-
halb cines komplexen Workshopangebots (Regie,
Bithnenbild, Kostiim, Maske, Liche, Ton, Impro-

visation) — einen in diese Richrung zielenden Ver-
such: alle 7 Workshops arbeiten innerhalb von 2 -
3 Tagen zu einer konkreten Szene; Abschluss der
Arbeit in den Workshops ist das Zusammenfiihren
aller |'.|HE|‘J|1i-il.|: auf der Biihne.

Fiir die I-’.a';lii.t.i:mn[: eines solchen Arbeitsansarzes
miissten w. U. auch die bestehenden Personalseruk-
turen an Theaterpidagogischen Zentren {iber-
I'J.H.'!'I[, l"(.'!-l'iig'[ "r't’-{:[d{:“.

Die aufgeworfenen Fragen reichen natiirlich auch
bis hin zum Feld der Ausbildung von Thearer-
pidagogen. Inwieweit werden angehende Thearer-
pidagogen durch ihre Ausbildung befihigr, thea-
terpadagogische Arbeir in dieser Komplexitit zu
sehen und 2u prakeizieren? Wiire es realisierbar,
innerhalb der Ausbildung verstirke auch die ande-
ren Kiinste zu integrieren — z. B. durch Koopera-
tion mit anderen Schulen baw. Fachbereichen,
durch Prakrika ;

Sequeenz mir Figur:
Eine Stimme von
aufien gibt der Figur
die Bey exunglHand-

lung vor
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So arbeiten wir - und das denken wir uns dabei

Versuch iiber eine systemisch-konstruktivistische

Theaterpdadagogik

Thearre is the arr of looking ar ourselves. (Augresto Boal)

Gedinderte Wahrnehmung in
postmodernen Zeiten

Die Diskussionen innerhalb erziechungswissen-
schaftlicher Disziplinen in bezug auf die Méglich-
keiren und Grenzen dsthetischer Bildung har in
den letzten zwanzig Jahren kontinuierlich zuge-
nommen. Das Interesse an Fragen zur Astherik
und ihrer Nurzung fiir schulische Lehr-Lern-Pro-
zesse wird als Hoffnung der Pidagogik genurar,
um in Zeiten pnsrmndcmcn Denkens, das ge-
kennzeichner ist von Knsen gesellschafilicher und
individueller Lebenssituationen, ¢in Gegenmaodell
herkémmlichen Wisscnﬂugrif& zu erstellen. Das
Sein bestimmt das Bewusstsein, doch zeigr dic
gegenwiirtige Lebenswirklichkeit unserer Arbeits-,
Alltags- und Freizeiwele eine zunchmende Ent-
sinnlichung der von gesellschaftlichen Normen
geprigren Realivir. Erfolgsfilme wie der deursche
Kinohit des Jahres 1998 Ballermann 6' machen
nur zu deutlich auf die  kollekrive Krise des Ge-
fihls™ aufmerksam.

Als ein Fachbereich der Ssthetischen Bildung bie-
tet dic Themerpidagoegik tiber dic Moglichkeien
theatralen Handelns unter Beriicksichtipung simt-
licher Kiinste das darstellerische Befragen von
Lebenswirklichkeiren an. Dies geschiehr, indem
die iisthetischen, individuellen und politischen
Bedingungen von Wirklichkeiren ihren kiinstleri-
sche Erorterungen kritisch Gegeniiber gestellc
werden. Dieser Prozess theaterpidagogischer Frage-
stellung innerhalb kreativer Auscinanderserzungen
lsiest sich gleichwohl tiber die Gliederung syste-
misch-konstrukuvistischen Denkens und Han-
delns beschreiben, das auf der Grundlage zweier
Aspekie basiert:

a) Erfassung von , Wirklichkeit”

Als das bestimmende Merkmal moderner Gesell-
schaften zeigr sich ihre gesteigerte Komplexitit, die
sich in der intersubjektiven wie interobjektiven

strukiurellen Verkniipfung aufallen Eben kennacich-

Lars Gohmann

net. I‘ler F{'J’ i{'l“.' ]’)I‘Hﬂ'] l'!lfi['!ll.ll!_:l'l] f'l-'fi\tl F”'" ‘:i“'
?I:'Inl,‘n H?'.‘fl‘l'ﬂl"n § NII\"-':‘I‘ “i necr .“;:\'H!i'l"” - l .:-l'll“-'l.'ll" E;C'
trachtung kann eine produkriv zu nuzende Reduk-
tion von Komplexitit in der Form geschaffen wer-
den, wie sie Niklas LUHMANN? in seiner Makro

theorie sozialer Systeme beschreibr. Das beobachrete
und analysierre Zusammenspiel der unterschiedlichen
ﬁ}'ﬁtrlll—ﬁ}'\lﬂ'lll— '|Ir||:|||l|.“l1']' ..;_'n'H“.'rT'l—ll. I|'|'|'l'h'¢'l|!-]ll'r’ii'l”“l—
gen ist die Grundvoraussetzung fiir die durch Frages-
stellungen jeglicher Art konstruierte Wirklichkeir des
i['ll.li'l'i‘illlllll‘i. [ [_:I l I h{AN N'\! I I.IIIF![]TI":\.TH":H'H lif&
systemtheoretischen Denkens, durch Strukturierung
cine Reduktion der systemischen Moglichkeiten zu
erhalten, und somit eine Orientierungshilfe zu bie-

ten, ist der eine Aspekr systemisch-konstruknvistischer
Haltungen. Fiir die theaterpiidagogische Arbeit sollte
die nac hl'nlgt'l'u!:' erste These als ein Teil der dyna-

misch-dialektischen Haltungen innerhalb theatraler
Prozesse Beriicksichtigung finden: Die Konstruktion

von Wirklichkeir ist explizic auf das Individuiim bezo-

gen, das sich selbst ale ermen :l'é:'.l")l'rurr konstrukifoit

schen ﬁraﬁf:rbnmg von Wirklichkeir einbeziehen muss,

b) Gestalten von , Wirklichkeiten™

Das Ziel konstruktivistischen Handelns innerhalb
der Theaterplidagogik muss es scin, den Teilnechmem
in ihren theatralen Arbeitsprozessen ein Angebot Fir
dic individuclle konstruktive Erkenntnisgewinnung
und die Gestaltung sozialer Beziehungen bei ihrer
5}';-[cm-Ulnw:h-ch]uthl|.1:[1g Fanl llnu.'l'h]'{.'i“.'!l. I..‘:L'[
Kélner Pidagoge Kersten REICH schligr allgemein
drei Perspekriven konstrukrivistischer Beobachtung
vor', die ein kreatives Denken und phantasievolles
Handeln ermtiglichen sollen.

- Jeder Einzelne konstruiert seine eigene Wirklich-

keir (Postular der Konstrukton)

- Beschriebene und dargesrellte Wirklichkeiten

von Anderen werden nachentdeckt (Postular der

R’.‘k(! nsir kli{)l‘l)

- Als Beobachrer der eigenen Wirklichkeit soll die-

se durch Perspektivenwechsel regelmiBig hinter-
ﬁagr werden (Postular der Dekonstrukrion)
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Versuch Uber eine systemisch-konstrukfivistische Theaterpadagogik

Um die Frage nach dem ,Wic" der in der ersten
These geforderten Anschauung 2u beantworten,
ergibu sich fiir die theaterpiidagogische Arbeit eine
zweite These:

Konstrnkrives Denken sund Handeln rrgf&! sich dureh
den auf Selbsiwitigheit ausgelegten Dreischrice von
Konstruktion — Rebonstruktion — Debonstrukizon.

Theaterpddagogik als dsthetische
Bildung

Aus dem Rilckgriff auf die klassische Bildungs-
theorie und ihre grundlegende Begriindungsebene
stellt sich insbesondere fiir eine Disziplin wie der
Theaterpidagogik, die sich der Problematik der
Lehrbarkeir threr Inhalte sehr bewusst sein muss,
die Frage nach einer Methode, also nach dem
«Wie": das reflexive Moment der Vermirtlungsbe-
miihungen riicke in den Vordergrund, Ohne dic
Ebene bewusster Methodik verkommt die Theater-
pidngngik zu einer ausschlieflich auf Selbsterhale
und Sclbstfindung konzentrierten Disziplin. Thea-
terpidagogisches Handeln und Produzieren folgt
zunchmend dem Anspruch, der sich aus dem Drei-
saiz von Asthetischer Wahrnehmung - Astheti-
schem Gestalten — Asthetscher Bildung zusam-
menstellt, und den Wolfgang KLAFKI als ein
notwendiges Moment allgemeiner Bildung ver-
standen wissen will.* Diese Position impliziert
nicht nur eine Befragung von Lebenswirklichkeir,
sondern auch ein konstrukrivistisches Handeln, da
es im Theater/in der Theaterpidagogik immer um
die Konstruktion von Wirklichkeiten geht. Der
Bezug zu den dargestellten Beobachrungsperspek-
tiven von Kenstrukuon — Rekonstruknon — De-
konstrukrion ist offensichrlich, und begriindet nur
zusitzlich das Implikat systemisch-konstrukeivisti-

schen Handelns in der Theaterpidagogik.

Von ,kinstlichen Welten” und
LLunstwelten”

Die Schwierigheir, den Maglichkeiten und Anfor-
derungen theaterpiadagogischer Vermittlungen
gerecht zu werden, findet sich in den Umfeldern
unserer Kunden®, welche zunchmend gekenn-
zeichnet sind durch die sozialen Bedingungen
einer kiinstlichen Welt, in denen sie aufwachsen.
Gleichzeing nehmen sie diese kiinstliche Welr als
solche nicht wahr. Dariiberhinaus werden die
Teilnehmer innerhalb thearraler Prozesse jedoch
mit einer Kunsnwelt konfrontiere, die den Namen
wTheater” triigr. Denn sie bleibe fiktional, auch
wenn versucht wird, reale Situationen, Lebenssi-

tuationen, biographische Situationen, in dic Spicl-
situation zu integrieren.

Die Vorausserzung, um iiberhaupr thearerpiidago-
gisch handeln zu kéinnen, ergibr sich aus der Fra-
ge, ob es gelingr, innerhalb unserer theaterpiidago-
gischen Arbeit jene Kommunikationsebene zu
finden, die einen Zusammenhang herstellc zwi-
schen der (realen) kiinstlichen Welr, in der Teil-
nchmer leben und der realen (fikoven) Kunsowelr,
in der sie spielen sollen, in der sie sich politisch
duliern sollen, in der sie sich unterhalten sollen, in
der sic aber auch das Asthetische erfahren sollen.
An diesem Punkr der offenen Frage kann eine
systernisch—konstruktivistisch ausgerichrere Grund-
position innerhalb der Theaterpidapogik, in Ver-
bindung mit dem zur Verfiigung sichenden thea-
terpiidagogischen Handwerkzeug, einen Ansatz
hieten, um thearrales Handeln und Arbeiten in ein
fiir alle am Prozess Betciligie dsthetisches Ganzes
zu bringen.

Maglichkeiten theaterpadagogischen
Handelns

Fiir das Individuum steht in der Theaterpidagogik
zunichst die ganzheitliche Erfahrung mit Kopf,
Leib und Gefiihl im Vordergrund seiner Erlebnisse.
wFiihlen, Denken und Handeln bei produkriven
Gestaltungsaufgaben greifen ineinander und ma-
chen den emotionalen sowie kognitiven Lernzu-
wachs im Spiel wahrnehmbar und damit beschreib-
bar**, Bernd RUPING und Harald SCHNEIDER
leiten daraus ihre Begriffe der \Darstellungs- und
Handlungskompetenz'® ab. Ausgehend von der
Feststellung, dass Menschen permanent sich und
andere oder auch anderes innerhalb ihrer Kommu-
nikationsprozesse darstellen, ist die Entwicklung
einer differenzierten Darstellungsfihigkeir ein
Hauptmerkmal des individuellen Ansatzes inner-
halb der Theaterpidagogik. Gleichzeitig ist der
bewusste Einsarz von Gedanken, Absichten und
Gefiihlen iiber den Transformator der Handlun-
gen auf darstellerische Wahrhaftigheir zu iberprii-
fen. Neben der kritischen Bilanzierung eigener
Erfahrung und der Reflexion iiber individuell
besichende Denkmuster und Verhaltensweisen,
ergibr sich hier iiber den konstrukrivistischen Drei-
satz die Entwicklung individueller wie auch fikti-
ver Wirklichkeiten. Letzteres dient dann als Vor-
bereitung zur kreativen und kiinstlerisch ausge-
richteten Beschiiftigung mit dem

Theater, da sich der individuelle Aspeke der Thea-
terpiidagogik neben der Selbstreflexion und dem
Aufbau des Gefiihls personlicher Identiit auf die
Schulung des kritischen Umgangs mit spicleri-




schen und kiinstlerisch gestalteten Rolleniiber-
nahmen konzentrierr. Zentraler Punkr der prakri-
schen Umumung ist dabei neben der Waheneh-
mung, Analyse und Modifikation von Eigen- und
Fremdverhalten und der Férderung allgemeiner
Sp[clv und Impru\'isntinnsﬁihigkcit inshesondere
die Kenntnis der theatralen Gestaltungsmittel und
die Méglichkeiten, diese angemessen und im Hin-
blick auf eine gezielte dsthetische Wirkung einzu-
setzen,”

Die Konstruktion dsthetischer
Wirklichkeit und das Risiko der
Wahrnehmung

Es ist das Risiko der Wahrnehmung, das unser
reglementiertes Leben aus dem Gleichgewiche
bringt und dafiir sorgt, dass wir uns dem Asthen-
schen, ob im Alltag oder in der Kunst, nihern und
bewusst werden. Sicherlich kann es keinen als
normartiv zu bezeichnenden Weg theaterpidagogi-
schen Handelns geben, dem es gelingen kann, ein
solches Wahrnehmungsrisiko zu gestalten. Gleich-
wohl kann und muss es dem Theaterpidagogen
gelingen, iiber konstruktivistisches Handeln dic
Teilnehmer innerhalb ihrer kiinstlerischen Erfah-
rungs- und Schaffensprozesse anzuregen, indem
auch Selbstverstindlichkeiten hinterfragr und
Perspektivenwechsel eingenommen werden. Auf
diese Weise erhalre ich tiber ¢ine systemisch-kon-
struktivistische Theaterpiidagogik immer wieder
nichr forcierbare Uberraschungseffekie, die die
Aufmerksamkeit auf Anderes und Andersartiges
lenken. Diese Neugierde, also dic Gier nach New-
em, nach Ungewthnlichem, nach Uberraschen-
dem, ist die Grundvoraussetzung fiir eine Theater-
arbeir, die sowohl prozess- wie auch produke-
orientiert arbeiten soll und die dabei das Tauzie-
hen um die wahre* Theaterpidagogik aufer achr
lassen kann, da lediglich erstrebr wird, cine thearer-
pidagogische Halrung zu entwickeln, die dem
Einzelnen, dem Ensemble, dem Zuschauer und
nichr zuletzt dem Medium Theater gerechr wer-
den kann. Nichr die Verinderung der Welr kann
dann priméires Ziel einer solchen Theaterarbeit
sein, sondern die Interpretation jener ohnehin
vorhandenen und unaufhalsamen Verinderun-
gen, denen jeder einzelne pegeniiberstehr. Das
Hinterfragen van Wirklichkeiten tiber ein dialek-
tisches Verhiilinis von Wahmehmung und Hand-
lung ist dann gleichzeitig die Legitimiation fiir
eine systemisch-konstrukuivistische Theaterpida-
gogik.

Ausfiihrlicher beschreibr der Verfasser den hier
skizzierten theaterpidagogischen Ansarz in dem
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keiten und Grenzen der Universalitiic einer sysre-
misch-konstruktivistischen Theaterpidagogik im
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Performative Dialoge - Spielerische Kontakte zwischen
LivePerformance und medialer Bilderzahlung

Die Verbindung von Live-Aktion und medialer
Bildprojekuon besirzr im Kunsigeschehen des 20,
Jahrhunderts eine klassische Tradition, Erwin Pis
caror zeigte bereits in den 20er Jahren auf seiner
Biihne Filme von Kiinstlern wie George Grosz
und Laszlo Moholy-Nagy. Man Ray und Lee Mil-
ler projezicrien 1930 cinen Film auf die weifs ge-
kleideten tanzenden Giiste eines Balls und John
Cage integrierte in seine berithmt gewordene mul-
timediale Performance ,Untitled Event™ von 1952
am Black Mounmain College in North Carolina,
I“.'i ll.l"'l ] ESE =y .Ii.l.”f—. Mll'\ik— Ill'ld Hilllrh.'i.glli\'.r
relativ unbecinflusse nebeneinander abliecfen, Dia-
und Filmprojektionen.

Live-Performances werden als Jebende Bilder”
(Elisabeth Jappe), bilderzeugende intermediale
I‘I:lll{ilil”s{'ll III'I.II l.,.]:l"-l]'IHI’IIrT]Iﬂl.Illl'lul"l"l Vi Si:llillill—
nen” (Jean-Francois Lyotard) im Echt-Zeit-Raum®
{[Daniel Charles) bezeichner. lhre Protagonisten
spiclen im Gegensatz zur Theaterauffihrung keine
Rolle, sondern fiihren jenseits der ldenrifikarion
mit einem fremden Charakrer eigene Handlungs
ideen vor, Zu isthenischen Mimeln der Perfor-
mance werden neben dem eigenen Kérper das
Spiel, die Handlung, der Raum, die Zeir, das Ma-
terial und die eingesetzten echnischen Medien.
Man oder Frau erproben sich, indem mir Mareria-
lien, Riumen und Zeitspannen gespielt wird, Be-
deutungszusammenhinge stellen sich zufillig/
nichtintentional oder angestrebr ¢in. Sinn und
Sinnlichkeir entstehen durch die Unmittelbarkeit
dﬂl EI:JI:H PEIE‘TE.I‘_":EI'I.L, df”ll :liE SLIIIT'ILI“L'IE“. djt.' n:lilllc'
tschen Vorstellungen der Zuschauenden. Bekann-
te PerformancekiinstlerInnen sind u.a. Marina
Abramovic und Ulay, Gina Pane, Joan Jonas, Boris
Nieslony, Lili Fischer, Jiirgen Klauke.

Mirt der Erfindung der Videokamera zu Beginn
der 60er Jahre stand den ephemer arbeitenden
PerformancekiinstlerInnen ein technisches Medi-
um zur Verfiigung, das nicht nur die Akrionsabliu-
fe dokumentieren konnte, sondern dartiber hinaus
als mediale Ergineung narrativer oder nichr-narra-
uver Arr in den Performances eingeserze werden
konnre,

Die Videotechnik gelang in den 6O/70er Jahren
des 20. Jahrhunderts zuniichst als Dokumentations-
und Spiegelmedium in die Akrionskunst. Fiir
enige Performerlnnen wurde die Videoprojektion

Marie-Luise Lange

innerhalb ihrer Aktionen zum Dialogparter. Dias
heiffr, Live-Performances und Videoprojektionen
gingen, indem sie in den Aktionen parallel ablie-
ten, eine istherische Allianz ein (z.B. Ulrike Rosen-
bach, Nam June Paik, Charlotte Moorman, Laurie
Anderson). Bei anderen Kiinstlerlnnen verselb-
stindigte sich die Videotechnik — entweder als
Videoperformance oder als Videoinstallation — zur
Vorfiihrung von Videotapes ohne Live-Prisentati-
on (z.B. Marie-Jo Lafontaine, Bill Viola, Gary
Hill, Franziska Megert, Bruce Nauman).

Ein von der Gesellschaft fiir Thearerpidagogik
e.V. Niedersachsen veranstalteter Workshop wollre
den TeilnehmerInnen die bilderzeugende Vielfaly
kisrperlicher und medialer Ausdrucksmiiglichkei-
ten aufzeigen und ihnen die oft handlungsein-
schriinkende Ehrfurche vor dem technischen Me-
dium Video nechmen. Die Teilnehmerlnnen soll-
ten mit einem Minimum an Thearralicie ein Ma-
ximum an ungewohnten Handlungen erfinden
und medial dokumentieren, Dabei ging e nicht
um die schnelle Entwicklung eines logischen, mir
Sinn beladenen Performance- und HJndJungsknn-
zeptes, sondern um die anregende Entdeckung
und Weiterverarbeirung der in den verschiedenen
vorangestellen kérperlichen und medialen Experi-
menten entwickelten interessanten Bild- und Hand-
lungssituationen. Die Arbeirt sollte nichr zu friith
von .dramarurgisch durchdrungenen® und kon-
zeptionell-sinngebenden Handlungsverliufen
bestimmr werden, sondern im Gegenteil lange
offen gehalten werden. Handlungsideen fiir die
Kopplung von Live- und Videoperformance fiir
die Abschlussprisentation vor Publikum sollten
sich erst im Verlauf der Arbeir durch dic sinnlich
stimulierende Wirkung der Videobilder und die
Erfahrungen im Umgang mit der Videokamera

Sequenz Trudeln:
Kérper und Kamena
inieragieren in ifrren
Bewegungen. geben
sich gegenseitig
fmpnﬁr.‘ i Rabmen
der Werkstass von
Marie-Luise Lange
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ergeben. Das Arbeiten mit der Videokamera setzte
von Anfang an auf partnerschaftliche Zusammen-
arbeir und intensive Kommunikation {iber die
gegenseitigen Absichten des gewiinschren Film-
bildes zwischen den Teilnchmerlnnen. Den 14
Tcilm:l’uucrlnnrn dc:- w’urks}lupt bi.ﬂ-“di'" ‘.'ill L=
300gm grofler Saal, andere kleinere Riume des
Tagungsgebiudes sowie die wunderschiéne dorfli-
che Umgebung zur Verfligung, Den technischen
Arbeitsrahmen bildete ein Medienpool mirt sieben
Videakameras, zwei Beamern, einem Videorekaor-
der mit TV-Monitor, einem Kamerastativ und
cinem Audiorckorder. Das Fehlen cines Video-
schnitrplarzes war insofern nichr einschrinkend,
als wir in der kurzen Zeit von 2 Arbeitstagen so-
wieso nur ein als , Skizze gcd:!chr.cs' pcrfurm:lri!.‘cs
Ergebnis entwickeln konnten.

Ankommen - Leerwerden - Offnen

Der erste Abend diente dazu, die iibervollen All-
tagskapfc zu lecren, um sic fir neuc Ideen und
Eindriicke zu dffnen. Im Ml'lttlplmkt dieses Abends
stand die Reproduktion ciner Performance, welche
die Performancekiinstlerin Marina Abramovic
1975 unter dem Titel “Freeing the mind” aufge-
fithre hatte, In dieser Performance hate die Kiinst-
lerin so lange alle ihr in den Sinn kommenden
Begriffe laut vor sich hingesprochen, bis ihr keine
neuen, nichr bereits pesaptenWorte mehr einfie-
len. Die Teilnchmerlnnen bekamen die Aufgabe,
sich vor eine weille Wand zu setzen und 30 Minu-
ten lang alle ihnen spontan einfallenden Worte
laur aufzusagen. Danach dachren alle noch 5 Mi-
nuten still iiber das Erlebre nach, bevor in einem
Feedback die individuellen Assoziationen und
Befindlichkeiten besprochen wurden. Wihrend
die meisten TeilnehmerInnen sich wirklich befreir,
wach und gebfiner fiir Neues fihlren, waren ande-
re durch diese Uhung miide geworden. Danach
bﬁch':'.fr.igtcn wir uns in Vorbcrci:ung auf die erste
Videoaufgabe mir dem intensiven Erproben der
Bewegungsmaglichkeiten eines Karperderails.
Dieses Korperdetail sollte als ctwas Fremdes be-
Eriffen werden, dessen Aussehen und Fiihlbarkeir
sich durch die Verschichungen und die Tempi des
Bewegens verindern. Manche Teilnehmerlnnen
konzentrierten sich auf den Mund, andere auf die
Hinde, wieder andere auf die Fiille, den Bauch
oder den Riicken. Danach fanden sich die Teil-
nehmerlnnen 2u Zweiergruppen zusammen, in
denen am niichsten Morgen gemeinsam kleine
Videosequenzen erarbeitet wurden. Nach ciner
ganz knappen, auf das Wichrigste beschriinkien
Einfithrung in dic Videorechnik, machre sich jede

Gruppe mit der konkreten }'{-1|h“1-1|mng ihrer
Videokamera verrraur.

Die Genesis medialer
Kérperlandschaften

J'".I'l:'l r'l..“. h"\-[{'[] :'ﬁ-l{“l_;ﬂ,‘]] ‘_u[]ll[l" I-!'I.il.'|: I :I |{'| | I Ii'llllu'r III
die visuell-reizvollen Varianten threr sich 111."-'-'L'1=,4:n-
den Kérperdetails mit Hilfe der Videotechnik er-
kunden. Dabei mussten die jeweiligen Videopart-
nerlnnen genau absprechen, welche GriBe der
gewiinschre Videoausschnirr haben und wie scharf
oder unscharf dic Videosequenz scin sollic. Gemein-
sam schauten wir uns die entstandenen Korper-
landschaften im vergriferten Beamerbild an. Der
radikale Ausschnitt — auf eine Masenfalte, auf zwei
Augen, auf einen miinnlichen Wangenausschnin
mit Bartstoppeln, auf die Schulterpfanne am Hals
wam. — produzierte cinen fremden Blick auf be-
kanntes Terrain, so dass die tetlweise nichr mehr
genau identifizierbaren Kérperpartien verstiirke
durch ihre extrem langsamen oder auch etwas
rascheren Bewegungen cine pocusche Verfrem-
dung erfubren. Die Stoppelwange wird durch das
Kameraauge zu einem Feld mir grafischen Spuren,
die sich langsam verschieben. Die Nasenfalte eriif-
net Einblicke in h_lii.g:.']il_:-!.'::lllj1l.1:|l+.' Hishen und
Tiefen. Baim gemcinsamen Anschaucn entdeckten
die Teilnehmerlnnen den unbeabsichrigt entstan-
denen Reiz verschwommener und dadirch oft male-
risch verrdrselter Videobilder. Normalerweise stre-
E.K.'It \ridl:unr:u"ngc !I“.'i!-l di{' I’[le'_l.l’iti!!f] ELE]JII-I'.'[
und vom Ausschnire her klar erkennbarer Video-
}.‘i]dl.'[ #lr. Dl‘ﬂf .’iufgdhc il-l“.L' ‘.![’“ I-Ili.‘i.|:|IL"E'|.T'|:|L'T'
Innen sozusagen nebenbei” die visuellen Mag-
lichkeiten und Reize des verwackelten oder ver-
schwommenen Videobildes eréiffner.

Der feste und der bewegliche, der

Als nichstes sollten die Teilnehmerlnnen in einer
Gruppenimprovisation mit Musik Kontake zu den
vielfilrigen Bewegungs- und Ausdehnungsmég-
lichkeiren ihres eigenen Kirpers aufnehmen. In
einer Art Metamorphose sollten die anfangs liegen-
den Teilnchmerlonen langsam cigene Bewegungs-
arten entwickeln (sich rollen, kriechen, aufstehen,
besondere Ginge erproben w.a.m.), mit denen sic
den umgebenden Raum erkunden. Zur Doku-
mrnl‘.‘ltinn l'l;l'l!h:n wir :’,“'E'i \'ﬂrﬁfllEfdcl‘l‘.‘ Kﬂmﬂra‘
blicke installiert:

a) Eine auf dem Stativ befestigte Kamera von au-

Ecn ;lls fc.sl.r..'n, bmba&:htcndcn Kamerablick und
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b} eine hq'u':'gli:'htr Kamera, die wihrend der Im-
provisation von jeweils einer Teillnehmerln als
«mediale Verkingerung des Kisrpers™ in der Hand
Sl'tl'.llit'tl wurde und auf diese Weise die indivi-
ducllen Bewegungen mitvollzog, Indem dicse be-
wegliche Kamera die Tempo- und Bewegungs-
Eirlll['rlmz_"ril (rollen, aufstehen, schwankend :‘_J,{'ilrn
usw.) ihrer Halterlnnen mitvollzog, erméglichie
sie die Einblicknahme in alle Dimensionen des
Raumes. Nach Beendigung der Improvisarion
schauren wir uns auf zwei Parallelprojektonen

l{i[' LINMEersc ili.{"lir“ |'|I'1! K.'llltﬂ‘r-t]_r['lHE]I'kli\'t'i! HI. f&qﬂﬂ]z rrzg,p.drpfn_'
Die Filmprojektion der feststehenden Kamera  laute Laufgeriusche verstirkr. Lerztendlich endere _’l"&?w."""f '_F'-'"‘T"HH
besal einen dokumentarischen Charakeer. [hre  die Verfolgungsjagd an ciner Banane, die es schnell ~ #erigieren i sopen
Bilder wirkren beobachtend, distanziert und \\"-'I-Efll-f'”-'hml"'l gﬂlf- Eine andere (;fllPP‘f erzihlre ﬂr‘u:f:;.lg(n;;i:?:;
kithl. Die Videobilder der beweglichen Kamera dic E'l'ﬁ-‘SCJ"!I'tE'lTi'_I-'iﬂ‘:-'T wJagd nach dem roten Bon- Impulse; .i;fg&.‘:mm
waren teilweise verwackelt und verschwommen.  bon”, bei der die Kamera sowohl verfolgend als der Werkssatt von
Ihr Verlauf beteiligte die Betrachterlnnen aus  auch beobachrend-statisch cingesetzt war. Der Marie-Luise Lange

einer lebendigen Innensicht am Geschehen und
weckre so Neugier auf den weireren Verlauf. Wir
konstatierten hierbei ungewihnliche und da

durch spannende Perspekriven, wie z.B. die
Untersicht aus der am Boden befindlichen oder
die beim Laufen zur verlingerten, baumelnden
Hand gewordenen Kamera.

Die Szenarien medialer
Choreografien

]rn I"\.‘-"\I.Ii‘.-\.rl'l um ||.i|.‘ VErSg Ilil‘hlt'llg‘ﬂ 1lt'rjI.‘ll'l':ll'l“llhl"-':lr;ﬂl'l-
ten und die unterschicdliche Handhabung der
Kamera entwickelten die Teilnehmerlnnen in der
1luit_:r|u]|_'li .‘\u&::{lw kleine ]}{'IE.{PIIIL.I.li‘-'L" Choreo
grafien. Unter der Themarik .5 Formen der Anni-
herung an einen ritselhafren Gegensrand” erkun-
li cicn I.Lil.' I]f"ll[ﬂ'.llll\ VETSL IIin‘i_lt"nl' kﬂl ETI'l Fiﬂ_lll'.,
zeitliche und riumliche Miglichkeiten des Bewe-
gens zu erwas Ain. Hierbei blieb offen, ob das
+Objeke der Begierde” im Video zu sehen sein
'-I.'Illl_' |'|-l.|t:r |'|i\ hl. I'}ﬂ‘- xil‘l I!l_'%lq'l”i,l (I;Ir'ill. ||'Ii[ r1!ir'|-
destens 5 hart ancinandergesetzten Situationen
cine kleine Anniherungsgeschichre zu erzihlen
und dabei alle bisher w‘r!im‘hh‘n medialen Erfah-

rllr1t_;ﬂ'l|
oder bewegliche Kamera, Kamerablick von oben,

I'II.IH" Ul.!L'! \'t"l.’\l.}!Wl]['l:]lll{'ll[' “illll.‘r. .[.'.-.-II'..

unten und in der Bewegung, Detail- oder Towmlauf
nahmen, eine logische Narration oder ein verrit-
seltes Nebeneinander der Bildsituationen u.a.m. -
cinzubringen. Das provozierte das Encstehen sehr
unterschiedlicher Videoszenarien, Z.B. auf einem
V;ijl"}[iil"' 1il.'r|.']'| lliﬂ,' I'.\hll'lifl' '\Yil.' il'l. ('I['Ilcf A[! \-’l.'[-
folgungsjagd immer wieder Treppen hinauf oder
herunter. Die festsichende Kamera hate aus im-
mer anderer Perspekrive die laufenden Fiffe einge-
fangen. Der Rhythmus des Rennens wurde durch

Bonbon wird in einem Mund entdeckr, dann Fille
cr ins Wasser und die Kamera nihere sich thm an,
dann sind schwimmende Hinde zu sehen, dann
cine Akreurin, die sich am Boden windend, nach
dem Bonbon verrenkr und zum Schluss erschei-
nen in Grofaufnahme Hinde, welche sich lang-
sam affnend, den verschwundenen Bonbon offen-
baren.

Sieben Situationen in Raum und Zeit
- performative Kopplung von Video-
und Live-Aufiritt

.l-::l WRLT iK,'[l.'i.{h Siilll}lﬂg.ll.wlld - Lll'l.lj Wir Illltcll
noch kein Programm fir die Prisentation vorbe-
reitet, Dieses sollte sich aus der letzten Anf-g.‘ll'r fir
die Gruppen entwickeln. Sie lautete: | Sicben Si-
ruationen in Raum und Zeir — konzipiert eine
Videoperformance, die mindestens sieben ver-
schiedene Raum-Zeit-Objeke’-Situationen zeige
und verbinder deren mediale Prisentanon mit
ciner Live-Performance”, Als ,Situation™ oder
«Ereignis® galr eine Bcwv:gungsfﬂlgn {(rennen, dre-
hen, kriechen, verschrauben w.a.) oder ein JKamera-
Blick” auf die Akteurlnnen in der Totlen oder im
Derail, von oben, unten, diagonal, ruhig oder
bewegt. Thematik und poetische, titselhafte, skur-
rile und versprachlosende Momente sollten sich
aus Bewegungsabliufen, Raumbestimmungen
sowic den Rhythmen-, Ores-, Ausschnitrs- und
Blickwechseln des Kameraauges ergeben. Die Situa-
nionsfolge konnte, aber musste keinen narmtiven
Zusammenhang herstellen. Vicle Teilnchmerlnnen
griffen Impulse und bereits entstandene Video-
sequenzen aus der Vorarbeir auf und entwickelten
diese fiir das Abschlussvideo weiter. Manche Teil-
nehmerlnnen machren dabei die Nacht zum Tage.




30

Korrespondenzen / Oktober 2001

Performative Dialoge - Spielerische Kontakte zwischen LivePerformance und
medialer Bilderzahlung

P

.';fliﬂ'fﬂ.;. ?}.Id& l:".'
Kirper und Kamera
interagieren in ilren
Bewegungen, geben
sich gegenseirig
Impulse: im Ralmen
der Werkstart von

Marie-Lurse Lange

Wihrend es eine relariv grofie Sicherheir und Hand-
lungsorientiertheit beim Aufnchmen der Video-
sequenzen gab, bereitere die Erfindung der Live-
Performance zum Video den Teilnechmerlnnen
einiges Kopfzerbrechen. Dabei war das strategische
Vorgehen unterschiedlich — manche Teilnehmer-
Innen konzipierien dic Vidcosequenz bereits im
Hinblick auf die dazugehirige Live-Performance,
andere drehren zuerst ihr Video und kombinierten
dieses nach seiner Fertigstellung mir realen Hand-
lungsvorgingen. Obwohl sich Performances niche
sprachlich transformicren lassen, michre ich an-
hand der Beschreibung von drei Auffiihrungen
den Versuch unrernchmen, die Vielfale der ent-
standenen performativen und medialen Hand-
lungsideen der Teilnehmerlnnen dieses Workshops
anzudeuten:

1. Matthias und Constanze:

ﬁ-uf Ei"rl’ K,I'UF‘.'TI [Ii"wﬂ.nd L'TM']'“'iT" dﬂ\ lvliilfl.lill."
bild von Constanze. Sie stchr uns frontal gegeniiber
und schaur uns mir einem klaren offenen Blick lan-
ge schweigend an. Plérzlich ertdnr Marthias Stim-
me. Schroff weist er die Videoconstanze an: ,Dich
dich nach links!” ,Gebe die Hand!", h&her®, ,Dre-
he die Hand nach oben!®, jweiter!” ,Dreh dich nach
rechts!®, weiter!™ u.a.m. Constanze befolgr schwei-
gend seine Aufforderungen. Plorzlich sagr die Stim-
me: Hole dir eine Person!” Jetzt trite die reale Con-
stanze ins Videobild. Videoperson und reale Con-
stanze stehen sich seitwiints so gegeniiber, dass sie
sich mit den Hiinden scheinbar berithren ksnnen.
Wieder weist Marthias' Stuimme an:  Hebe die Hand!
Weirer hoch!® Und die Videoconstanze hebr ihre
Hand bis diese auf den Arm der realen Constanze
projeziert ist, .. woweichle dich!® sage die Summe und
so streichelt die virtuelle Hand iiber die Schulter der
realen Constanze, Eine spiitere Anweisung befichle:
~Hebe die Hand! Hoher. Schlag zu!™ Und so schligr
dic virtuelle Hand in Constanzes Gesicht. Zum
Schluss verschwindet die reale Constanze aus der
Videoprojektion, withrend sich die Videoconstanze
uns auf Anweisung der Stimme wiederholt frontal
zudrehe und stillschweigend anschaur.

2, Felix und Volker

Auf ein grofles weifles, auf der Bithne hiingendes
Tuch wird ein Video projeziert, auf dem die unun
terbrochen treppensteigenden Fiile der beiden Ak-
teure zu sehen sind. Das Tuch hinge ca. 40 cm iiber
dem Bithnenboden. Wihrend der Videovorfithru ng
laufen die Akteure mir nackien Beinen in unter-
.,'ﬁ.lll“."l[ihilcfl l:“ll}:qlltﬂ'” ililltl’.'l 'df,']]'l -|-|.]I.|| illlrl l““.i
her. Der Betrachterblick oszilliert zwischen den real
marschierenden, taumelnden, stolpernden und erip-
pelnden Beinen und den im Video zu schenden,
schnell treppensteigenden Fiiflen

3. Briginee und Heiner

B. und H. haben ¢in Video gedrehe, in dem das Da-
und Wegsein, das Besetze- und Nichtbesetztsein von
Stithlen eine Rolle spiclr. Mal stehr ein Stuhl da,
mal zwei, mal werden die Sciihle durch die Akteure
]'H.".'I‘,'l-fl, T]!"Il i\l {'i’lf’ R[']‘lli' |f"f'|[,'l .H’l-llli[" l.lll ‘\'Iiiif'l] Fall)
schen. Alle Veriinderungen geschehen durch harte
Schnite im Video. Nach cinigen Videosequenzen
kommen B. und H. real ins Bild. Sie setzen sich vor
die Videoprojektion auf zwei Srithle und heben ein
weiles Tuch in die Hohe. Aufithm ist der kaum iden-
tifizierbare Ausschnire einer Hand zu schen. Danach
lassen die Akteure das Tuch fallen, drehen ihre Stithle
zur Leinwand und schauen dem weiteren Verlauf
des Videos zu. Was als Schlussbild bleibr, ist dic Ein-
rahmung eines letzten, verkehrr herum liegenden,
fiktven Stuhls im Video durch die beiden realen
Stiihle, welche die Akteure vor Verlassen des
Performancefeldes umgedrehr liegen lieien.

Resumee

Nariirlich besaflen die prisentierten Live/Video-
performances einen stark skizzenhaften Charakrer.
Der garanrierte jedoch gleichzeitig ihre Lebendig-
keit, Spontanitit und Offenheit. Die Ergebnisse
deurcten das in dicsen Medien schlummemde
Poesiepotential des Kiinstlerisch-Verrirselten, wenig
Planbaren, Unvorhergedachten an, das sich aus drei
cinfachen Vorausserzungen konstituieren und wei-
terentwickeln Lissc:
a) dem Ersinnen unspektakulirer Handlungen als
Live-Performances,
b} dem Arbeiten mit unkonventionellen Video-
kameracinstellungen und harter Schnitcechnik,
¢} dem zwanglosen Experimenticren mit Korper
und Technik uncer langfristigem Ausschluss vor-
her festpelegrer Bedeutungszuweisungen.
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bilder theater osnabriick

Gestern erzihlte ich einer Kollegin von meiner
theaterpiidagogischen Idee: Es sollen selbstindig
arbeitende Teams von 6 bis 7 Personen gebildet
werden. 2 Personen sollen spielen, die anderen 4,
5 fiir Requisiten, Materialien, Technik und Auf-
trittsplanung usw. sorgen. Nein, meinte die Kaolle-
gin, das finde sic nicht gue: Bloff zwei Leute spic-
len! Ich darauf: Immer nur den unmittelbar spie-
lenden Menschen ins Zentrum einer Thearer-
piidagogik zu stellen, das wiirde mir nicht reichen;
denn vieles andere miisse doch — sehr ernst zu
nehmen — hinzukommen, damit das Theater-Spiel
als Ganzes realisiert werden kiinne.

Kiirzlich konnte man einige Tage lang an der Uni-
versitit Osnabriick sehen, wie uiulﬂi]tig ein Thea-
ter-Spiel sein kann, das nichr auf den ersten Blick,
das -..:.rich'ndr Subjekr auf die Bithne stellt, sondern
Bilder, Materialien, Riume, belebre und unbelebre
(aber lebhafte) Korper, Objekte, Mechanisches/
Maschinelles. Dort tagte niimlich die Scindige
Konferenz Spiel und Theater an deutschen Hoch-
schulen am Fachbereich Kunst / Kunstpiidagogik.
Eingeladen hatte der derzeitige Sprecher der Kon-
ferenz, Prof. Peter Steincke. Und er hate cin kom-
paktes, anschauliches (also: theatrales) Programm
zusammengestellt, an dem Plasukediten, Masken,
beschichtete Schaumsmﬁp'latten, Gipskartons,
um- und neugenurzie Materialien, Drahigeflechie,
Beleuchtungskérper, Zeichnungen, Fotos und und
und mitwirkten. Und Menschen, na klar! Visuell
oft im Hintergrund bleibend oder verborgen-
sichtbar hinter oder in Masken agierend.

Mir kam bei der Betrachtung all des Angebotenen
cine lltere Werbung der . Frankfurter Allgemeinen
Zeitung” (FAZ) wieder vors Auge: Da sicze je-
mand mit der Zeitung von dem man nur einige
Fingerfingerspitzen, die die Zeitung halten, siche -
und es fillt der Werbespruch: Dahinter sitzt im-
mer ein kluger Mensch. Und so etwas war denn
auch in Osnabriick zu erleben: Dias Marterial spriche
(einen an), hinter dem Marterial verbirg sich erwas
(Kluges), das sich durch szenisches, thearrales,
zeigendes, unerwartetes Handeln erst zu einem
Material auch fir mich macht. Platzlich bin ich
auch etwas anderes, weil ich dem Material und
sciner Bildhaftigkeir, dic sich in mir herstellt,
begegner bin. Man stelle sich vor: Ein Museums-
bau in Osnabriick (das Felix-Nullbaum-Museum
= cine Skulptur des musikalischen Architckren

Gerd Koch

Daniel Libeskind). Rauhe, weill-beschichtete Plat-
ten, hochkanr, manchmal verserzr oder sich in
Reihe durch Ginge und Riume des Museums
bewegend. Zuschauer bilden graphische Formatio-
nen. Eine Geographie des Raumes wird hergestellt
und sinnlich. Rauhe Gerdusche der Plarten korre-
spond.ii:rcn ITlit Gl_'ﬁl.lil:hm 'I:ICI' tl.'lxj'lﬂ“rl'll{f"
Personen und mit der Klanginstallation des Muse-
ums. Weil sind die Placten: Unschuldig. In einem
Museums, das —auch - iiber Schuld, Vernichtung,
Helocausr berichrer. Szenenwechsel. Szenischer
Vortrag, Irritationen. Ortsangaben in den Texten,
die eine wiederum andere Historiographie und
Geographie zu schreiben, zu zeichnen(!) suchen.
Historisch-systemarischer Riickblick in die Kunst-
geschichre. Konfrontiert mir dem Priisens der
Inszenicrung und der Priisenz der Umgebung eines
Museums. Wo bin ich? Wer bin ich? Meine Bewe-
gungen beim Zuhéren bilden (m)eine Choreogra-
phie des Geschehens mit. Welche Teile der Bilder-
welten stammen von mir? Ich bin Betrachter und
werde betrachtet und bin Ausgangspunke fiir ima-
ginin: Netze anderer Betrachter.

Ein gelungenes Symposium; bilder theater. Kom-
poniert, arrangiert und sensibel durchgefiihrt von
Peter Steineke (der sich auf die {iberlegre Grund-
lehre des BAUHAUSES bezieht) mit Studentin-
nen und Studenten des Faches. — Eine andere
Sprache als die des (gar nicht so unbelebten) ge-
genstiindlichen Materials wird die 2002er Tagung
der Stindigen Konferenz in der Bundesakademie
Walfenbiictel prisentieren. Das Thema wird sein:
Theater der Sprache (Siehe auch den Termin-
Kalender in diesem Heft). TurnusmiiBig ist der
neue Sprecher der Stindigen Konferenz (und
Organisator des Treffens) Prof. Dr. Florian VaBen
vassen@mbox.sdls uni-hannover.de
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Theatersport? Impro? Improvisationstheater?

Theaterspart boomt — die Zuschaver strémen
herbei und Spielgruppe um Spiclgruppe griindet
sich. So manch einer stehr auf der Bithne, Hir den
es ohne diese Form wohl kaum dazu gekommen
wiire — und er hat sein Publikum! Und dazu gehi-
ren umgekehrt eine Menge Leute, die schon lange
keinen Thearersaal mehr von innen geschen ha-
ben. Es fehlen oft allerdings die Angehérigen des
er, Kritiker, Thea
terwissenschaftler und so mancher Veransealver, und
von da kommt ein Maseriimpfen: zu viel Comedy.

richtigen” Thearers — Schauspic

Fall l'll'l‘['l'li“. |'|ii.i ||. Al :1I:r|:|1l_'|:|||'|.|1l.
lch selbst unterrichte und spiele im _Improvisa-

tionstheater Hannover 98" scic Anfang 1998, Mei

ne "I.’I;ll'llll'lg 13 .".L\[i\'l{'[ l!.iﬂll. liik’ al.”i rdllll_"-. J\h']-
nestalls reprisentativ ist: Mich begeisterr diese
}:Lif:lll |]|‘H...h '\-\'i.L' MO, Wonin \il_'h diU Ll ;1[":{1’.’ 1'.'.“.""'
verschieben. Und die Kririker? Rechr haben sie,
jedenfalls in grofen Teilen!

Auf dem Jahrestreffen 2000 der Gesellschaft fir
Theaterpidagogik c.V. habe ich in cinem zweitigi
F‘I:'l] ﬁ“flTh'\.h[l]“ \'I'T'\.lll.'h.r :I.Ilf.'.'lln'j}_[t'l'i. I.L.'I.\" I.{'E'\L'
Diskrepanzen weniger mit dem Theatersport an
sich, sondern eher mit dem, was man daraus macht,
zu tun haben. Dazu haree ich drei Spicle ausgewihlr,
die m.E. gur eines der Hp:—k:n-n dieser Theater-
form verdeutlichen. Dariiber méchre ich im fol-
‘I-._:E"ll.l!f'Ji E“'] i:{ J]!I.'II "
und mein Wunsch
i.‘11 li.lﬁ\ L|L'l'
Leser als Zuschau
er ¢in wenig kriti-
scher wiirde und
als Thearermensch,
bevor er sich ab-
wendet, ctwas
penauer hinguckr
und die Chancen
entdeckr, die sich
hier bieten

II.III.I. 'L.Il.'][l.'l.f.]l[

auch

gerade fiir Thea-
terpidagogen.

Jérg Gohlke

Theatersport - Impro -
Improvisationstheater

Zuniichst jedoch eine lh':.;r!l!\|~|.:rt|||j.; nicht nur
I”: ii“' '\-.Ei |'|I. llil I'l e niew -!'I -fullllll.':l. !.i'l‘-. I.!lﬁ' :;.l:
]ll\,h.l WISSEN, Worlum s J‘."\.'r lill'.'l:l'l.lll;"[ :__'\,'Ilt: [ |'I‘.'||-

tersport wurde vor ca. 40 Jahren von dem engli

'ﬂ.hl'll |:":L"'_:i"~"-l'lll IJ!:’.l Htll.l(.“-l,‘il.'!gl'llri'l ]‘l:i'illf‘ lll:ll

stone erfunden und seitdem seiindig weirerenowik-

kelt. Zwei Ideen standen dabei Pate. Zum einen
"r+t|$l||1=‘.. r‘lhnﬁlllllf y li.l‘“ 'I-Il.':L SCINEr M |||||]‘|F"||.'|
iibungen durchaus Biihnenreife erlangen konnten.
f'll.”l .i”l.{i_'[l"l'! Wl T I..I\firlli'[[ Vi I|l:'||| Wils S0 |'|

en (Catchen), letztlich

bet Wrestling-Veranstaltung

auch cine Form von Theater, im Zuschauerraum

.I!'\'\.]'Ill,'lr .*'.lI\.'llhl'nl'l‘l_;:'l||'I'||I1'|| n .-|'|‘|| uicee |.|||"..

dass zwei Teams von Schauspielern abwechselnd
. y

!'-.i.Ll1 REWILESTT] |\L:’.'||. l‘."".llL'll |r|||'!l“|\|l.|l." ||"|.i

von Schiedsrichtern bewerter werden, begleitet

von cinem Publikum, das sowohl das Spiel als

-.llJLh 11|I. k flr‘xl'll.hl:'.n'l 1 |.II.'|:\|.II|.\ Eammeniiert

Secither hat sich der Theatersport in der ganzen
Welr verbreiter, wobei sich national verschiedent
Rahmenformen ergaben (nur als Beispiel: In Frank-
reich existiert eine straff organisierte re B Irechte
Liga mit Punktspiclen und genauen Regeln). In
Deutschland sind in Abweichur

konzept im wesentlichen zwei Elemente iiblich,

r zum Ursprungs

die das Publikum stirker einbezichen: Die Zu
schauer bestimmen durch Voreaben (2. B, Ticel,
Handlungsorte oder Eigenschafien der Figuren)
grob die Inhalte der zu spielenden Szenen und sie
|.|-I'."-'|'L'IL'L'|'| I.Ll.r ( ;a’."-L'l‘lL'l!L' '.'llfl.lrle_'\.llt'; YOr \.l\ n ."\-.. hiL'i.J'\
richtern (oder diese ganz erserzend) durch Abstim-
”'“IIIF" rhl"- -'l"” 151 III;l'f'fl'lrrJ'TFr"'-”-' I("'I:.'_l ||ll""r'||'l'-'f
Sparts). Vielfach wird auf ein zweires Team ver-
zichter = eine Gruppe spielr einfach allein mehrere
Szenen (die gleichen Spiele wie beim Theaters
port), Fiir diese Form hat sich der Begnil frmpro
Show etabliert. Diese Bezeichnungen beziehen sich
auf das Showformar; die :_‘\ll.llll.lh.l.[.'“l he "\!uir]u eise
nennt man fmpro (engl. fmpros) Oder noch ein-
mal andersherum: Impro wird zum Theatersport.
wenn zwel Teams (aus ciner Gruppe oder zwei
'n'{'r‘-[,'hi{'i!l'[]l'lf] ..,!_11'!_'|I.'|il'illilrli!l'f" AnNLrercn. h||.i|.'||-|.\| II
wird jedoch alles ils Theatersport bereichnet, wahr
scheinlich, weil dieser Begriff spektakuliirer ist,
und ich habe es cinleitend auch geran, obwohl es
mir genaugenommen um Impro gehr, Neben

'|'|'|v.—.|r:.-r-\.|'n'|r| und Impro-Show gibr es noch weire-
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re verbreitere, aber seltener gespielte Impro-For-
mate mit exotischen MNamen wie Micerro (Mae-
stro), Harald und Gorilla- Theater, auf die ich hier
nicht niher eingehen kann. Und schlieflich gehi-
ren sie natiirlich alle nur zu den zahlreichen und
vielfachen, teilweise viel dlteren Formen des Jrmpro-
visationstheaters.

Abklatschen - drei BeiSpiele

Die drei im folgenden beschricbenen Spiele sind
«Marathon®, ;Stehende Welle” und ,Der Reigen®.
Faszinierend finde ich, dass die diesen Spielen zu
Grunde liegenden Regeln weitgehend identisch
sind und nur eine einzige abgewandelr wird - und
allein darliber ihr Charakter schr unterschiedlich
ist. Die gemeinsamen Regeln lauten: Es kinnen
ca. 4-8 Spicler mirwirken, aber immer nur zwei
sind gleichzeitig auf der Bithne. Es beginnen zwei
beliebige Spieler: sie spiclen eine Szene zur Vorga-
be. Jeder der Spieler, die gerade nicht auf der Biih-
ne sind, kann dic laufende Szene jederzeit durch
Klatschen, ,Swp”- oder JFreeze"-Rufen unterbre-
chen, woraufhin die akriven Spieler die Szene
einfrieren. Der stoppende Spieler wechselr einen
der akriven Spieler aus, ibernimmr méglichst
exakr dessen Karperhaltung und spielr, mortiviere
aus dieser Kérperhaltung, mit dem verblichenen
Partner weiter. Abweichend bei den drei Spielen
ist, was nun geschehen muss. Beim  Marathon™
lauter die Aufgabe, jedesmal eine villig neue Szene
zu spielen; bei der . Stehenden Welle® bleibr die
Szene erhalten und der einwechselnde Spicler
iibernimmr die Rolle des Vorgingers. Erwas kom-
plizierter verhiilt cs sich schlicBlich beim , Reigen®;
Hier spielt jeder seine eigene, feste Rolle, fiir die er
sich entscheider, wenn er das erste Mal ins Ge-
schehen eingreift. Dies har zur Folge, dass sich mir
jedem Auswechseln eine neue Konstellation von
(im Laufe der Zeit bekannten) Figuren und damit
cine ncuc Szene ergibt; der Zeitpunkt muss, der
Ort kann dabei gewechselr werden. Figuren und
Szenen miissen ;lﬂcrding,s aufeinander aufbauen,
so dass in vielen kurzen Szenen eime Geschichte
gespiclt wird, Das Verhiilinis von Szenen und Ge-
schichte machr dann letzilich auch den eigentli-
chen Unterschied dieser drei Spiele aus: viele Sze-
nen ohne Geschichee — eine Geschichte in einer
Szene — eine Geschichre in vielen Szenen.

Einfallsreichtum ...

Der Marathon® ist cine Maglichkeir, das Hervor-
bringen immer neuer Ideen zu trainieren und fiir
den jeweiligen Spiclpartner, eine neue Idee so
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schnell wie méglich zu akzepticren und weiterzu-
fisthren. Beides sind grundlegende Fihigkeiten
beim Improvisieren, und jeder, dem dies liegr,
wird sich selbst, seine Mirspieler und Zuschauer
becindrucken = vielleicht der Grund fiir die au-
Berordentliche Beliebtheir dieses Spiels. Vielleiche
liegr es aber auch daran, dass schauspielerisches
Vermogen hier kaum gcfmg[ und die Fﬁhigktit.
cine Geschichte zu entwickeln, sogar véllig iiber-
fliissig ist. Damit ist der ,Marathon" ein Extrem-
fall unter einer langen Reihe von Impro-Spielen,
die durch ihre Strukeur den Schwerpunke auf Im-
provisation und weniger auf Theater legen. Das
Bestechende ist hier, die Spieler in einer Situation
zu erleben, in der sic nur mit Spontancitit und
IPhantasie bestehen kénnen, und diese reduzieren
sich dann oftmals auf den Gag. In vielen Fillen
lassen sich solche Spiele allerdings durch gutes
Schauspiel und das Suchen einer Story aufwerten,
und ich glaube nach wie vor, dass das Publikum es
honoriert, wenn es auf diese Weise mehr Tiefe und
Feinheit geboten bekommt, wenn auch immer
noch Gags bedauerlich unkritisch gefeiert werden.

.. Schauspiel ...

Im Gegensarz dazu spielt bei der  Stehenden Wel-
le* und dem ,Reigen” die Struktur nur cine bei-
liufige Rolle, dient gleichsam als Vehikel, die das
Entstehen einer Szene baw. Geschichre auf ver-
schiedene Weise unterstiitzr. Die . Stehende Welle™
ist im Prinzip eine normale Zwei-Personen-Szene
in der bei Impro iiblichen Linge von filnf bis zehn
Minuten, nur dass die Verantwortung bei allen zur
Verfiigung sichenden Spiclern liegt und die Szene
aus diesem grofien Pool schipfen kann. Das SP'[EJ
ist damit eine hervorragende Ubung zum Zusam-
menspiel und dafiir, sich die — dem gemeinsamen
Improvisicren schr hinderliche — individuelle Pla-
nung abzugewshnen. Umgekehrt scheitert es re-
gelmiBig dann, wenn dic Figuren zu unsauber
eingefilhre oder (ibernommen werden, weil sie
dann bei dem dauernden Wechsel verschwimmen
und irgendwann durcheinandergeraten. Grundle-
gende Sd!auspidﬁ’ihigh:i{m sind hier vonnoten
bzw. kinnen gelibr werden.

Der Reigen® schlieBlich bietet die auBergewshn-
liche Chance, eine Geschichre von ca. 20-40 Mi-
nuten Daver mit mehreren Rollen m{pﬂm {mr:ﬁ

meimr_l‘.rfnhrunghngrdl& :
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inzwischen eine ganze Reihe solcher Langtor-
men” genannter Spiele, die aber meist die Uber-
nahme ciner Regichunkoon durch cinen oder meh-
rere Spieler bedeuten. Diese setzen die fiir einen
Szenenwechsel norwendigen Schnitte, was eine
grofe Verantwortung mit sich zicht und daher
einiger Erfahrung bedarf. Auch beim .Reigen®
miissen stindig solche Schnitte geserat werden,
.|”:'uiin5h stellr die i'-'L|J,l.l_]ll.'lrﬂ.;:u!g| auf das Abklat-
schen cine grofe Erlcichterung dar, auch wenn cs
hir Zuschauer eher umgekehrt erscheint. Dhie Struk
tur ist hier der Motor, der das Spiel am Laufen
hiilt und es den Beteiligten ermiglicht, in einem
wahren Funkenregen gegenseitiger Inspiration
gemeinsam eine Geschichte zu kreieren, die keiner
allein sich auszudenken imstande gewesen wiire.
Aber natiirlich stehr und Eille auch hier die Qu.ﬂ;
tit der Geschichre mir den Fihigkeiten der Spic-
ler. Es gibe viele Moglichkeiten, die Geschichte
auscinanderbrechen zu lassen: Werden die Figuren
nicht sauber gezeichnet, kommet es zu Verwechs-
lungen; sind ihre Haltungen oder gar Handlungen
unklar, zu Missverstindnizzen; sind sie zu kom-
plex, verliere man sich in der Fiille, Schauspiel ist
also noch mehr gefragr und dazu muss noch Ge-
spiir und Wissen um Geschichten kommen: Niche
alle Spicler kiinnen Hauptrollen iibernchmen, also
gile es, die Norwendigkeir, aber auch den Werr
und schlieBlich den Reiz von Nebenrollen zu ent-
decken. Entsprechend sind Nebenstriinge das Salz
in der Suppe — nicht zuviel und nichr zu wenig,
Im Interesse des Spannungshogens sollte man die
Sache ruhig anfangen. Und, und, und ...
All dies kann freilich niche perfeke ablaufen, denn
schlieflich miissen alle Entscheidungen in Minu-
ten, wenn nicht in Sekunden getroffen werden.
Ind da ist dann noch einmal das Improvisieren
gefragt — niimlich aus cinem offensichilichen Feh-
ler erwas neues erwachsen zu lassen, indem man
ihn mit einer neuen Idee nacheriplich rechrfertipe
einer Idee, die ohne den Fehler” nie entstanden
wiire!

e ——"

Korrespondenzen / Okwober 2001 34

Theatersport! Impro!
Improvisationstheater!

Der ,Marathon" gehért zu den klassischen Impro-
Einstiegsspielen, und auch die .Stehende Welle®
ist gut Fir AnFinger geeignet. Dagegen habe ich
den ,Reigen” in dem genannten Workshop erse-
mals zu cinem frithen Zeirpunkt unternichrer.
Bisher hate ich ithn nur nach viel Voriibung ein
p‘::li'lhrl:. weil es ja so vieler J':ilu:.:|-.r:h'n bedart. Ich
wihlre ihn trorz der knappen zur h-rr'u!r,un-r'_ sfe-
henden Zeir aus, da es bei diesem Workshop haupr-
-l..‘l.‘l..t'lli\.li Ll.lrl.ll'l'l !:i"l:_"r LI;{' L';I]Hd[t:‘:\ Crvw .1|||'|[|.' |'l'.'r
spekrive .Ilji:!ljrl'lgt'l] und mir diese Spiclsequenz
dazu geeigner erschien, Zu meiner Uberraschung
sprang schon hier der Funke recht schnell iiber
und die Teilnchmer waren mir Begeisterung dabei,
sich spiclend Geschichten zu erziihlen. Dadurch
wurde nicht nur dieser Artikel angeregt, sondern
ich habe den Reigen® seither bei verschicdenen
Gruppen mit unterschiedlichen Schauspielkenmt
nissen frith eingefiihrr und damir durchgingig
schr gute Erfahrungen gemache. Nariirlich ist es
von da ein weiter Weg zur Biihnenreife, aber ge-
nau das Lisst sich hier filr alle schnell erkennen.,
Wer einmal vom ..Ri"'iE:E'II Virus™ infiziert ist, sucht
bald nach Méglichkeiten, die o.g. Fihigkeiten und
‘I-H:li“ hl-l.\ .H]Ji.‘.'! Al 'h['llf['\\"l]'l. I]-!J’ll. \'n:il.'l[‘.'l um
lassen sich, neben den gingigen Ubungen, zahlrei-
L‘hl_ -“’lil.'tl— IIl]E"‘l-HI"Il‘iF I'ill‘-"'(l'll. l{lr.' I.LI[['||1 niw h[

nur fiir sich stehen, sondern den Spiclern fir sic

offensichtlich Nutzen bringen. Es har zugegebe-
nermalBen bei mir selbst eine ganze Weile gedau
ert, bis ich gemerkr habe, was da eigentdich pas-
'hi{'r'[ i"'! n‘.'ﬂl-'! "ﬁll.']l.lu.'||,l-l.f.'|l.lllllrlg*.’ll. \\'1||d|_'ll ‘.'ill":
Impro-Spicle, und aus Impro kann so wieder (ne-
benbei) .‘\'u.'|1.'llnl'iis'ltrniru'lq_" werden!

Mir geht es darum, tber den Spafl am Improvisie-
ren hinaus frithzeiug die Lust am Schauspicl und
an der Geschichre zu wecken und damir die Spie-
I‘.'I HIlIuICH{'II. '}-iL]I []I.L l]l ”“.'lll Lil‘- II‘-J‘.I-L; rr1il L.‘I"Il'
len a la ,Marathon® zu beschiftigen, sondern sich
Liele zu stecken, zu deren Erreichen sicherlich viel
Arbeit Illllw{'H[HF st = die diese Anstrengung aber
lohnen. Dariiber bieter sich die Chance, tiber
Impro zum Improvisationsthearer zu gelangen,
und umgekehrr schlagen sich diese Kennenisse
natiirlich auch bei den Kureformen |:|u'.iti'.' nieder.
Ein Theatersport-March, bei dem Improvisation,
Schauspicl und Geschichten und dann noch die
Stimmung im Luschaverraum zusammenkoms-
men, ist dann ein Genuss Rir alle — und es darf
gelacht werden!
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Blinde spielen Bettler, die Blinde
spielen....

Die Aufhihrung beginnt mit einem handfesten
Krach. Das Geziink kommr aus einem klapprigen
Planwagen, der auf der sonst leeren Bithne stehr.
Bei den stimmgewaltigen Streithdhnen handelt es
sich offensichtlich um den Prinzipal einer Wan-
derbithne und seine erste Schauspiclerin, Die will
endlich eine anstindige Rolle, die Melibea aus der
~Celestina” zum Beispiel, und in einem anstindi-
gen Theater aufereren, niche linger in dieser ein-
sturzgefihrdeten Jahrmarkesbude auf Ridern. Der
Chef des krisengeschiirtelten Unternehmens be-
antwortet dieses Ansinnen mir einem zweifachen
Rauswurf: in hohem Bogen befiirdert er ersc das
Textbuch und dann die widerspenstige Koméadi-
antin auf den harten Boden der Tatsachen. Er-
staunt liber das bereits zahlreich versammelre Pu-
blikum wird die Aufmiipfige schnell fiigsam, doch
um mit der Auffiihrung der abenteuerlichen Ge-
schichre des , Lazarillo aus Tormes" beginnen zu
kisinnen, miissen erst noch die iibrigen Mirglieder
der Truppe zusammengetrommelt werden. Die
treiben sich nimlich noch als blinde Bettler ver-
kleidet in der Stadt herum, um ihre bescheidene
Gage auf diese Weise aufeubessern. Zum Gliick
kiinnen die beiden Musiker der Truppe die Pause
liberbriicken, bis dann endlich der Rest der Trup-
pe eineriffe. Erstaunlich behende legen alle ihre
Bettelgewiinder und Blindenstibe beiseite und
verwandeln mit geiibten Handgriffen den Karren
in ein kleines Bilhnenpoadest. Nun kiinnre das
Spiel von den Freuden und Leiden™ des Erzschel-
men Lazarillo eigentlich beginnen. Doch der Haupr-
darsteller har sich die Rolle soweir angeeigner, dass
es einiger Anstrengungen bedarf, bis der Schlawi-
ner schlieflich gefunden ist...

Mit cinem nichr ganz so theaterwirksamen und
laurstarken Krach harre auch die Arbeir an dieser
Inszenierung begonnen im Kulutrzentrum der
spanischen Blindenogranisarion ONCE von Gra-
nada. Denn ein grofer Teil der 13 blinden und
stark sehbehinderven Dharsteller der Thearergruppe
wAlajii* hiicee licber cine Salonkomédic gespicle als
diese Geschichre cines underdog des frithen 16.
Jahrhunderts, ein aus der Perspektive der Bertler
alles andere als \goldenes Zeitalrer’. Was mir als
Regisseur an diesem Projekt gerade interessant

Friedhelm Roth-Lange

erschien, die Auseinanderserzung der Blinden mit
den Erfahrungen cines Marginalisicrten und inso-
fern mit einem Stiick ihrer eigenen Geschichre,
stiefl besonders bei den ilreren Mitgliedern der
Gruppe auf Abwehr. Tagstiber allesame Losverkiiu-
fer der spanischen Blindenlorrerie, drei von ihnen
seit Geburt oder frithester Jugend erblinder, die
iibrigen durch Unfille oder Krankheiten seit vie-
len Jahren im Sehvermagen stark eingeschriinke,
haben sic es als Losverkiiufer zu cinem bescheide-
nen Wohlstand gebracht. Und sich mirt der mehr-
jihrigen Arbeit in der Theatergruppe der ONCE
auch ein Sriick kultureller Identiir und Anerken-
nung aufgebaur, die ihnen als des Lesens zum Teil
Unkundige lange vorenthalten worden war. Da
erschien es ihnen als Zumurung, sich nun auf der
Bithne als Berrler zu zeigen. Der komodiantische
Reiz der Geschichte von Lazarillo und das hohe
literarische Prestige dieses ersten aller europiischen
Schelmenromane haben sie dann aber doch noch
so rechrzeitig {iberzeugr, dass die Inszenierung cin
Erfolg und mir der Einladung zu regionalen und
nationalen Theaterfestivals belohnt wurde.

Warum sollen Blinde Theater
spielen? Ausgerechnet Theater?

Zwar ist der Sage nach die Literatur von einem

Blinden erfunden wurde: der Erzihler der Ge-
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= Der Dhener cwverer
Herren™, Theater-

tastet? Als Rechfertigung fiir ein Theater mit

Blinden jedenfalls ist diese dstherische Tradition

wohl kaum geeignet.

Warum also sollen Blinde selbst Theater spielen,
so wird man fragen? Ausgerechner Thearer? Als
Musiker, Singer, Schriftsteller, Rezitator kann
man sich Menschen mit dicser Behinderung vor-
stellen, aber auf der Biihne? Ist doch die Schau-
bithne" schon per definitionem dem blinden Zu-
schauer nur sehr eingeschrinke zugiinglich, ganz
zu schweigen von den Méglichkeiten eines blin-

Ardequin servidor de
das parranes', de C.

Goldoni. Direceidn:  den Darstellers, sich in diesem Raum mit seinem
F Roth-Lange. Grupe Handicap so zu bewegen, dass er mehr als ein blof

ONCE Alaji®de  vayeuristisches Interesse zu wecken vermag.
Granada (1994).

schichten von Troja und dem Abenteurer Odys-
gruppe ~Alapi” @ seus stellt sich sters als blinder Singer vor. Und
Granada auch an den Anfingen des Theaters sicht mit dem
Seher Teiresias ein Blinder fiir die besondere Kraft
der Imagination, die frei von der Bindung an den
Augenschein und das Augenfillige entstcht. Sha-
F:mpmm Gloucester in  Konig Lear” und Hamm
in Beckerts .Endspicl” sind andere prominente
Beispiele fiir die szenische Faszination des Nichre-
schen-Kannens. Aber hat diese Blindheit als Meta-
pher wirklich etwas mit den hrfahrungcn eines
Blinden zu wn, der sich hinter einer Sonnenbrille
versteckt und mic dem zerlegbaren Blindenstock
notdiirfrig gerflster durch das Leben unserer Tage

Zugegeben: Theaterspiclen wird nadiirlich auch
fiir Menschen mir .‘;vhi'rrinmh-nuq; eine E:ru[:r
therapeutische Bedeurung haben. Es mag dazu
dienen, das Bewegungs- und Ausdrucksrepernoire
zu trainieren und zu erweitern, die \"l'.l|1r|1c'hrmu1g
zu sensibilisieren, PL‘I\HII.Ilt' und G |JJI|1<.'lllldt'r1lilii't
Fal} L‘I][“'ik'l’il,'[['l. .l"h..'lr'lt.'l\jl_ |||I1.E ]'\:TI. |'||I'\'||.ir L1l {'l][l‘ﬂll
ten. Aber kann Thearer mir Blinden dariiber hin-
aus auch eine spezifische kiinstlenische Qualicic
erlangen? Liegt die dann nichr notwendig in ei-
nem |‘I'|l'i|. il, {1.['] 1.'h:'r I.]I.'I'I'I :If;||1|.|‘| I¥|.'|"|'|||:||iil i'l'
$0, wie wir gespannt dem Hochseiltanz eines Arti-
sten zuschen, der uns vergessen machen will, dass
er keinen festen Boden unter den Fiifen, wiirden
wir dann den blinden Schauspieler bewundern,
der, statt sich an den Kulissen zu stoflen, seinen
Pariner zu verfehlen oder gar von der Rampe zu
stiirzen, sich so behende und souverin bewegt, als
wiire er gar nichr blind?

Theater von blinden Darstellern, das konnre ich
mir zunichst nur vorstellen als in Szene gesereres
Hiir-.pir]. Von der besonderen Afinitit des Medi-
ums Radio zu dieser Behinderung zeuge ja seit
]Allgujll der | |i.|r.'-'l11'u'J Preis der Krw}:ﬁllindrn. Aulf
der Bithne kisnnre das handicap vielleichr Anlass
fiir eine bewusste dsthetsche Redukoon und Grenz-
r.‘rf..l.l‘]rung \(‘;lt: ‘ifnﬁiTTl‘H'I-ll' E’I-G'F‘ri\'ﬂ'illl'l all\ }il'il‘
mitrel gegen die in der Bilderflur des postmoder-
nen Theaters .ibgi:-.[ulnplu'll .‘\l.'h!_'L'n|1|'||'|]'H.'i[L'H
Auf den Spuren der Experimente Artauds, der
Dadaisten, der Wiener Gruppe und thren szeni
schen Erkundungen der thearralen Qualicic der
Summe...

Solche l".i'ik-rlcgtmp,rn gingen mir durch den KupI'.
als mir angeboten wurde, als Theaterpidagoge und
Regisseur mit der Blindenthearergruppe ,Alaji” in
Granada zu arbeiten, cine Truppe, die in mehrjih
riger kontinuierlicher Arbeit schon erstaunliche
Inszenierungen von Komadien Garcia Loracs und
Valle Inclins zusrande gebrachr harre. Die arcrakui-
Yen -“l|T{'i|\|ll‘iil‘||g“l|!;:'{'" ]I.!E“.'l'l |||il. I‘l. l]il It[ [-l“‘l_"l
ziigern lassen. Und die praktische Arbeir mit den
13 Darstellern im Alrer zwischen Zwanzig und
Sechzig zeigre sehr schnell, dass meine thearer
dsthetischen Vorbehalte viel zu cinfach und gleich-
Ritig 'Il'ifl £ ki'ﬂl]}}”flﬂfll wWarecl.

Zu kompliziert, weil dic Mitglieder der Gruppe
ganz unterschiedliche Grade der Sehbehinderung
zeigten und nach den offiziellen Richtlinien Rir
die Theatergruppen der ONCE bis zu einem Vier-
tel der Teilnehmer mitmachen darf ohne einge-
schriebenes Mllgllnd, d.h. im .'irlwu:lmi':;:;m erheb-
lich eingeschriinkt zu sein. Mit entsprechender
Probenzeir konnren die Darsteller also fase alles
:piclnn, was man Amareuren zumuten kann, Zu
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einfach waren die Vorbehalre, weil ich es mir Men-
schen zu tun hatte, die niche alle mic Hilfe der
H.Illln.:ll NsC ||I it |<,'m_'|| ‘hl.llll'lll_'l'l ||I'||k |.11'|' ]'r:-il.ln;; ni._-hr
bereir waren, ohne Sonnenbrille = und sei es mit

Halbmaske — aufzutreten.

Die Blindentheater- ,Bewegung” der
O.N.C.E.

Wie das gute Durzend der profilierteren und er-
fahreneren Theartergruppen der Spanisc hen Blin-
I.|l'||||‘|l‘_:|ir|i\|||.:|||] 'bl."|1||5_:|.l'|'| 'r'-'il jll 1- ;l-ll]-ill.l !“.'ll‘l.'!l.
einer guten technischen (Probenraum mirc Liche-
und Tonanlage, z. T. auch Mikroports) {iber cine
I-ll.l.illi'll'!ll' L I'||||||LE-=!||'I-"<|-1r‘||.“'|!.;. l-j“;.' ||:«.'l"l.'1i lsﬂ.'” i rHI:'IH
rarkosten Hir den Regisseur und einen Assistenren
ALl I\| nes || illll'“- |||.' '\‘l\:_:.l&"('ll |.'|i'l FA b }r' I].\ | };\l1
fiir Bithnenbild, Maske und Kostiime erlanbe. Bei
Bed

nner ||_||:'| ||\_'| { I||I"-l,ll‘.i;i.-u‘irw .III|-|.|r'IIJI'|'|.I'\1 | \':,'11_‘_!1'i._‘|'|

irf werden die Transportkosten fiir ( sastspicle

bar unseren Bundeslindern) erstarter. Schliefilich
i'_ll"" Ll T '\li.i.'lfL'E:l'l _i.ihlt'll t'illl' |.\,|||I,[!.,"\-'|.\|_'i|:_' H.El.'ll
nale der spanischen Blindenthearer, ein einwéchi-
:.:\'."l .'l'|_[|ll_'!l|,'.:|_".[|'\._i|_ Al ll!’.'l“ 1.1H.' .'Wil“ 1|L"\|I.'|'| ';Inl |]E’

pen mit ihren akruellen Inszenierungen in eine der

Wer die Miihen der finanziellen Tiefebenen kennr,
durch die sich hierzulande freie Gruppen quilen,
'fﬁ|.|1'l.1i il:li I,rl_'rl_‘il,l'l \Il,'r Hu[rur.uhci[ |"|'|;I .E:Il_']'li.nd[‘l"
ten, dem mag Spanien mit dieser lippigen Ausstar-
tung fir eine doch eher marginale Gruppe von
.i.lll_'.l.ll_'lr'l'lﬂll h[‘TII H |‘| I:,I.I\ ‘L-:t'!l'll"llf: I JI[IQI '\'F?rl‘;[“lt”l{'n
[ie bundesdeutsche Szene des Thearers mie Be-
hinderten jedenfalls erscheint gemessen an dicser
weltweit einzigartigen Forderung der Theater-
arbeit von Blinden und (nichr nur) fir Blinde
vergleichsweise unterentwickele. Woher rithre die-
0T ( ;['!1]'1{':_'.['“ I‘[I. l'i:l'll.'l!l [Hll‘!. Lr.l\ Iil M |'| Yior F..“
nicht langer Zeit nur im Bereich der .-1rh-ir.dnn|g,-
keir als Spirzenreiter unter den europiischen Part-
nerlandern galt? Und wie kommt es, dass in Spa-
nien ausgerechnet den Blinden und Sehbehinder-
ten cine gemessen an anderen Behindertengrup-
pen so privilegierte theaterpidagogische Betreu-
ung zuteil wird?

weeenprémios para hoy” - Gliicksspiel
als soziale Dienstlieistung

Hierzulande sind die fiinf Buchstaben ONCE
allenfalls unter Freunden des Radrennsports, ins-

Tretdgeies de
Landeshauptstiidie Spaniens, 2001 nach Las Pal- besondere Tour-de-France-Licbhabern, cin Hcg:iﬂ: . Porisvtiuseite Ahe
mas aul CGrran Canana, -.'Ln-_,'_r|.|drr'| werden. Damir denn wie die deutsche Telekom ﬁ:'|.1nri:'rl auch die rral® /rﬂ-;fp,rd.in
neben dem interessierten sehenden Publikum bei spanische Blindenorganisation (Organisacién ONCE  Alayst™ de
dieser Gelegenheir auch die Blinden als Zuschauer Macional de E.'iv:;nl. Espanoles) ein eigenes Team Crraniaial

:_:I. WONnmnen "-\i'rL;\','l] klﬂl'lll{'ll_ Ii:lqi{'l'l .|,1|I;' 1||'i||]|,||'|r|,||'|-
fen mit einem ausge klu'.‘!',l'||;|'| und auch bei .‘\|\i-.'|ﬂ|-
men erprobren System der Audiodeskription star,
bei dem der wic hrigste leil der visuellen Segmente
il.'lll'l ||'|'1Ki'|'|il'|||f|':_'L I.]i'l'l'l ]1||[|\.]i'|'| !‘LIE"].[L”I”'I WO
einem Kommentator synchron zum Ablauf der
1'uH'ﬂ'.'ﬂl.l.llg'_ ithe K|~]1|||irj;'| vermitrelr wird. Fiir das
'..lll.:!'hlllrl'”:l.w.' l'l]i‘lii\'.![ll L.|'|'.r| t'lL'l ]iL"I.LI.l"l .||.|.\,.!l l.'i[1\,'
lextversion iiber die Biithne projiziert werden.

.\1“: |'|'i.'l‘._"|'|]r|\.i'i'|1.'|'|'| \\I-'il_n’ nennen tlii.' |.J|1i.|'H.‘IL'r'| i]! HF"‘t
nien ihre Thearerarbeit inzwischen . movimiento”,
cine IJII"-\I.'!,;IIJI!_:‘ .|||‘| lI.-:'I' ;l'rl'rI\L |:1:'I'| I{.'l“‘lll'nrl .uhg_-:-
ten unter Anleitung professioneller Regisseure und
lheaterpidagogen mehr als 450 Blinde und Sch-
behinderte jeden Alrers kontinuierlich in 25 festen
Iheatergruppen, die mir thren Inszenierungen,
Authithrungen und Gastspielen jihrlich ein Publi-

kum von s |'|.|1.ﬂ|:r|:;~i“|:'lu' S0 OO0 |’1.'I\||:1:_'!I :‘lr:‘ll

chen. Die Spiclleiter aller Theatergruppen und
Werkstiitren kommen jeden Sommer zu einem
einwiichigen Training und Erfahrungsaustausch in
Muadrid zusammen, Dabel werden neben Basis-
vechniken des Kéirper-, Summ- und Ausdrucks-
trainings auch Regielibungen mir herausragenden

I"a'rl"ﬂ refern l_Ii,'r ‘il,‘r.?ll'li'h'hl‘ﬂ ] '|u'.111.'rﬂ:~|u' .'II'IT_‘;L"I'HHI_‘IL
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von Radrennfahrern. Spanienreisende verbinden
mit dem Namen des Unternehmens auch die blin-
den oder sehbehinderten Losverkiufer, die mit
einem Bauchladen oder in einem winzigen Kiosk

an allen fiinf Arbeirsta gen der Woche 100-Peseten-

Lose fiir eine digliche Gewinnzichung verkaufen.
Besonders arrrakriv ist der ‘cuponazo’ am Freitag,
cin Los, bet dem mit gleichem Einsarz bis zu 100
Millionen Peseten (1,17 Millionen DM) gewon-
nen werden kinnen. Die Blindenlotterie, 1938
gegriinder mic dem Ziel, den Kriegshlinden eine
Lebensgrundlage zu ermiéglichen, har sich in den
60 Jahren ihres Bestehens zu einem Unternchmen
entwickelt, das bei cinem Umsarz von iiber 200
Mrd. Peseten 30000 Blinde oder stark sehbehin-
derte Menschen beschifrigr. Sie bilder die Gkono-
mische Saule fir ein weitgefichertes Netw sozialer
Leistungen fir Blinde und Kérperbehinderre, das
neben eigenen Schulen und Rehabilitationszentren
vor allem Mafnahmen der sozialen Integration,
insbesondere durch Abbau von physischen, sozialen
und kulturellen Barrieren umfasse,

~Lm sozral sein zu knnen, muss man gut wirt-
schaften®, so fasst der gerade im Amr bestirigre
Priisident der ONCE, José Maria Arroyo, éine Phi-

||."1"||,||'|i|' LUSAImImcn, nlil' \-C'il r:|||'||'|'|._'||r |_: !l_hfl:n
auch durch Unternehm nsgriindungen fir die
Behinderten arbeiter: mir der Akrienpesellschaf
Fundosa hat die ONCE emne he n|d|||:.; -?.;c.':,;riL|LL|L-:,
die inzwischen Beteiligungen an mehr als 50 Unger-
nchmen aus den verschiedensten Sckroren, von des
Lebensmittelbranche, tiber das Telemarketing, oder
\‘;r:l'ﬂ. h:'lf.'iL'Il |.'|i"I Zil i".IIHIFHL'I Ill-lz-l[ll‘-ll- ]H"li‘('. II]
denen iiberwiegend Behinderre arbeiren und da-
durch auf effckove Weise die staatliche Unierstiie-
zung, und die Stevervorteile Rir deren | in!_f.iu_klu_'run;
in den Arbeitsmarkr biindeln

1'..,t\-1 I‘.l‘”l'lf(,' man m<cncn,; il.'.\" |||l\.| cinc | .I‘ull'lllrh.'
||11'r|x|1|11|-||\e|}:|||l' weiterlebr, die Brechts Bettler-
kénig Jonathan Jercmuas Peachum auf dic Formel
gebrache hat: ...mein Geschiift ist es, das mensch
liche Mitleid zu erwecken®. Mir dem wichrigen
Unterschied allerdings, dass das "Geschift’ der
'\E’.:Illi'\l. !:"ll |Hlilllfl'['.l}l:‘_"dlll\.|| O ALLC EI ti.||]|‘\ L|l'|’
Gliicksspielbegeisterung seiner Kunden so gur
floriere. Und dass die ONCI

\I-.]] nic |'I: im Hi LI Ciner i.J[I‘..il:l"l. rsam I‘L’{.'r i'\...'lpl'

.Il\ I: I':-'.i'rIII.'I!II'III.'I‘.

talgesellschaft befinder, sondern gemeinwirtsc haft-
|-i|.'h H[:_:.I.I'IIHH'I[ 151, .J”l;' f F's |r|||l:;'\?i:|1:~.l'|rn.'r1 11{{1'".14
kratisch aus der Gruppe der in der ONCE organi-
sierten Blinden selbst besetzt werden. Die Erfolgs-
geschichte der ONCE, nach der Loteria Nacional
das stirkste Unternchmen auf dem expandieren
1.i|.'[| ‘-Iluill-l\l. tl‘.'ll :.I]l.ln I\\‘-I.‘i('llll.ll]‘h'. 'lL'|l!.|i||k| "'|Lh
zu cinem guten Teil der Tawsache, dass sie als einzi
Ee nichtstaatliche Lotteric von den Steuern befreit
ist. Die Hilfte aller Gewinne miissen dafiir in das
\[I.'ii.lzl.‘ N['[J ii['} L I[:-_L.II'II\.I:I:I'I'I rJ-'I.'!.\:l.'.'-L. iLlfL]t"U'
wacht ein aus Vertretern des Arbeits- Finanz- und
|n[1:'l1r1]ini-ttl:'ril.l.ln |\_"l'|'|‘iE|.|l\. s [..I.il.[ll.ll.lll'l. Jl‘\ “'l
gehen als Gehilrer und Sozialversicherungsbeitri
BE direkt an die .".{Itz_'.il:t'.'i: rund 15 % 1n L’Ii.' \LJ'I'IJ'
len, Bibliotheken, sportlichen und kulturellen
Organisationen und Aktivititen. Darunter die

engagicrt geforderte Theaterarbeit

Eine Methodik des
Schauspieltrainings fir Blinde

Mehr noch als die imponierenden Zahlen iiber die
spanische Blindentheaterbewegung zeigen die
seitens der ONCE geforderten Untersuchungen
ciner auf Blinde und Schbchinderte zugeschnirre-
nen Mftllllllik lI{'ﬂ S‘l'llaiii.ﬂ]?ii.'i[]di]]il!}_’_‘u I’il' I".l”\['
haftigkeit und Professionalitiit, mit der hier an der
sozialen Integration und kiinsderischen Enrwick-
lung behinderter Menschen gearbeiter wird. Bis
lang ambitionicriestes Forschungsprojcke war in
dem Zusammenhang die Sichtung und praktische
ﬂhcrpri.iﬁ.mg t;r:tiiu“g::r Techniken zum ﬁ:.‘ﬁtl'll'l.u.l'i-
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schen Training des Kérperausdrucks, der Stimme
und des szenischen .“i-|1i:']-. die 1996 in Madrid
durchgefiithre wurde. Drei in den genannren Berei-
chen sperialisierte und erfahrene Theaterlehrer
arbeiteten dabei unter der Supervision eines Ver-
trerers der staatlichen Schauspiclschule mit zehn
blinden bzw. stark sehbehinderten Darstellern in
cinem mehrmonarigen Theaterlabor nach folgen-

t.I.L'I K:FIHL'I"IL'II"\\Ci.‘\C LUSAMIMCn [!:llt'h!." IL'L|1|!\-]I

_Los buenos dias Ia'-fr?.r'.w'ﬁ_- “ de A
Candia, I drocerdn: Midwsca Carlenvro
Crupe ONCE _La Luciérnagu” de
Vadricd (1994)

Ergebnisse und Schlussfolgerungen

Die Ergebnisse und Schlussfolgerungen aus die
sem Forschungsprojekr sind in einem beeindruk-
kenden Buch festgehalten, das als Pionierleistung
auf diesem Gebier gelten muss und fiir sich bean-
'il,'lrl'll.'hl.'ll k.l['l In, ff\r!'l'lallii_" i.” 5_\.'\11'|‘|‘|.1ti.'i.['|':|'f ]'-['l]'rll
cin praktisch erprobues Schauspicltraining Rir
Blinde zu formulieren'. E igene i".rll;lhrungcn bei
der Arbeit mit der Gruppe Alajd” in Granada
sawie in Theaterwerkstirten mit Schiilern der
Blindenschulen in h.-i;lrhul}_: und Kiinir_ﬁwu:.l.cr-
hausen ergaben, dass insbesondere die von den
Hll.illil'lll formulierten "Ir"{ll'.‘ﬂ'h]:d..Ft' fiir die Aushil-
dung des Kirperausdrucks und der Stimme hohen
praktischen Nurzen haben. Die Vorschlige zur
szenischen Arbeit, insbesondere zur Partmer-Im-
provisation zeigten dagegen, dass dic starke Orien-
1i::r|.u|t_'; an der Methodik der konventonellen
Schauspiclausbildung, insbesondere Strassberg-
scher Provenienz, sich doch gelegentlich als kon-
traprodukriv erweist. Zwar wird in der Einleitung
zu dem Buch vor dem Missverstindnis gewarne,
dass das Ziel dieses Trainings darin bestehe,

«  Evaluation der in diagnostischen Ubungsstunden und bei der Aus-
wertung der vorliegenden Literatur gefundenen spezifischen Proble-
me der blinden Darsteller fitr jedes Gebier (Kérperausdruck, Stim-
IMc; \!l.'r1i\i_||l; Silit’l}:

* Auswahl von Ubungen und Ubungssequenzen aus dem fiir jedes
Gebiet vorliegenden Trainings-Repertoire, die in besonderem Mafle
den diagnostizierten Problemen angemessen erscheinen;

+  Anwendung dieser Ubungen im Training mit Blinden, Dokumenta-

tion der Schwierigkeiten und Ergebnisse sowie entsprechende An-

passung bzw. Verinderung der Ubung;

Reformulierung der Ubung mit Hinweisen auf deren spezifische

psvchomotorische, artikulatorische und interpretative Bedeurung fiir

Blinde und Schbehinderte.

~La rova de papel”, de Ramdn del Valle-Inclin, JRetablo de s Avaricia, la Lugu-
ria y fa Muerte”, Direccidn: Jose Luss Gidmee. Teatro de La Abadia. (1995).
{Foro: Miguel Zavala).

wetnien Blinden Schavspieler dazu zu befiibigen, sich auf der Bithne so0 zu
verhalien, als wiire er schend, Die besondere Philosaphie dieser Methoden
(ic,: dler Scha u.tpirf:rnm!ai&funx.} berubi rfdm:!,f.: an der Perconlichhkeit des
Darstellers zu arbeiten, indem die spezifische Ausdrucksfihigkest edes ein-
zelnen gesteigert, Darstellungrblockaden beseitigt werden und vor allem die
thm eigentiimiiche Wakrnehmung wnd Gestaltungrminel erweitert sond ver-
Jeinere werden. Auflerdem wird man einem blinden Darsteller, besorders
wenn er geburtsblind ist, immer seine Blindbett anmerken, weshalb es nutz-
los wire, Zeit und Kraft auf den Versuch zu verwenden, dass er sich wie ein
Sehender bewegen kann, statt sich wm seine schauspielerischen Fibigheiten
zu kimmern. Andererseits wiirde man sich aber auch etwas vormuachen,
wenn die Ausbildung sehbelinderter Schawspieler von einem naiven Spontan-
etsmus’ aus angehr. Damit ist die Auffassung gemeine, auf eine Ausbildung
der Bewegung, der Stimme, der .’nrrrprrmriaum:&m'& su perzichten und
cinfach auf der Biikme ‘nch selbst darzustellen’, was eben genaw das Aller-
sehiwierigste sein kann, vor allem dann, wenn man 20 oder 30 Auﬁbmn-
gen desselben Stiicks, und das gewilmlich in verschieden Theatersilen, be-
wilrigen misis.

£ ist noch zu kliren, ob die sogenannten ‘Blindismen’ -das Schwanken, die
geneigre Kopfhaltung usw. — . die fiir die Geburisblinden rypisch sind. un-
iberwindbar sind und deshalb keine Behandlung verdienen. sondern ein-
fach akeeptiert werden miissen und man auf diese Weise unmittelbar ein
spezifisches Blindentheater' entwickeln sollie, An viclen Betsprel erleben wir
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doch tdglich, dass der Blinde, wie jedes menschliche Wesen, seine inneren. mehrere Jahre brauchre, bis sie bereit waren, auf
und dufieren Wakrnehmungsfelder eriocitern, seine Beweglichkeit, die Fle-
xibilirds der Hufmngm, seine motorische Elastizitir und Prizision erwei-
term, einen Partner oder Publikum zielgerichtet aniprechen, ja, wenn e
fl']:.!lfq iﬂgﬂrjﬂlrﬂ' G‘f&ﬂﬂf‘r’f .{"ﬂnﬂuurﬂl‘dﬁ!-’ f.!‘][_'if-rl:"l! .I’rrnrﬂ' i'al nn., = th“. ;li”l'.:l

u.a. (1997), 5. 29 £.)

der Bithne darauf zu verzichren, auch wenn das mo-
derne optische Hillsmittel etwa in einer Goldoni-
1'“.{‘."‘ ?&'1|.I|i|.'r|.'-|Ilwn.'nll'rlln!:. ;L'[aitil “-'ii' cin J—.rkl,'“'
nungszeichen ihres ‘handicaps’ wirken musste,

In diesem Zitar wie auch in vielen anderen offizi-
ellen Verlautbarungen der Vertreter der Blinden
organisation wird deutlich, dass im Grunde doch
der Anspruch formuliert wird, dem nicht behin-
derten Darsteller in den Ausdrucksmitreln még-
lichst nahe zu kommen. Dias fithre dann beispicls-
weise zu sehr angestrengten und nach meiner cige-
nen Erfahrung unbefriedigenden Versuchen, den
in Strasbergs Methode zentralen Vorgang des Auf-
nehmens von Blickkontakr durch verbale Signale
au ersetzen (Schinca ua. (1997) 5.150).
Wichtiger aber nach als eine demaillierte Kritik der
Methodologie dieses Buches erscheint mir in die-
sem Zusammenhang der Hinweis auf das grundle-
gende Problem, wic niimlich bei der Theaterarbeit
und auf der Bithne mit Behinderungen umzuge-
hen ist. Unter den blinden Darstellern, aber auch
unter den fiir die Kulturarbeir verantwartlichen
Kipfen der ONCE konnte ich immer wieder den
verstindlichen und fiir Menschen mir dieser Be-
hinderung vielleicht besonders typischen Wunsch
spiiren: wir wollen zeigen, dass wir genauso gure
Schauspieler sein kinnen wie die Nichtbehinder-
ten. Dagegen wire ja auch nichrs einzuwenden,
wenn sich nicht gleichzeitig als Kriterium fiir die
Qualirdr der darstellerischen Leistung einschlei-
chen wiirde, dass man es dem Schauspieler miig
lichst nicht anmerken darf, blind zu scin,

«-.der Behinderung kiinstlerische
Qualitat abgewinnen”?

Die Frage nach dem Umgang mir der eigenen
Blindheir stellte sich in der Probenarbeit in sehr
widerspriichlicher Weise: zu dem Wunsch, auf der
Bithne cine .gute Figur® zu machen und mog-
lichst souverin auftreten und sich bewegen zu
kiinnen g{:hiim: ganz selbstverstind-
lich auch das Tragen der (Sonnen)-
Brille, Wobei besonders die weibli-
chen Mirglieder meiner Thearer-
gruppe auch dann die Sonnenbrille
rugen, wenn entstellende Narben
oder fehlende Augiipfel durch chi-
rurgische Behandlung und glisernen
Ersarz einigcr.m:l'!en ausgeglichen
waren. Die Brille war fiir sic so zur
sweiten Haur peworden, dass es

Wie die meisten anderen Regisseure der Blinden-
Theatergruppen habe ich von Anfang Fir cinen
11H-1_‘1l'.i‘.|'r|. I‘I'I'I!_:.i:l;,: mit I.!.-:'[ !:H'l||||lil'|l|]l}:g{'“’:]'-
ben und davor gewarnt, ,ein Theater wie von
nicht-blinden Schauspielern zu machen, statt eine
eigenstindige kiinstle rische Linie zu enrwickeln™,
Adolfo Diez, der kiinstlerische Leiter der Blinden-
theatergruppe von Palma de Mallorca, mit fiber 20
Inszenierungen einer der erfahrensren Regisseure
ill]l‘li{'[[l ‘.Ill'lih" I|I."1- I‘.lli[l.l||.'|It]'|1.'a|[|._|‘1. id'l'r: \I._i."["
.-"lu!i'-.u-»nnl; in dem Satz zusammen, dass der offen-
sive Umgang mit Blindheit zu einer  befreienden
Kraft all der kiinstlerischen Krifte werden kann, die
mit der Phanesie als Marerial arbeiten™, Und
dhnlich hat Jaume Melendres, Leirer der staatlichen
Schauspielschule von Barcelona, in einem program-
matischen Artikel eines Sonderhefres der spani-
schen Thearerzeischrift ADE von 1994, in dem
organisatorische, pidagogische, dr.l.nmturgis.c‘h-v: und
theateriisthetische Aspekre der Arbeir Blindenthea-
terarbeit der ONCE ersrmalig umfasssend doku-
menticrt wurden, scine Kritik an der bisherigen

.'1I.I1'K.'i| i[l tl['l I"i Pltj['llllllr" !ll"-.li]"l“‘l'l['.'i"-.l'i\t h..lt.

,.l‘-‘rh’ .Ill?i.rl]'h'h'rfl.frl.f JTJ.:'J'IIE et 1 ."r"rlllll'n"u':h'ﬁlrl'l- .ﬁr?r.h'. HJHEJII."F'.I' !f.:'ﬁf
kiinstleritche Ziwecke zu nutzen, ohne deswoegen die
f#ﬂ'ﬂf,ﬂ{'l’l’:f‘wi’t’if ?J:f.lhlr' -J'l'l'r.."]'l'ltr'-lf’l'h' !r'.'l LKI.'-‘I.'I l‘ﬁlrrﬂ'l"ﬂ. Ifflf"
theatralen Horizine des Blinden avwsziweiten. Wisrwm
soll gum Beispicl niche Hamilet — mit seiner Fithigheit
Ciespenster 21 sehen — von einern Blinden gﬁ‘.ﬂ."rl'lf HET-
den, oder Odipus, der sich freiwillig mit der Blendung
bestrafi? It nicht ein Theater denlebar, das auf anderen
menschlichen Fihigkeiten berubr, zum Beispiel auf Ge-
riicher, Beriih WHgen odder anderen sensariichen fw‘rm."-
sent. Wenn das Thearer fiir die Blinden eine therapouii-
fl’fﬂ' II'-'.I H'»{'JI:LH‘J' fm!. l{'IJH'J'J.I'I'h' J'n'a'.i -JIF; M'.I'I'I'JIJ' r’.I'IJ'.r' J{j{jk’j’(‘“ [eiiry
Therapic fiir das Theater darstellen?™?

So sympathisch und blindenfreundlich diese Vor-
schlige klingen, was bedeurer es aber konkret, der
Behinderung eines kiinstlerische Qualicic abzuge-
winnen? Und widerspricht das nicht dem generell
bei Laiendarstellern, insbesondere aber bei Seh-
h{'hilld:'rlr!l. {.i.'l'“'la'lll'll J\'!l]:]l'\' J.l.l.]' l:;lﬁ -I-I'll'.il“.'!"
spiclen, sich verkleiden, die Identitic wechseln zu
kiinnen, auf der Bithne einmal ,aus der Haur zu
fahren®, jedenfalls dic Grenzen der alltiglichen
Wirklichkeir zu iberschreiten. Wic kann so cine
Theaterarbeir, die die Persénlichkeir der Darsteller
zum Ausgangspunkt nimmr und bei der die Be-
hinderungen bewusst in den Gestaltungsprozess
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re verbreitete, aber seltener gespielte Impro-For-
marte mit exotischen Mamen wie Micerre (Mae-
stro), Harold und Gorilla- Theater, auf die ich hier
nicht niaher L'i[lgl‘lll"ll kann. Und schlieBlich g(']!ﬁ-
ren sie natiirlich alle nur 2zu den zahlreichen und
vielfachen, teilweise viel dlteren Formen des lmpro-
visarionstirearers.

Abklatschen - drei BeiSpiele

Die drei im folgenden beschriebenen Spiele sind
wMarathon®, ,Stchende Welle® und ,Der Reigen®.
Faszinierend finde ich, dass die diesen Hpi::lrn I
Grunde liegenden Regeln weitgehend idenusch
sind und nur eine einzige abgewandelt wird - und
allein darliber thr Charakier schr unterschiedlich
ist. Die E;-:mcinmn'lrn Rrguin lauten: Ez kinnen
ca. 4-8 Spicler mitwirken, aber immer nur zwei
sind Eiﬂir]':n‘i!ig auf der Bithne. Es hrginn{'n Wil
belicbige Spicler; sic spiclen cine Szene zur Vorga-
be. Jeder der Spieler, die gerade nicht auf der Biih-
ne sind, kann die laufende Szene jederzeic durch
Klatschen, ,Stop”- ader Freeze®-Rufen unterbre-
chen, woraufhin die aktiven Spicler die Szene
einfrieren. Der stoppende Spicler wechsele einen
der aktiven Spicler aus, dibernimmt miglichst
exakt dessen Kérperhaltung und spielr, motiviert
aus dieser Kérperhaltung, mit dem verbliebenen
Partner weiter. Abweichend bei den drei Spiclen
ist, was nun geschehen muss. Beim Marathon™
lautet die Aufgabe, jedesmal cine villig neue Szene
ATl 'h.l'l'il!'l.l.'!lli bei der ,Stehenden Welle® bleibr die
Szene erhalten und der cinwechselnde Spieler
iibernimmr die Rolle des Vorgiingers. Erwas kom-
plizicrter verhiile ¢s sich schlicBlich beim Reigen™
Hier spielr jeder seine eigene, feste Rolle, fiir die er
ﬁil..}l l..'lll}LIll,.']l(.Il:[.| WCIn cr Llil:! ersie I’\'l..‘.l il'ls Gl:'
schehen eingreift. Dies har zur Folge, dass sich mit
jedem Auswechseln eine neue Konstellation von
(im Laufe der Zeit bekannten) Figuren und damit
cine neue Szene ergibn der Zeitpunke muss, der
Ort kann dabei gewechselt werden. ]'_!Bul'cn und
Szenen miissen allerdings aufeinander aufbauen,
s0 dass in vielen kurzen Szenen eine Geschichre
gespielt wird. Dias Verhilmis von Szenen und Ge-
schichte machr dann lerztlich auch den eigentli-
chen Unterschied dieser drei Spiele aus: viele Sze-
nen ohne Geschichte - eine Geschichte in einer
Szene — eine Geschichre in vielen Szenen,

Einfallsreichtum ...

Deer JMarathon® ist eine Miglichkeir, das Hervor-
bringen immer neuer Ideen zu trainieren und fiir
den jeweiligen Spiclpartner, cine neuc Idec so

Theatersport? Impro? Improvisationstheater?

schnell wie miglich zu akzeptieren und weiterzu-
fiihren. Beides sind grundlegende Fihigkeiten
beim Improvisieren, und jeder, dem dies liegr,
wird sich selbst, seine Mimpitiﬂ und Zuschauer
beeindrucken — vielleichr der Grund fiir die au-
Berordentliche Beliebtheir dieses Spiels. Vielleiche
licgt es aber auch daran, dass schauspiclerisches
Vermigen hier kaum gn:fmgt und die Fihigkeir,
cine Geschichte zu entwickeln, sogar villig Giber-
fliissig ist. Damit ist der ,Marathon® ein Extrem-
fall unter ciner langen Reihe von Impro-Spiclen,
die durch ihre Strukeur den Schwerpunke auf Im-
provisation und weniger auf Theater legen, Das
Bestechende ist hier, die Spicler in einer Situation
zu erleben, in der sic nur mir Spontancicic und
Phantasie bestehen kiinnen, und diese reduzieren
sich dann oftmals auf den Gag, In vielen Fillen
lassen sich solche Spiele allerdings durch gutes
Schauspiel und das Suchen einer Story aufwerten,
und ich glaube nach wie vor, dass das Publikum es
honoriert, wenn es auf diese Weise mehr Tiefe und
Feinheir peboten bekommt, wenn auch immer
noch Gags bedauerlich unkntisch gefeiert werden.

... Schauspiel ...

Im Gegensatz dazu spielt bei der .Stehenden Wel-
le” und dem ,Reigen® die Strukur nur eine bei-
liufige Rolle, dient gleichsam als Veehikel, die das
Entsichen einer Szene bew, Geschichte auf ver-
schicdene Weise unterstilze. Die ,Stehende Welle*
ist im Prinzip cine normale Zwei-Personen-Szene
in der bei Impro iiblichen Linge von Rinf bis zchn
Minuten, nur dass die Verantwortung bei allen zur
"l'r‘.'l I'i'.igung Slchtﬂdcﬂ Spidtrn li:‘s‘ I.'I.I'Id dic SZFI'IC
aus diesem grofien Pool schipfen kann. Das Spiel
ist damit eine hervorragende Ubung zum Zusam-
menspiel und dafiir, sich die — dem gemeinsamen
Improvisicren sehr hinderliche — individuelle Pla-
nung abzugewbhnen. Umgekehrt scheitert es re-
gelmiifig dann, wenn die Figuren 2u unsauber
eingefiihrt oder {ibernommen werden, weil sie
dann bei dem davernden Wechsel verschwimmen
und irgendwann durcheinandergeraren. Grundle-
gende Schauspielfihigkeiten sind hier vonndten
bzw. kiinnen geiibr werden.

... und Geschichten

Der Reigen” schlieflich bicter die auBergewshn-
liche Chance, cine Geschichte von ca. 20-40 Mi-
nuten Dauer mit mehreren Rollen zu spielen (nach
meiner Erfahrung liege die glinsrigste Spiclerzahl
bei sechs Personen, da hier Abwechslung und Uber-
schaubarkeit am ausgewogensten sind). Es gibe
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inzwischen eine ganze Rethe solcher ,Langfor-
men® genannter Spiele, die aber meist die Uber
nahme einer Regiefunktion durch einen oder meh-
rere Spicler bedeuren. Diese serzen die fiir einen
Szenenwechsel norwendigen Schnitte, was eine
grolle Verantwortung mir sich zieht und daher
einiger Erfahrung bedarf. Auch beim ,Reigen”
MUSSEn .'-Tiind'lg, solche Schnitte gesetzt werden,
allerdings stellr die Einschrinkung auf das Abklat-
schen cine grofe Erleichrerung dar, auch wenn s
fiir Zuschauer cher umgekehrt erscheint. Die Srruk-
tur ist hier der Motor, der das Spicl am Laufen
hilt und es den Beteiligten ermiglicht, in einem
wahren Fun]-;unrq;cn gegenseitiger Inspiration
gemeinsam cine Geschichie zu kreicren, dic keiner
allein sich auszudenken imstande gewesen wiire.
Aber nattirlich stehe und Ffille auch hier die Quali-
tit der Geschichte mit den Fihigkeiten der Spie
ler. Es gibr viele Maglichkeiten, die Geschichre
auseinanderbrechen zu lassen: Werden die Figuren
nichr sauber gezeichnet, kommt es zu Verwechs-
lungen; sind ihre Haltungen oder gar Handlungen
unklar, 7u Missverstiindnissen; sind sie zu kom-
plex, verliert man sich in der Fiille, Schauspicl ist
also noch mehr gefragt und dazu muss noch Ge-
spiir und Wissen um Geschichten kommen: Nicht
alle Spieler kénnen Hauptrollen {ibernehmen, also
gilt es, die Notwendigkeir, aber auch den Wert
und schlieRlich den Reiz von Mebenrollen zu ent-
decken. Entsprechend sind Nebenstringe das Salr
in der Suppe — nichr zuviel und nicht zu wenig.
Im Interesse des Spannungsbogens sollie man dic
Sache ruhig anfangen. Und, und, und ...

All dies kann freilich nicht perfekt ablaufen, denn
schlicBlich milssen alle Entscheidungen in Minu-
ten, wenn nicht in Sekunden getroffen werden.
Und da ist dann noch einmal das Improvisicren
gefragt — nimlich aus einem offensichtlichen Feh-
ler erwas neues erwachsen zu lassen, indem man
ihn mit einer neuen Idee nachrriglich rechrfertige;
ciner Idee, die ohne den  Fehler® nie entstanden
wiire!
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Der Mararhon™ gehisrr zu den klassischen Impro-
Einsticgsspiclen, und auch dic , Stehende Welle®
ist gut fir Anfinger geeigner. Dagegen habe ich
den . Reigen” in dem genannten Workshop erst-
mals zu cinem frithen Zeitpunkt unterrichter,
Bisher hatte ich thn nur nach viel "v.'nrl.llnlnl:‘a:iﬂ-
ge fithre, weil es ja so vieler Fihigkeiren bedarf. lch
wiihlte ihn trotz der knappen zur VerRigung ste-
henden Zeit aus, da es bei diesem '\Yﬂ:l-.xhﬂi’: i1.“|!ll-
sichlich darum ging, dic cingangs erwihnre Per-
spekrive aufzuzeigen und mir diese Spiclsequenz
ii.‘h’l] }:i'{'iF[ll" ['l'\l!lll'”. y.[l |||ﬂ'i||k'| l“.lhl'lr'.l.it'hllﬂg
sprang schon hier der Funke rechr schnell iiber
und die Teilnehmer waren mit Begeisterung dabe,
sich spielend Geschichren zu erzihlen. Dadurch
wurde nichr nur dieser Artikel angeregr, sondem
ich habe den __Ht:i:_;t‘n" seither bei verschiedenen
Gruppen mit unterschiedlichen Schauspielkenni-
nissen frith cingefiithre und damit durchgingig
sehr gure Erfahrungen gemacht. Naiirlich ist es
von da ein weiter Weg zur Bithnenreife, aber ge-
nau l.Llh LL\\.‘ f\if,]'l hiﬂ,'r |llr _l”{" S llllf,"il L'lkﬂ'llli{'ll_
Wer einmal vom «Reigen-Virus™ infiziert ist, sucht
bald nach Maglichkeiten, die o.g. Fihigkeiten und
'L{.]J'Ili[ 'L{.l.'i N‘-E"il‘{ £ \'L‘IilL‘\hi.'rrl ['J.‘h'l' \‘-il‘drhlﬂi
lassen sich, neben den gingigen Ubungen, zahlrei-
‘th,‘ ,l'l‘.it'l(: E!I!F'lru-?‘ipjl.."h' ﬂ,.'il'l.\f.q £CT1, lliL" d.llll‘:i[ |'|i|.h‘:
nur fiir sich stehen, sondern den Spielern filr sie
offensichtlich Nutzen bringen. Es hat zugegebe-
nermalen bei mir selbst eine ganze Weile ];L'l.i.lu-
crt, bis ich gemerkt habe, was da eigendich pas-
siert ist: Aus Schauspieliibungen wurden einst
Impro-Spicle, und aus Impro kann so wieder (ne-
benbei) Schauspieltraining werden!

Mir gehr s darum, iiber den Spall am Improvisic-
ren hinaus frithzeitig die Lust am Schauspiel und
an der Geschichre zu wecken und damir die Spie-
ler anzuregen, sich nicht mehr als nérig mir Spie-
len & la Marathon® zu beschiifrigen, sondern sich
Ziele zu stecken, zu deren Erreichen sicherlich viel
Arbeir norwendig ist — die diese Anstrengung aber
lohnen. Dariiber bietet sich die Chance, iiber
Impro zum Improvisationstheater zu gelangen,
und umgekehrr schlagen sich diese Kennrnisse
nariirlich auch bei den Kurzformen positiv nieder.
Ein Theatersport-March, bei dem Improvisation,
Schauspiel und Geschichten und dann noch die
Stummung im Zuschauerraum zusammenkom-
men, i!nl dilT!ll I.'II‘T'I {;f‘llllﬁ'\ I-lll :ll.]!' - H.Tlii [ v l]ql.rl—

g:!acht werden!
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Blinde spielen Beftier, die Blinde

Die Auffiihrung beginnt mit einem handfesten
Krach. Das Geziink kommt aus cinem klapprigen
Planwagen, der auf der sonst leeren Bithne steht.
Bei den summgewaltigen Streithihnen handele es
sich offensichtlich um den Prinzipal einer Wan-
derbiihne und seine erste Schauspielerin. Die will
endlich eine anstindige Rolle, die Melibea aus der
wCelestina® zum Beispiel, und in einem anstindi-
gen Theater auftreten, niche Finger in dieser cin-
ﬂlurr.gr:ﬁihrdrtcn Jahrmarkrtsbude auf Ridern. Der
Chef des krisengeschiimelten Unternchmens be-
antwortet dieses Ansinnen mit einem zweifachen
Rauswurf: in hohem Bogen beférderr er erst das
Textbuch und dann die widerspenstige Komidi-
antin auf den harten Boden der Tarsachen. Er-
staunt Giber das bereits zahlreich versammelte Pu-
blikum wird die ﬂllfmilpﬁgv schnell ﬁ.igs.lm, doch
um mit der Auffithrung der abenteuerlichen Ge-
schichre des .Lazarillo aus Tormes™ beginnen zu
kéinnen, miissen erst noch die dbrigen Mirglicder
der Truppe zusammengetrommelt werden. Die
treiben sich nimlich noch als blinde Berder ver-
kleider in der Stade herum, um ihre bescheidene
Gage auf diese Weise aufrubessern. Zum Gliick
kitnnen die beiden Musiker der Truppe die Pause
iiberbriicken, bis dann endlich der Rest der Trup-
pe eintriffe. Erstaunlich behende legen alle ihre
Bertelgewinder und Blindenstibe beiseite und
verwandeln mir gelibren Handgriffen den Karren
in ein kleines Bithnenpodest. Nun kiénnte das
Spiel von den ,Freuden und Leiden® des Erzschel-
men Lazarillo eigentdich beginnen. Doch der Haupe-
darsteller har sich die Rolle soweit angecigner, dass
es einiger Anstrengungen bedarf, bis der Schlawi-
ner schlicBlich gefunden ist...

Mit einem nicht ganz so theaterwirksamen und
lautstarken Krach hawe auch die Arbeic an dieser
Inszenierung begonnen im Kulutrzentrum der
spanischen Blindenogranisation ONCE von Gra-
nada. Denn ein grofer Teil der 13 blinden und
stark schbehinderten Darsteller der Theatergruppe
WAlaji” hiitte lieber eine Salonkomidie gespielt als
diese Geschichre cines underdog des frilhen 16.
Jahrhunderts, ein aus der Perspekeive der Bettler
alles andere als \goldenes Zeitalter’. Was mir als
Regisseur an diesem Projekt gerade inreressant

friedhelm Roth-Lange

erschien, die Auseinandersetzung der Blinden mir
den Erfahrungen eines Marginalisierten und inso-
fern mit einem Stiick ihrer eigenen Geschichre,
stiefl besonders bei den ilteren Mitgliedern der
Gruppe auf Abwehr. Tagsiiber allesamt Losverkiu-
fer der spanischen Blindenlotterie, drei von thnen
seit Geburt oder Frithester Jugend erblinder, die
iibrigen durch Unfille oder Krankheiren seir vie-
len Jahren im Sehvermogen stark eingeschrinke,
haben sie es als Losverkiufer zu einem bescheide-
nen Wohlstand gebracht. Und sich mit der mehr-
jihrigen Arbeit in der Theatergruppe der ONCE
auch ein Stiick kultureller Identitit und Anerken-
nung aufgebaur, die ihnen als des Lesens zum Teil
Unkundige lange vorenthalten worden war. Da
erschien es ihnen als Zumutung, sich nun auf der
Bithne als Bertler zu zeigen. Der kombdiantische
Reiz der Geschichte von Lazarillo und das hohe
lirerarische Prestige dieses ersten aller curopiischen
Schelmenromane haben sie dann aber doch noch
so rechezeitip iiberzeugt, dass die Inszenierung ein
Erfolg und mit der Einladung zu regionalen und
nationalen Thearerfestivals belohne wurde.

Warum sollen Blinde Theater
spielen? Ausgerechnet Theater?

Zwar ist der Sage nach die Literatur von einem
Blinden erfunden wurde: der Erzdhler der Ge-
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«Der Diener zweier
Herren ™, Theater-
Eruppe ..Af.gf:i“ ans
Crrareaida

oA rfr.g;.rfn serericlor e
clas patrores”, de C
Croldoni. Direccidn:
E Roth-Lange. Grupo
ONCE Alagi® de
Crrarnacda (1994),

schichren von Troja und dem Abenteurer Odys-
seus stellr sich stets als blinder Singer vor. Und
auch an den Anfingen des Theaters steht mit dem
Scher Teiresias ein Blinder fiir die besondere Kraft
der Imagination, die frei von der Bindung an den
Augenschein und das Augenfiillige entstehr. Sha-
kespeares Gloucester in Konig Lear”™ und Hamm
in Beckerrs Endspiel” sind andere prominente
Beispicle fiir dic szenische Faszination des Nichi-
sehen-Kannens. Aber hat diese Blindheir als Meta-
pher wirklich eowas mir den Erfahrungen cines
Rlinden zu tun, der sich hinter einer Sonnenbrille
verstecke und mit dem zerlegbaren Blindenstock
notdiirfrig geriistet durch das Leben unserer Tage
tastet? Als Rechefertigung fiir ein Theater mir
Blinden jedenfalls ist diese dsthetische Tradition
wohl kaum geeigner.

Warum also sollen Blinde selbst Theater spielen,
so wird man fragen? Ausgerechnet Thearer? Als
Musiker, Singer, Schriftsieller, Rezitator kann
man sich Menschen mir dieser Behinderung vor-
stellen, aber auf der Biihne? Ist doch die ,Schau
bithne* schon per definitionem dem blinden Zu-
schauer nur sehr eingeschriinke zugiinglich, ganz
zu schweigen von den Méglichkeiren cines blin-
den Darstellers, sich in diesem Raum mir seinem
Handicap so zu bewegen, dass er mehr als ein blof

vayeuristisches Interesse zu wecken vermag,
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Zugegeben: Thearerspielen wird naciirlich auch
‘IE]I mil‘ll.'\-!.]il.'ll ||.|i|. |I~\ll.'lll:“.'l'lil'l!.il.':l.l.rlé_: ﬂ'il“ﬁ' Hlul!:-r:
therapeurische Bedeurung haben. Es mag daau
dienen, das Bewegungs- und Ausdrucksrepertore
zu trainieren und zu erweitern, die 1'L"U:I|'1Ir'|l.‘hl1l|||'|!"
zu sensibilisicren, personale und Gruppenidentitit
zu entwickeln, Phantasie und Kreativicic zu entdal-
ten. Aber kann Thearer mit Blinden dariiber hin-
aus auch eine spezifische kiinstlerische Qualitir
erlangen? Liegr die dann nichr nuw-‘rndip in et
nem Bereich, der eher dem Zirkus verwandr ist:
so, wie wir gespannt dem Hochseiltanz eines Ari
sten zuschen, der uns vergessen machen will, dass
er keinen festen Boden unter den FiiBen, wiirden
wir dann den blinden Schauspieler bewundern,
der, statt sich an den Kulissen zu stoflen, seinen
Partner zu verfehlen oder gar von der Rampe
stiirzen, sich so behende und souveriin bewegt, als
wiire er gar nicht blind?

Thearer von blinden Darstellern, das konnre ich
mir zunichst nur vorstellen als in Szene gesetztes
Hérspiel. Von der besonderen Affiniic des Medi-
ums Radio zu dieser hc]]iluluruup zeugt ja it
langem der Hérspiel-Preis der Kriegsblinden. Auf
der Biithne kinnte das h.!rldi\..llﬂ vielleicht Anlass
fiir eine bewusste dstherische Reduktion und Grenz-
::ri:t]uurrg sein: sensorische Deprivation als Heil-
mittel gegen die in der Bilderflur des postmoder-
nen Theaters abgestumpfien Sechgewohnheiten.
Auf den Spuren der Experimente Arrauds, der
Dadaisten, der Wiener Gruppe und ihren szeni
schen Erkundungen der theatralen Qualirir der
Summec...

Salche l“'!u'r|c[';|.|.h;;r1‘| gingen mir durch den Knp]'r.
als mir angeboten wurde, als Theaterpidagoge und
Regisceur mit der Blindentheatergruppe (Alaji” in
Granada zu arbeiten, cine Truppe, die in mehrjih-
riger kontinuierlicher Arbeit schon erstaunliche
Inszenicrungen von Komisdien Garcia Loracs und
Valle Inclins zustande gebrache hatte. Die attrakn-
ven H.r!u.'E{aln'{li:nglln]_r':'n haben mich nich |.|I1F_|:
zigern lassen. Und die prakrische Arbeit mit den
13 Darstellern im Alter zwischen Zwanzig und
Sechzig zeigre sehr schnell, dass meine thearer-
dsthetischen Vorbehalte viel zu einfach und gleich-
zeirig viel zu kompliziert waren.

2 kumpli'.f.icrt, weil die Mirglieder der Gruppe
ganz unterschiedliche Grade der Sehbehinderung
zeigten und nach den offiziellen Richtlinien Hir
die Theatergruppen der ONCE bis zu einem Vier-
tel der Teilnchmer mirmachen darf ohne cinge-
schriebenes Mirglied, d.h. im Sehvermigen erheb-
lich eingeschriinke zu scin. Mit entsprechender
Probenzeir konnten die Darsceller also fast alles
spielen, was man Amateuren zumuten kann, Zu
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einfach waren die Varbehalte, weil ich e mit Men-
schen zu tun hatee, dic niche alle mic Hilfe der
Blindenschrift lesen konnten und die |'|i.-.|.'|n:,_-| nicht
bercit waren, ohne Sonnenbrille = und sei es mir

Halbmaske

aukzutreren

Die Blindentheater- ,Bewegung” der
O.N.C.E.

Wie das gure Durzend der profilierteren und er-
|.|h||-r||_-1|-|| |i‘.|'.|r: I:;rlllri'lc'll ||-:'I ‘LFI.II'II'H |'||_'Ii I:Plll'l
denorganisation verfiigren wir in Granada neben
einer :\-_"II‘.i n [u]]:Ei.'-l |'||. n IE’:lrl‘li'l'll.'n:I'll IHiI | il.l‘lr-
und Tonanlage, z. T. auch Mikroports) liber eine
ri‘.l.ll’l:"il ”1 Lap ||!1\{.]||‘1\[.I‘||||]:_'l. 11;1' l!l'!'li'n I.‘i'l'l E r1|r1u-
rarkosten Rir den Regisseur und einen Assistenten
auch noch jihrliche Ausgaben bis zu 20 Ts DM
fiir Bihnenbild, Maske und Kostiime erlaubr. Ba
Bedart werden di i!.1:!.'.|1|'-ll|\|=-\:i'll Hir (;.l-\r»pi:-h-
innerhalb der Comunidades auténomas (vergleich-
Schliefllich

gibt s seit vierzehn Jahren cine landesweire Bien-

har unseren Bundeslindern) erstarter

nale der spanischen Blindentheater, ein einwidchi-
ges Arbeisfesuval, zu dem dic zwolf besten Grup-
pen mit ihren aktuellen Inszenierungen in eine der
Landcshaupustidie Spanicns, 2001 nach Las Pal-
mas auf Gran Canaria, eingeladen werden. Damir
nchen dem interessicrien schenden Publikum bei
dieser Gelegenheir auch die Blinden als Zuschauer

BEowonnen \'--:'[th_'l'l ]\'r1|]1'||;_'[]_ IhllJl_‘fl ,1|1i' .'.|||I|H.lt|1lll1l.-

gen mit einem .||:-:;"|-;|'.'.:._',r|l-.'n und auch bei Spielfil-
men i'l']'lll\!."lli'll H'| ST I|I:'| '\I“i|'|1|i||.,"1k|'||,'|i|“l SLALL,
bei dem der wichrigsee Teil der visuellen Segmente
jeder Inszenierung dem blinden Publikum von
einem Kommentator synchron zum Ablauf der
Vorstellung iiber Hilp”nm'l vermitrelt wird. Fiir das
|:.||,]|'|'\||.|!|.||'|'I|,' l'l':Il‘il.I'i,l.ll'l'l I'i,.'l'uﬁr'l l'h’.'l |J'i,'6.i.|!l-:||.|l,ll. \,".Illl,'
[exoversion iiber die Bithne projiziert werden.

x{l' ||'|.'_|_'|||.|!!l||l'[!.'l|| I‘I";I.\'ilﬂ nennecn LiiL' ItllilhiL'l'l i]! \.‘P‘d'
nien thre Theaterarbeir inzwischen ,movimienro™,
cune ||“."L'\ L'E:lll'lll;: aul l\.ll."l :lll'li"'Llll'll l‘l-.ll"l”"{l .Ir11i.'i
ten unter Anleitung |'-n|1;.'\:~iultt'|!1.'r Regisseure und
I ||r.l||'r|'r.'|1‘|.l._\'._'|ngrl.1 IH1'|’1I' .1{.‘: '!"—}“ Hli!h{:‘ LIHL" .“u'h-
behinderte jeden Alters kontinuierlich in 25 festen
Theatergruppen, die mir ihren Inszenierungen,
"‘|1|I|.|||lr||:|]_:::|1 und (:.I'\l'tl'l.!('ll'll jahrlich ein Publi-
kum von schirzungsweise 90 000 Personen errei-
chen. Die '\||i1'||l'i[L'| aller .l'|11'.ilt'||£:tu!‘ipru und
Werkstitten kommen jeden Sommer zu cinem
cinwdchigen Training und Erfahrungsaustansch in
Madrid zusammen. Dabei werden neben Basis-
techniken des Kérper-, Summ- und Ausdrucks-
trainings auch Regieiibungen mir herausragenden
Vertretern der spanischen Theaterszene angeboten,

Wer die Mithen der finanziellen Tiefebenen kennt,
durch die sich hierzulande freic Gruppen quilen,
rsumal im Bereich der Kulturarbeit mit Behinder-
ten, dem mag Spanicn mix dieser (ippigen Ausstar-
Tl.ll'l[_r" lnr \'i.f'll' l|11l.'|'| l,'i'li'r [1].1'5;[1.1'[' I: ;rupp:: Yon
Thearermachern als das gelobre Land vorkommen.
l]i.:_' l‘“t[hl.l_"iqil'l.ll‘n I'I.l' HJQ‘IL:_‘ 111_"1 .l-l'll;_'.irl;‘r‘n I'I'I.il H.u'—
hinderten jedenfalls erscheint gemessen an dieser
'\\'L'If'h\'i'i‘ l_'i-l"lll ig.l.rri.i;c.'n ]-hni crl |'|E (1 cr .I-Iu‘ﬂh‘ -
arbeir von Blinden und (niche nur) fiir Blinde
L‘L‘rBII:iL'E1N“L‘II\{' LII!I:g'll,'I‘ltwi.k'lm;clt I"h‘("llll"n_'l.' !'ill'lrt ljil."
ser Geldsegen in einem Land, das doch vor gar

i'liii'l[

anger Zeit nur im Bereich der Arbeirslosig-
keit als Spimzenreiter unter den europiischen Part-
nerlindern gale? Und wie kommt es, dass in Spa-
nien ausgerechner den Blinden und Sehbehinder-
ten eine gemessen an anderen Behinderrengrup-
pen so privilegierte theaterpidagogische Betreu-
ung zureil wind?

weispremios para hoy” — Gliicksspiel
als soziale Dienstleistung

Hicrrulande sind dic fiinf Buchstaben ONCE

allenfalls unter Freunden des R:ldn'nnipnr'r:. ing-

Tmidenies de
Lervertimento rea-
tral”. Agrupacidn
ONCE Alajii”™ de
Crrmaadl

besondere Tour-de-France-Licbhabern, cin Begriff,
denn wie die deutsche Telekom finanziert auch die

spanische Blindenorganisation (Organisacion

Macional de Ciegos |'-.l:j'|.l|:.|ﬂ!:'\'_|‘ ein eigenes [eam
t £
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von Radrennfahremn. Spanienreisende verbinden
mit dem Namen des Unrernehmens auch die blin-
den oder sehbehinderten Losverkidufer, die mit
cinem Bauchladen oder in einem winzigen Kiosk
an allen I-iinfﬂnrhr]lsr;tgm der Woche 100-Peseten-
Lose fiir eine tigliche Gewinnzichung verkaufen,
Besonders arrrakriv ist der ‘cuponazo’ am Freitag,
f'in l.l)'n hfi t]:’l'ﬂ r'r:il! glr;l. hrl'l:l I:..Il']'u‘“i' h‘iﬁ Fal) E“I}
Millionen Peseten (1,17 Millionen DM) gewon-
nen werden kénnen. Die Blindenlomerie, 1938
gegriinder mit dem Ziel, den Kriegsblinden eine
Lebensgrundlage zu ermiglichen, hat sich in den
60 Jahren ihres Bestehens zu einem Unternehmen
entwickelt, das bei einem Umsate von iber 200
Mrd. Peseten 30000 Blinde oder stark sehbehin-
derte Menschen beschifrige. Sie bilder die dkono-
mische Siule fiir ein wri{Er_'r:iL']'lft[cs Metz sozialer
Leistungen fiir Blinde und Kérperbehinderte, das
neben eigenen Schulen und Rehabilicationszentren
var allem Mallnahmen der sozialen Integration,

n wndere durch Abbau von |'||'|l',-'!‘.i.';rd'll.‘ll1 sorialen
und kulturellen Barrieren umfasst.

wUm sozial sein zu kéinnen, muss man gut wirt-
schaften”, so fasst der gerade im Amr bestigre
Priisident der ONCE, José Maria Artoyo, eine Phi-

__-.q
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losophie zusammen, die seit nunmehr 12 Jahren
‘[lJlI‘l (1'“! ]J i-|][L'|”l'|‘l|||('||‘s;':| |J}'||||Jr|:i-"|| I'lll I“l'
Behinderten arbeiter: mit der Akriengesellschalt
Fundosa hat die ONCE eine |1|'-|||i'l.}'_ I;_;;‘:;ruruiu:_
die inzwischen Beteiligungen an mehr als 50 Unter
nchmen aus den verschiedensten Sckroren, von der
Lebensmittelbranche, iiber das Telemarketing, oder
Wiischereien bis zu Bauunternchmen, besitzt, in
‘.lL'!l.L'll |.||"'L'!'l'~:{.':!,:|.|'.i.| |iL'|||||llt{'||.l' .||!:'||'.'|||.'|| |]||‘.] {E.[
durch auf effektive Weise die sraadiche Unrersriir-
.I".l.r'lg: '.ll"ll.g l.“{' ?\lL".'.\'.'r\-l'-l |i_'i|i_' I-l;ll I.|w.'|'.'|'l I:ilﬁ}lli.!,'\j.lfl'.].'ﬁg
in den Arbeitsmarkt biindeln

Fast kénnte man mcinen, dass hicr cine Unternch-

mensphilosophie weiterlebr, die Brechts Bettler-
kiinig Jonathan Jeremias Peachum auf die Formel
Ha_‘l}l’.h_hl |‘|.II . meln ':n;'n ||.|Ir 15T &5, ||.|‘| II'|L:I1H|'|'1-
liche Mitleid zu erwecken®. Mir dem wichugen
Unterschied .l”a'uim;;'- dass das "'Geschiht' der
spanischen ]\'-|1:n|,{ru-:|__r_.a.':|~.',r|| i auch dank der
‘:ll,]l_'k'ﬁh}ﬁil_'”lL';l:‘_{_'lhll_'lIj'.'l:_: sCiner |\-|||||il,'” S0 '__.;“;
floriert. Und dass die ONCE als Unternechmen
sich nicht im Besitz einer ]'l:'-.ﬂ}'-':'-llrl oder ]":-Ipa-
talgesellschaft befinder, sondern gemeinwirtschaft-
“Li: I1|_"|,',.4'|5IMIL'II I51 .l”[' | L'|IlIII:-,_;'..‘urr|-rllrl'.rl‘. |1|'I11|.l-
krarisch aus der Gruppe der in der ONCE organs-
w.i!:Jh:“ Hliﬂl_lt,‘ll -\.l_'”r-\: |||_".!'r.-'J '.‘\.L'lll('ll ]Jll i'l”ln:i_';'\.-
geschichee der ONCE, nach der Loterfa Nacional
L{.l'l =1 .IrI-.-lL' l. .|11{'r||L'||||1r."'| .‘.'.I.' n.‘il.'“! L Ihl.‘-l“‘iil-'n'”'
den spanischen Gliicksspielmarkr, verdanke sich
ZL CInem Euu'n |-:I| -|||:;r |..|I:'\..n |||'_ -\‘i.'n-. e .tl'. eina-
ge nichrstaatliche Lorterie von den Steuern befreit
iﬂ:. J)il' I i.l..“tl.' .E”I.'f [.:I"-\-Ir'lrlt miisscn l!.ir‘l:l] in d-"‘
soziale Netz der Organisation ficfen. Dardiber
wacht ¢in aus Vertretern des Arbeits- Finanz- und
Innenministernium r_"v|rii||t'lm Gremium. 35 %
gehen als Gehileer und Sozialversicherungsbeirri
ge direkr an die Mirglieder und 15 % in die Schu-
len, Bibliotheken, sportichen und kulturellen
Organisationen und Akriviziren, Darunter dic

engagiert F{'furll:'rlr Iheaterarbeit.

Eine Methodik des
Sd'lcluspieﬂrainiﬂg_s fur Blillde_

Mehr noch als die imponierenden Zahlen iiber die
spanische Blindenthearerbewegung zeigen die
seitens der ONCE geforderten Untersuchungen
ciner auf Blinde und 5chbehinderte zugeschniree-
nen Methodik des Schauspieltrainings die Ernst-
hafrigkeir und Professionalicirt, mir der hier an der
sozialen Integration und kiinsterischen Entwick
lung behinderter Menschen gearbeiter wird, Bis-
lang ambitioniertestes Forschungsprojeke war in
dem Zusammenhang die ."'iirhrung und praktische
[Hmr':riil—llng gc'l:'iuﬁgcr Techniken zum '.'y_'.u'n:;“i-
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schen Training des Kidrperausdrucks, der Summe *  Evaluation der in diagnostischen Ubungsstunden und bei der Aus-
und des szenischen Spiels, die 1996 in Madrid wertung der vorliegenden Literatur gefundenen spezifischen Proble-
durchgefilhre wurde. Drei in den genannten Berei- me der blinden Darsteller fiir jedes Gebier (Korperausdruck, Stim-
chen spezialisierte und erfahrene Theaterlehrer me, szenische Spiel);

arbeireten dabei unter der Supervision eines Ver *  Auswahl von Ubungen und Ubungssequenzen aus dem fiir jedes
treters der staatlichen Schauspielschule mit zchn Gebiet vorliegenden Trainings-Repertoire, die in besonderem Mafle
blinden bzw. stark sehbehinderten Darstellern in den diagnostizierten Problemen angemessen erscheinen;

einem mehrmonartigen Theaterlabor nach folgen- =  Anwendung dieser f_'.'bungun im Training mit Blinden, Dokumenta
der Vorgehensweise zusammen (siche rechrs): rion der Schwierigkeiten und Ergebnisse sowie entsprechende An-

passung bzw. Verinderung der E:hU|1g:
* Reformulierung der Ubung mir Hinweisen auf deren spezifische
psychomotorische, artikulatorische und interpretative Bedeurung fiir

Blinde und Sehbehinderte.

Los buen

Gl Dreeey

ree Mdntea Carferam
Grupn ONCE  La Luciérnaga” de

Madrid (1994)

Mt ross de p;prf'_ de Ramdn del Valle-Tnclin, . Retablo de fa Avaricia, ks f.n_fu-
ria y bz Muerte”. Direvcidn: fose Luts Giémez. Tratro de La Abadia. (1995).
(Foto: Miguel Zavala).

WT“?M e L oeinen Blinden Schauspieler dazu zu befithigen, sich auf der Bilhne so zu
! }]'i' ] .T!_'Ill'l”"r‘\l' 'u“l'd Nl'illll‘bﬁﬁ.?i‘uc] I.II'I.!'.L'I'I. ALLS {til‘" !.'.fl‘_l'!rp’f!ff”_ "h'l_‘ H’.-g'r:' &r j'q'f.fffﬁ‘f DI‘;‘ &ﬁﬁf}fff” PIJI{{HI{-‘FI’T‘F ffflﬂl'r a"!‘fff‘?fﬂffrff
sem For 51.|1LL||_u~|r|njL'Ll sind in einem beeindruk {ee.: der .".!}'.i'Mmpi{f(nmri!iﬂmqg} Bernby (.r';:lnmﬁ an der Persinlichkert des
kenden Buch festgehalten, das als Pionierleistung Darstellers zu arbeiten, indem die spezifische Ausdrucksfiibigkeir jedes ein-
auf diesem Gebiet gelten muss und fiir sich bean- zelnen gesteigert, Darstellungsblockaden beseitig werden und vor allem die
spruchen kann, erstmalig in systematischer Form chm eigentiimliche Wahrnehmung und Gestaltungsmirtel erweiters und ver-
ein prakeisch erprobres Schauspieleraining filr feiners werden. Aufierdem wird man einem blinden Darsteller, besonders
Blinde zu formulieren' . Eigene Erfahrungen bei wenm er gebertsbling ise, immer seine Blindheit anmerken, weshall es nutz-
der Arbeit mit der Gruppe . Alajii” in Granada los witre, Zett und Kraft auf den Versuch zu verwenden, dass er sich wie ein
sowic in Theaterwerkstirren miar Schiilern der Sebender bewegen kann, state sich um seine schauspielerischen Fibigheiten
Blindenschulen in hi.il‘hlllg wnd Konigswusrer- zn Eimmern, Andererseits wiirde man sich aber aueh etias vormachen,
hausen ergaben, dass insbesondere die von den Wenn rﬁrfl:u&r'&fm:x.rdrdrrb.-'mfuwrrSrirﬂmpin’rr VO CIETT MaIven Sportin-
Spaniern formulierten Vorschlige fiir die Ausbil- eismus’ ais angeht. Damit it die Auffisiung gemeint, auf eine Aushildung
dung des Kéirperausdrucks und der Stimme hohen  der Bewegung, der Stimme, der Interpretationstechnik su verzichten und
praktischen Nurzen haben. Die Vorschlige zur cinfach anf der Bikne sich selbst darzustellen’, war eben genaw das Aller-
szenischen Arbeir, insbesondere zur Parmer-Tm- schwierignte sein kann, vor allem dann, wenn nan 20 oder 30 Auffithrun-
provisation zeigren dagegen, dass dic starke Orien-  gen dewelben Stiicks, und dis gewdbhnlich in verschieden Theatersilen, be-
ticrung an der Methodik der konventionellen wiltigen s,

Schauspielaushildung, inshesondere Srrassberg- Es g5t noch zu kliren, ob die sogenannten ‘Blindismen' -das Schwanken, die

scher Provenienz, sich doch gelegentlich als kon- geneigte Kopfhaltung wsw. — , die flir die Geburesblinden typisch sind, un-
traprodukuiv erweist, Zwar wird in der Einleitung  dberwindbar sind und deshalb keine Behandlung verdienen, sondern ein-

zu dem Buch vor dem Missverstindnis EEWwarnt, _fﬁ:f: aﬁz{;n'rr.! werden mitissers wuned man nyf;ﬁﬂr Weise unm;'ﬂrﬁw.r e
dass das Ziel dieses Trainings darin bestehe, spezifisches Blindentheater” entwickeln sollte. An vielen Betspiel erleben wir

—b—_—‘
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doch riiglich, dass der Blinde, wie jedes menschiiche Wesen, seine inneren
wnd dufieren Wahrnehmungsfelder eviveitern, seine Beweglichkeir, die Fle-
xibilirit der Halringen, seine motorische Elastizitit und Prizision enwei-
tern, einen Partner oder Publikam .:ir.l!grrr'ﬂ‘)m mr;prmfrm, Ji, wenn er
will, sogar seine Gebidrden kommunikariv einserzen lernen kann, ” (Schinca
wa (1997), 5. 29 £)

In diesem Zitar wie auch in vielen anderen offizi-
ellen Verlautharungen der Vertreter der Blinden-
organisation wird deutlich, dass im Grunde doch
der Anspruch formuliert wird, dem nicht behin-
derten Darsteller in den Ausdrucksmitteln mig-
lichst nahe zu kommen. Das fihre dann beispicls-
weise zu sehr angestrengten und nach meiner eige-
nen Erfahrung unbefriedigenden Versuchen, den
in Strasbergs Methode zentralen Vorgang des Aut-
nehmens von Blickkontake durch verbale Signale
zu ersezen (Schinca wa. (1997) §.150),
Wichriger aber noch als eine detaillierte Kririk der
Methodologie dieses Buches erscheint mir in die-
sem Zusammenhang der Hinweis auf das grundle-
gende Problem, wie nimlich bei der Theaterarbeir
und auf der Bithne mit Behinderungen umzuge-
hen ist. Unter den blinden Darstellern, aber auch
unter den fiir die Kulturarbeir verantwortlichen
Kapfen der ONCE konnie ich immer wicder den
verstindlichen und fiir Menschen mir dieser Be-
hinderung viellcichr besonders typischen Wunsch
spiiren: wir wollen zeigen, dass wir genauso gute
Schauspieler sein kiinnen wic die Nichtbehinder-
ten. Dagegen wiire ja auch nichis einzuwenden,
wenn sich nicht gleichzeitig als Krirerium fiir dic
Qualicit der darstellerischen Leistung einschlei-
chen wiirde, dass man es dem Schauspieler még-
lichst nicht anmerken darf, blind zu sein.

«.der Behinderung kinstlerische
Qualitat abgewinnen”?

Die Frage nach dem Umgang mit der cigenen
Blindheit stellte sich in der Probenarbeit in sehr
widerspriichlicher Weise: zu dem Wunsch, auf der
Biihne eine ,gute Figur™ zu machen und mig-
lichst souveriin aufireten und sich bewegen zu
kéinnen gehéine ganz sclbsoverstind-
lich auch das Tragen der (Sonnen)-
Brille. Wobei besonders dic weibli-
chen Mitglieder meiner Theater-
Erl.l PP‘: il.ll'.'l'l d!nn l'.lit sﬂl!"cnbﬁ“:
trugen, wenn entstellende Narben
ader fehlende Augipfel durch chi-
rurgische Behandlung und glisernen
Ersatz einigermalien ausgeglichen
waren. Dic Brille war fiir sic so zur
zweiten Haur geworden, dass es

mehrere Jahre brauchre, bis sic bereit waren, auf
der Bithne darauf zu verzichten, auch wenn das mo-
derne oprische Hilfsmittel erwa in einer Goldoni-
oder Moliere-Inszenierung gerade wie ein Erken-
nungszeichen ihres "handicaps wirken mussre.

'\":'Ilh,' E!il' 'H".'.l“lL"ll _i[ll,lf_'lL"]'l 1{('31'5'1'11'IIIL' lil‘_’l I{lir'll,lﬂ,'li-
I'heatergruppen habe ich von Anfang fiir einen
offensiven Umgang mit der Behinderung gewor-
ben und davor gewarnt, .cin I'hearer wie von
nicht-blinden Schauspiclern zu machen, sttt cine
:‘igclhl.‘:ndigﬁ kiinstlerische Linie zu entwickeln™.
Adolfo Diez, der kiinstlerische Leiter der Blinden-
theatergruppe von Palma de Mallorca, mit diber 20
Inszenierungen einer der erfahrensren Regisseure
||lll-l.!|.'|'|'| {]E't'd{.'[ IJ‘."‘- I:lr”IE!L'LI[EI.C..I.{L'[\. '-I""l “‘.'i."f
Auffassung in dem Sarz zusammen, dass der offen-
sive L‘m].:'.ul:.: mut Blindheit zu einer befreienden
Kraft all der kiinstlerischen Krifte werden kann, die
mit der Phantasie als Matenal arbeiten™ . Und
dhnlich hat Jaume Melendres, Leiter der staatlichen
Schauspiclschule von Barcelona, in cinem program-
martischen Artikel ecines Sonderheftes der spani-
schen Theaterzeitschrift ADE von 1994, in dem
gmrgnnix.lttnri.t.l'ltr', }1.i1f.lguf_l.i\1;i1.r. dr.l:u.uurgir{rhf und
theatcristhetische Aspekre der Arbeit Blindenthea-
terarbeit der ONCE :'ﬂrl'l'l.llil_: umfasssend doku-
mentiert wurden, seine Kririk an der bisherigen

J‘Li l'N.'IH ilt *.[L'I I:UIdL'F l.l1l!; ZUSAIMIM L'iI‘L:L'I.I"i-E-l I'I-“.

~die Blindbeir nicht zu verheimiichen, sandern sie fiir
kiinstlerische Zavecke zu nutzen, ohne deswegen die
therapenrischen Ziele aufzugeben. Es gebr darvem, den
theatralen Horizint des Blinden auszuweiren. Warim
soll zum Bersprel miche Hamler — mie seiner Fibighen
Giespenster zu sehen — von einem Blinden gespielr wer-
ﬂ‘rrff, {Jfflﬂ {_’Jﬂ;fph‘,!, rfrr FIE nI' ff‘fl"!f’f‘.lllfflﬁ et .nlrrr Blﬁ'ﬂﬂrﬂlll.t
bestraft? it wiche ein Theater denkbay, das asuf anderen
menschfrchen f‘}'g'.-r.rr_{:'.{'r.'rru beruht, zym Hrr}ﬂr'rf ...ln:j"-( e
riichen, Berithrungen oder anderen sensorischen fnpul-
S ht;"fﬂ'ff (I‘Iu'J ??Jﬁ”rr l[‘J:fr flr..'.r !:r.lff..ﬂfflrfh' crre IIJH'H‘I"HJ.H.-
sche Funkeion bar, kinnten niche auch die Blinden eime
Tfyrrrrp:'rﬁir das Theater darstellen?”™* .

So sympathisch und blindenfreundlich diese Vor
schlige klingen, was bedeurer es aber konkrer, der
Bc]lilldt::ullg eines kiinstlerische Qualiit ;lbt.ugl:-
winnen? Und widersprichr das nichr dem generell
bei Laiendarstellern, inshesondere aber bei Seh-
behinderten, zentralen Motiv fiir das Theater-
ﬁpiclcn, sich verkleiden, die ldenritit wechseln zu
kinnen, auf der Bithne einmal Laus der Haur zu
fahren®, jedenfalls die Grenzen der alleiglichen
Wirklichkeit zu tiberschreiten, Wie kann so eine
Theaterarbeir, die die Persénlichkeir der Darsteller
zum Ausgangspunkt nimmr und bei der die Be-
hinderungen bewusst in den Gestaltungsprozess
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cinbezogen werden, tiber cine blof therapeutisch
interessante Selbsterfahrung hinaus kommen und
auch eine eigene kiinstlerische Qualiic erlangen?
Zunichst ist ein Missverstindnis auszuriumen.
nif f“[llf;l :|'|!|il II{'I Iif.'l \(Tlllil tlk(‘i! Illll.l I,l'}'“,'l]'r"r-
fahrung des Darstellers bedeurer nariirlich nichr,
dass die Hausfrau auf der Biihne eine Hausfrau,
der Haustyrann einen Haustyrann oder der Blinde
cinen Blinden spiclen muss (auch wenn es von
Sophokles’ Teiresias bis Becketts Hamm viele at-
traktive Blinde in der Theaterliteratur gibt). Mir
Perstinlichkeir des Dirstellers sind natiirlich auch
seine Triume, seine Hoffnungen und Wiinsche,
scine Angste und Phanrasien gemeint, sein ande-
res, verborgenes Gesicht, die Rollen, die er friiher
cinmal ,gespicle’ har, als braves Kind, als schwarzes
Schal, als falscher Freund, als tibereifriger Liebha-
ber, und dic er endlich cinmal spiclen méchte.
Selbstverstiindlich ist die Beschiiftigung mit sol-
chen perstinlichen Erfahrungen cin heikler Vor-
ging, der viel Vertrauen innerhalb der Gruppe
und eine besondere Sensibilitic des Regisseurs
erfordert. Gleichzeitig ist es aber auch der sicherste
Weg, die Verhaltensklischees und emotionalen
Blockaden aufzubrechen, die einer lebendigen
Thearerarbeit im Wege stichen.

Es peniigr allerdings nichr, bei dieser Selbstdra-
matisicrung der Darsteller stehen zu bleiben, den
wachauspieler in jedermann zu entdecken”®, wie die
hicrzulande geliufige Formel heifir, die gewthn-
lich mit der Methode des Theatermachers George
Tabon verbunden wird und im Zuge der in den
letzten Jahren grassierenden Kultivierung des Au-
thentischen niche nur unter Theaterleuten von
sich reden gemachr hat. Ralph Hammerthaler
bemerke dazu treflend am Beispiel der (‘-‘dipus-
Inszenierung Christof MNels am Schauspiel Hanno-
vet, die den Protagonisten, nachdem er sich die
Augen ausgestochen har, in Begleitung von Blin-
den liber die Bithne rasten Lisst:

wNatiirlich ist es ein Unterschied, ok ein Schauspicler
oder ein Blinder einen Blinden spielr. Die Wahrneh-
mung verdndere sich und mic ihr die Spannung zwi-
schen Biibme wnd Zuschawerraum, Viellerehe siehe es
fiir Momente rawsichlich so aus, als sef die Realivdr in
die Kunst eingebrochen und erfordere weniger eine
qum‘t:—n als eine H.-:lfmrrg. Dt wilre cime Au_ml'f)-
rung sofore politisch. Offenbar gehdre aber mehr dazu,
und zwar das, was seir eh umf_fr die Kmﬁ des Thearers
ausmachr. Ganz banal: die richtigen Zeichen an der
richtigen Stelle.”*

Wie solehe ,richl:igcn Zeichen', das heisst filir mich:

kiinstliche Elemente und isthetische Konstruktio-

nen, die das privare und persiinliche Marerial des
Darstellers anreichern und in eine kilnstlerische

Form bringen, aussehen kiinnen, soll abschlieBend
fiir das Theater mit Blinden anhand von herausea-
genden Inszenierungen skizziere werden, die ich
bei den lerzten Festivals des spanischen Blinden-
theaters gesehen habe:

» Figurenentwicklung durch Improvisation

Die Blindentheiter in Spanien arbeiten gewdhnlich mit literarischen
Vorlagen, die den Bedingungen der Gruppe und dem Inszenierungs-
konzept des Regisseurs entsprechend bearbeitet werden. Das Entwik-
keln cigener Stiicke und Szenenfolge ist cher dic Ausnahme. Die skiz-
zierte Farderung nach einem blindenspezifischen Theater lisst sich aber
wic bei anderen nichtprofessionellen Theaterprojekten sicher nur auf
dem Weg der szenischen Improvisation mit vorzugsweise biographischem
Material gewinnen. Hier kiinnen sich perséinliche (Phantasie, Denken,
Gefiihle, Empﬁndung:n} und gestisd'i-mimisch: Besonderheiten der
Dlﬂtf“cf am tl'lﬁ[fl'l mit T.ﬂ.'.l'l.ischl.'l'l Vu[gtbtn il | Ei.I'IE‘ITI F!ﬂdukl;“"
Gestaltungsprozess verbinden. Ich selbst habe auf der Gruncl]:ge der
Erinnerungen an Erlebnisse, die meine Darsteller als Kinder und Ju-
gendliche mit dem Theater hatten, eine Szenenfolge ( Como 5i lo viera...
- Als wiirde ich es schen...” ) enowickelt. Die Eigcbnissc wurden dann
zu der Geschichte einer Gruppe blinder Theaterfans verkniipft, die cin
von der SchlieBung bedrohtes und nur noch von der Putzkolonne be-
treutes [heater entdecken und mit einem improvisierten Programm in
Beschlag nehmen. Einen interessanten Weg der Figurenentwicklung hat
auch dic Madrider Gruppe der ONCE .La Luciérnaga® unter Leitung
von Ignacio Calvache ausprobiert. Ausgangspunke des Projekis waren
dic drei bekanniesten Stiicke von Samuel Beckew: Warren anf Godlor,
Endspiel und Gliickliche Tage. Auf der Grundlage von sieben Paaren bzw.
Partnern, dic in diesen Stiicken vorkommen, u.a. Hamm-Clov, Nagg
und Mell, aber auch das Ehepaar Cooker, das in Glickliche Tage nur
ganz am Rande cine Rolle spiclt, und ciner Auswahl interessanter Situa-
tionen begannen die Gruppe einen mehrmonatigen Prozess der Impro-
visation. Jedes Darstellerpaar kannte nur die wichtigsten Charakrerei-
genschaften des literarischen Vorbilds und bekam Situationen vorpege-
ben, jedoch keinen Texr. Als Ergebnis dieser dramatischen Versuchsan-
ordnung entstanden 22 Szenen von hoher Dichte, in denen man un-
schwer den Alltag der Darsteller wiedererkennt, allerdings in einer durch
Beckerts Kunst der Redukrion gefilterten und stilisierren Form.

+ Erzéihitheater

Die lange Tradirion der Kunst des miindlichen Erzlihlens von den orien-
talischen Miirchenerzihlern, die heure noch auf den Mirkren Nordafri-
kas eine selbstverstiindliche Erscheinung sind, tiber die mireelalterlichen
Romanzensiinger, deren Texte und Spielweise Dario Fo zu scinem Misze-
rio buffo inspiriert haben, bis zu akutellen Versuchen mit sogenanntem
Erzihltheater (z.B. von E K. Waechter, Paul Binnerts oder Jouke Lamers)
stellt durch ihre Konzentration auf die Gestaltungsmiteel des Erzihlers
und den Verzicht auf einen groRen inszenatorischen Apparat eine kiinst-
lerische Fundgrube insbesondere fiir das Theater von schbehinderen
Kiinstlern dar.

Die dramaturgischen Moglichkeiten eines in die Thea g inte-
grierten Erzihlers und Kommentators ctwa nach dem vﬂm #l‘
Wilderschen Spielleiters werden in vielen Inszenierungen des spanischen
Blindentheaters genutzt und bieten gerade auch den in ihrer Bewegungs-

et i e S
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fihigkeir stark eingeschrinkeen peburtsblinden Darstellern eine Aufga-
be, die den bewussten Bruch mit der Bithnenillusion besonders sinnfil-
lig hervorhebt. In der eingangs erwihnren Bearbeitung des Lazarillo-
Romans erhielr der Erzihler nach dem Vorbild der Binkelsinger auch
grofie Schautafeln, mit denen er die Orts- und Schauplatzwechsel sowie
die zeitlichen Intervalle der Lebensstationen des Tirelhelden erliutern
konnte. Einen wichtigen Versuch, dic Tradition der spanischen Blinden-
romanzen fiir ein Theaterprogramm mit Musik zu nuezen, hat Javier
Tarraga 1998 mit der Granadiner Gruppe in dem Programm ,Flor nueva
de romances viejos” unternommen. Leider musste auch diese Produkti-
on gegen erhebliche Widerstinde eines Teils der Darsteller durchgeserm
werden und fand bei den blinden Zuschauern eine recht reservierte Aul-
nahme, weil hier hnlich wie bei der Bearbeitung des Lazarillo™ der
Blinde in seiner traditioncllen Rolle als “underdog’ vorgefiithre wird.

* Elemente chorischen Theaters

Als Elemente eines nichtrealistischen baw. anti-illusionistischen Thea-
ters sind auch das chorische Sprechen und die choreographierte Bewe-
gung Darstellungsmirtel, die fir die Arbeir mit blinden Darstellern be-
sonders geeignet sind — schlieflich sind sie es gewohnr, sich durch Be-
rithrung und anhand der Stimmen zu orientieren, Diabei sind die spani-
schen Gruppen weit davon entfernt, den Chor nur als statisches und
musikalisches Mirttel zu nutzen. In einer Inszenierung des Blawen faguar
von Jorge Diaz durch die Gruppe von Palma de Mallorca verzauberre
ein Chor der Darsteller allein mit Scimmen und Percussionsinstrumenten
die Biithne in eine lebende Urwaldkulisse. Und start umstindlich die
Bettlergarderoben des Mr. Peachum aufzubauen, nurzie die Madrider
Gruppe in ihrer lulminanten Version der Dresgraschenoper einfach eine
geschickr verkettete Gruppe von Darstellern als lebendige Kulisse.

Ob diese Beispicle schon dazu berechtigen, von einer spezifischen Dra-
marturgic und Bilthnensprache des Blindentheaters zu sprechen und da-
mit dic erwihne Forderung umsectzen, dic besonderen Ausdrucks-
qualititen der Blinden als Material einer eigenen Theateristhetik zu
nutzen, michte ich eher bezweifeln. Sicherlich zeigen sie aber, auf wel-
chem Weg die Einschrinkungen des blinden Darstellers am chesten
umgangen werden und seine Fihigkeiten am besten zur Gelung gelan-
gen kénnen,

oL Luciérnaga™ (Madrid), Beckett-Projebt
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Uberlegungen zu Theaterprojekten
im &ffentlichen Raum.

Die Frage nach den Maglichkeiten von Theater-
projekten im Sffentlichen Raum stelle ich mir
schon seit einigen Jahren. Da der Theaterraum an
der Fachhochschule Potsdam, ein mit Scheinwer-
fern bestiickter Seminarraum, bestenfalls zum
Proben zu brauchen ist und jede ernst zu nehmen-
de Priisentation verbieter, gehérre die , Eroberung®
kunstfremder Riume z2u meiner alltiglichen Praxis
von Anfang an. Die Reflexion dieser Praxis (z.B.
in einem Beitrag zum Fachforum fiir Theater-
pidagogik .An-Ab-Ein-Aus-Sichren® 1999 in
Berlin) und die Zusammenarbeit mir Hanne Seitz
miindere in die Konzeprion und Durchfithrung
eines pemeinsamen Seminars im Studienjahr 2000/
2001. Unser Ziel war dic Erarbeitung ciner site-
specific performance zur Bundesgartenschau, die
in dicsem Sommer in Powsdam staudfindet.

Im Zusammenhang mit dieser Veranstaltung stand
cinc umfangreiche theoretische Reflexion des The-
mas site-specific performance, die im niichsten
Jahrbuch der Hochschule fiir Bildende Kiinste
Hr;il.:m.chmlg‘ unter dem Titel .In konTexten.
Potsdamer Erprobungen zur Site-Specific Perfor-
mance” erscheinen wird.

Wenn die dort entwickelte Theoric in umfassender
Weise dem Phinomen der site-specific performance
auf den Grund gehr und sic als entscheidendes
Genre der Gegenwartskunst charakeerisiers?, so
werde ich im Folgenden cinen bedeutend kleine-
ren Geltungsbereich in den Blick nehmen. Im
Mirrelpunke meiner Betrachtungen stehen die
Bedingungen und Méglichkeiten (m)einer Praxis
im Feld der Theaterpiidagogik: Was geschiehr,
wenn Theaterprojekte den Theaterraum verlassen
und im éffentlichen Raum stautfinden?

Ortsbezogene Theaterproduktionen

MNun ist es ein Unrerschied, ob ich die (vielleicht
auch nur symbaolischen) , Bretrer, die die Welt
bedeuten”, an einem dffentdich zugiinglichen Ort
aufschlage — diesen also als ,Kulisse' nutze, oder ob
ich den wirklichen Raum eines éffentdichen Plat-
zes oder Gebiudes auch zum eigentlichen Spiel-
raum mache. Ich méichte mich im Folgenden nur
auf das lerzrere Vorgehen bezichen.

Ute Pinkert

Die enge Bezichung zum jeweiligen Ore ist das
Kriterium, das mich hier im engeren Sinne von
site-specific, d.h. .Ornsbezogenheit™ sprechen
lisst. Dicser Begriff arientiert sich an einer in den
80cr Jahren angewandren Bezeichnung fiir Werke
der bildenden, vor allem plastischen Kunst, deren
Entstehungsprozess und Gestalt entscheidend von
dem ,sozialen, historischen und urbanen, speziell
architekronischen Kontext™ des sie umgebenden
Raumes bestimme wurde. Sozusagen als Schliissel-
definition kann ein Ausspruch von Richard Serra
gelten, der fiir solcherart Arbeiten sage “ro move
the work is to destroy the work.™

Wie die Uberlegungen und Beispiele von z.B.
Alison Oddey, Nick Kaye und Ulrike Hentschel®
zeigen, ist im Zuge der Verwischung der Garmungs-
grenzen der Begriff der Ortsbezogenheit auch auf
Theaterprisentationen anwendbar. Und das werde
ich im Folgenden tun.

LJAusritte in eine unwirtliche
Wirklichkeit” (Ruping)

Ich méchre beginnen mirt einem Gedanken von
Bernd Ruping, der im letzten KORRESPONDENZEN-
Heft fragr: . Was also geschichr, wenn der Theater-
pidagoge ausriicke und den ,Dritten Ort’ als die
 Trurzburg der Astherischen Funkrion' verlasst
und ausreitet in die Niederungen unwirtlicher
Wirklichkeit?™* Der entscheidende Vorgang ist
nach Ruping dabei die ,operarive Nachschtipfung
eines Dritten Ortes in den Praxisfeldern der Le-
bensvollziige der Menschen."” Das heiflr, der All-
tagsort wird quasi ,erobert”, indem der in ihm
herrschende semiotische Code cines bestimmuen
funktionellen Gebrauchs aufgehoben wird und
stattdessen ,die Asthetische Funktion in die Spiel-
riume des Alltags™ einziche. Ruping sprichr in
diesem Zusammenhang an anderer Stelle auch von
der Notwendigkeir der Herstellung cines Jkom-
munikativen Vakuums™ , d.h. eines Raumes, in
dem die konventionellen Verhaltensregeln und
Kommunikatonsformen des Allrags erst einmal
ausgeschalter werden — um sie im folgenden mic
neuen, im Spiel zu entwickelnden und an der
Asthetik des Theaters orientierten Regeln zu besct-
zen.

Dieser Argumentation folgend scheint die Erobe-
rung eines Nicht-Bithnen-, eines éffentlichen Rau-
mes keinerlei Mchrwert zu bicten; im Gegenteil,
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Ein Dorfbewolner
zwischen den . Stei-
mernen Giénten™ —
Steimerne Crisee”,
Purek 1997, Foto:
Sioffer Gﬂ'ﬁug

das ,Ausrdiumen’ cincs
funkrionalen Allags-
raumes in einen leeren
Raum™ (Brook) st Mehe-
arbeir. Und es stellt sich
die Frage: Warum dann
eigentlich nichr gleich
im Bithnenraum blei-
ben, der a priori leer ist,
o Trurzburg der Astheti-

schen Funkmon™

Dass dennoch der . Aus-
ritt in dic Niederungen
unwirtlicher Wirklich-
keit® immer wicder un-
ternommen wird, wenn
er nichr der Nor ge-
horche, kann nur in der
jeweils spezifischen Qua-
liciic der Allagsriiume
sclbst begriinder sein:
Nur dic Bithne ist, wenn
iiberhaupe, ein .Noch-Niche-Or*'?, fiir die Ver-
Wandlung gemacht. Offentliche Riume hingegen,
im Alltag von Menschen gebrauchr, ragen die Spu-
ren dieses Gebrauchs in sich ~ sichtbar, eingeschrie
ben durch . die Kunst des Handelns® (Certeau) und
unsichtbar als Zuschreibung durch die Benurzer.
Sicher kann man diese Einschreibungen ignorie-
ren, nrgicuchh:n. :hh.‘ingcn. iibertdnen...

Doch genau davon spreche ich hier niche. Mir
gehe es um die besondere Dimension, die sich
einer Theaterproduktion erschliefit, wenn sie sich
der Unwirtichkeir', den Spuren cines zum Spicl-
ort definierten 6ffentlichen Raumes aussetzt, Im
Sinne ciner ortsbezogenen Thearerprodukrion
pliidiere ich fir die bewusste Auseinandersetzung,
den Umgang mir den jeweils eigenen ,Geschich-
ten’, die diese Riume mitbringen.

Offentliche Réume als
anthropologische Orte

Bevor ich auf das grundlegende Prinzip dicscr
Auseiandersetzung eingehe, will ich kurz versu-
chen, die Qualicit ¢ines 6ffentlichen Raumes ni-
her zu bestimmen. Was ist gemeint mit Spuren’
oder Geschichien'® Was sind die ,sozialen, histo-
rischen und urbanen, spezicll architektonischen
Kontexte” (Hentschel), die diesem Raum eine
spezifische Bedeurung verleihen? Es gehr also um
diese Ritume an sich, wobei die Frage nach deren
Bedeutung nur aus der menschlichen Bezichung
zu ihnen heraus zu beantworten ist,
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Wic der franzdsische Anthropologe Marc Augé
r.l_“\lt:!.“.h'"[ hat, weisen menschliche Lebensriume
cine doppelte Strukrur auf: zum einen sind sie von
Menschen entsprechend ihren sozialen Bediirfnis-
scn !;l'.'iﬂ, |I.il1{'||[' LI.:IIIJ\I:'H' Hi”l\l' |||dil!l||l'li Yioin
Riaumen, beschreibbar 2.B. mir Karegorien der
Architekrur, zum anderen kann dieser Raumer-
zeugung immer auch eine symbaolische Ebene
zugeschricben werden. Denn .sobald Individuen
fll'&ﬁl'"‘”1l,'|]kiHllllli'l'l. hril]f_y'll '\il' \I:hf'i.i!‘"\. !LI'!\{I[
und erzeugen Oree.”"" Das heifst, man kann von
ciner Entsprechung ausgehen zwischen der Sozial-
struktur einer Gesellschaftt, thren pullr:uh-:n. reli-
gidsen und sozialen Vorsrellungen und der riumli-
chen Strukturierung des Territoriums durch diese
Gesellschafr. . Der Grundriss des Hauses, die Re-
sidenzregeln, dic Zonen des Dorfes, dic Altire, dic
dffentlichen Plitze, die Aufteilung des Territori-
ums entsprechen jeweils einer Gesamtheir von
f\-li‘.-g[ichk;-iwn. Vorschrifren und Verboten, deren
Inhalt sowohl riumlich wie sozial konnotiert ise.”':
Ein anthropologischer Ort stifict Identirit, indem
er dem Individuum einen bestimmeen siumlichen
wie sozialen Plarz zuweist bzw. den Einzelnen
durch bestimmte Bezichungsrelationen verortet
Orte, auf die diese strukrurellen Merkmale zucref-
fen, lassen sich in afrikanischen Dirfern finden
f],wn',.l;l '\\.'il' H"l {Ei'l'l “;f-‘tlill:'ll LNSerer {;['Fl'lli'.';lr', -“J.!
der Makrochene einer ganzen Stadtlandschaft wie
auch auf der Mikrochene cines Gebiudegrund
FiSses,

Sowohl-Als-Auch statt Entweder-
Oder

Unter diesem Blickwinkel wire die symbaolische
Ebene der Allagsfunktion eines 6ffentlichen Rau-
mes nicht mehr als erwas Stérendes’ zu sehen, das
es zu Joschen® gilr, sondern als ein Fundus an
Zeichen fir soziale und historische Verhalienswei-
sen und Verhilrnisse.

So erscheint es plausibel, wenn ortsbezogene Thea-
erpraduktionen sich mit beiden Bedeurungsebe-
nen auseinander serzen: der dsthedschen Um-Funk-
rionicrung des Raumes, die, wie Bernd Ruping
darstellt, Voraussetzung fiir ein darstellendes Spiel
ist"* und der Erforschung der Allragsfunkrion, der
eigenen Qualivir des jeweiligen Raumes. Das Ver-
hiilenis beider Ebenen in der Zuschreibung durch
die Spielenden, wie die Zuschauenden wiire m.E.
als .Sowohl-als-Auch’ zu beschreiben, vergleichbar
dem Verhilenis von Spieler und Figur. Auch hier
gehe s um (mindestens) awei Bedeurungsebenen,
die in stindiger, oszillierender Bewegung ineinan-
der spielen.
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Die Art und Weise, so mit cinem Raum als Spicl-
raum umzugehen, wiire vielleicht am treffendsten
als Vorgang des , Uberschreibens' zu kennzeichnen:
Eroffnend eine Vielzahl von hiiig]icllkcitcn des
Verhiltnisses, in der beide yAprachen’ mit-, vor-
oder gegeneinander sichtbar gemacht werden.

Um diesen Vorgang anschaulich zu machen, will
ich im Folgenden anhand zweier Theaterproduk-
tionen an der Fachhochschule Potsdam darstellen,
wic wir in spezifischer Weise mit den Spuren, den
Erzihlungen eines iiffentlichen Raumes umgegan-
gen sind.

~Warten auf ..." im Foyer der
Fachhochschule Potsdam

Das Projekt entstand im Wintersemester 2001/
2001 in der Zusammenarbeit der Fachhochschule
mit dem Jugendklub des Hans Oto Theaters
Potsdam. Der thematische Schwerpunke, um den
die Improvisationen kreisten, war das Thema ,War-
ten’, das uns angesichts der nahen Jahrrausend-
wende beschiiftigre. Meine Neugier richrete sich
dabei zum einen auf den Vorgang des Wartens an
sich, weshalb von vornherein feststand, dass die
Zuschaver — als strukturell (auf ein Ereignis) War-
tende — einbezogen werden miissen; zum anderen

interessicree mich, was in den jungen Leuten ange-
sichts dieses (uns damals bedeursam scheinenden)
Datumswechscls vorging. . Dic Metapher Godot
wurde individuell aufgelést: Jede, jeder von uns
wurde herausgefordert, dariiber nachzudenken,
was wir uns eigentlich wiinschen: Worauf warten
wir? Wovon triumen wir?™" Eng an der Persiin-
lichkeir der Spicler/innen entwickelien sich im
Laufe der Arbeit Figuren heraus, die zwei verschie-
dene Existenzformen besalien: cine des Alltags mic
entsprechenden ﬁn;:;:.lrn und daraus resultieren-
den Strategien: der Eielkeir, des Zwanghalften, der
Arroganz usw. Die andere Existenz der Figuren
war dicjenige des Traumes: hier offenbarte jede
ithren Wunsch, ihre innerste Sehnsuchr = nach
Liebe beispielsweise, nach Anerkennung und Be-
freiung,

Wie wurden diese Figuren nun im Raum insze-
niert? Wie haben wir diesen tiberschricben?

Nach langem Suchen entschieden wir uns fiir
cinen Spielort im Gebiude der Fachhochschule:
Vor kurzer Zeit erst hate das Ministerium fir
Forschung Wissenschaft und Kultur das zu DDR
Zeiten gebaute Gebiiude verlassen, so dass dem
Fachbereich Sozialwesen eine weitere Erage zur
Verfilgung stand. Das Fnyer dieser ,neuen’ Erage,
erreichbar durch eine von oben kommende Treppe
und zwei Giinge, war wie geschaffen fir unsere

So arbeiten wir = und das denken wir uns dabei

Absichr. Wir erklirten das Foyer zum Warteraum
eines Amites. Dabei war das Foyer auch ein Warte-
raum: frither fiir Besucher des Ministeriums, heute
fiir Studierende, die die umliegenden Biiros der
Professoren frequentierten. Unsere Uberschreibun-
gen waren entsprechend diffizil: Wir stellten Stiih-
le vor dic Fensterfront und schlossen die Glastiiren
zu den abgehenden Gingen — enthoben das Foyer
damir sciner Hauptfunktion, Durchgangsort zu
sein. (Mir sparsamer Lichtregie wurde digser Srau’
des Energicflusses noch unrerstiitze, um eine kon-
zentrierte Aufmerksamkeit zu befordern.) Die
Zuschauer seezten wir auf und vor die Treppe (auf
dic gleichen Stiihle wie dic Spicler/innen), so dass
sie einerceite Teil des Warteraumes waren, anderer-
scits cinen Blick in thn wic in cine Arcna hatten,
Die in diesem einsehbaren Bereich vom Foyer
abgehenden Tiiren waren Tiiren zu zwei Toiletten,
einer Teekiiche und einem Abstellraum. Wir be-
spiclren die Toiletren in der Inszenierung als Toi-
letten, iiberschrieben nur die Funktion der ande-
ren beiden Riume durch entsprechende Beschilde-
rung. Die an den Winden hingenden Aushiinge
wurden teilweise bewusst genurer, teilweise erginzr
durch Miteilungen und Hinweise unseres’ Am-
tes. Auf diese Weise wurde das Foyer zum Spielorr,
zu cinem Raum, wie ihn die meisten Zuschauen-
den kannten, aber auch wieder niche kannren.
Seine Existenz dauerte so lange wie dic Vorstel-
lung.

Der Spiclraum der Alltagsebene unserer Inszenic-
rung bewegte sich also sehr nahe am Funktions-
raum unseres Alltags in der Fachhochschule. Die
Figuren zeigren sich darin als (schrige, weil mir
Hilfe von bestimmten Spielregeln leichr iiberspirz-
te) Alltagsmenschen, die sich in Erliden des War-
tens als solche zeigten. Und indem wir den Auf-
trite der ersten Figur sehr lange hinauszéigerten,
wurde den Zuschauvern tiber die unmittelbare
Erfahrung bewusst gemachr, wie sie sclbst hier

und jetzt in den Prozess des Wartens einbezogen
sind.

Damit die andere Seite der Figuren ins Spiel kom-
men kﬂnl’ltf‘ ﬂi.hl.'t!l'l wi.r 'dcl'l spithbhufm e.intm
bestimmten Punk, an dem die Figuren und mit
ihnen der Raum buchstiblich in eine Traumebene
kippre: Die Figuren verloren ihre Angst und be-
gannen, ihre Triume und Wiinsche auszuagieren —
in inszenierter (Fokus setzender), aber simultaner
Weise, Da jede Figur dabei entsprechend ihres
Traumes ihre Umgebung anders definierte und
inszenicrte, also thren eigenen Spiclraum schuf,
wurde der Raum damir gleich mehrfach iiber-
schrieben: als MNatur, als Bithne, als Tanzsaal, als
innerer Raum, als Versammlungsraum ... Dabei
war diese Uberschreibung nie ein-deurtig: Wenn

Uberschreiben
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Verschuinden —
wStemmerne Gilite”,
Paarek 1997, Foro:
Seoffer Gerling

Sternerne Ginie”,
Parek 1997, Foto:
Stoffer Geiling

z.B. cin Spicler anfing. auf der blauen Auslegware
sorghiltig kleine Erdhiufchen anzu

egen, in die er
Apfelkerne pflanete, dann assoziierte er dabei ei-
nen weiten Maturraum: direkr nebem ithm aber
agierte eine Spiclerin in #hrer Welt der Dichrung,
indem sic unterm aufgespannten roten Regen-
schirm Worte erfand, sie auf gelbe Klebezettel
kritzelte und damir dic realen Dinge des Raumes
beklebie, diese im ganz wortlichen Sinne iiber-
schreibend ...

Fiir die Zuschauenden osszillierte der Raum an
dicser Stelle zwischen seiner Bedeurung als bekann-
ter Funktionsraum Foyer, als Spielraum . Amt”
und als ver-riickt wirkender Raum verschiedener
Triume der Figuren. Es war meine Absiche, durch
diese Uf"rgrr.:-rnl"fmrrg bei ihnen eine Wahmehmungs
weise zu provozieren, die anders als die konzen-
trierte Aufmerksamkeir fiir die vorhergehende
Szene, selbst ,ins Flirren® — ins Triumen (2)
kommr.

Am Ende der Inszenierung wurde der Raum wie
der in den Spielraum .Amt® zuriick gekippr, und
wie withrend der Aubwachphase nach einem Traum,

blicben dic Spuren der vorhergehenden Uber-
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schreibungen noch prisenr, im niichrernen Lich
thre Bedeutung wiederum — allerdings dank der
Erinnerung an eben Geschehenes nichr ganz -

verindernd.

Situations-spezifisch und/oder orts-
spezifisch

Unser Spiel mir den auf den konkreten Orr bezo-
HC[1L'T1 Illf'k1L'|.|||.|||:_:"!K|]"I |:|r('iE'||||'|.1_'\.l'll. WA .:rl Ilil.'\l,'T
Produkrion ein Spiel mir irritierender Differens
ll_['l[,[ Kl]llll.i'l' " I:'il'l 1|.'|'!!|1!I|.i'\|. |1l"1 lﬁ.|iH I\ .l[I\E’I ||\,i|'|'
valler Unterhalrung fiir das lokale Publikum. Be-
!l1:£||_'” :1|.|." WUnNscren ‘ .]'I!‘L:J”]_" I[l.i' I.|I.'||| ||'H.'I\.i”|l|4'|!p
dffentlichen Raum des Fovers der Fachhochschule
kinnte man entspre hend dem Vors ||].11|_: VIO
Ulrike Hentschel von Situarions-Spezifik" spre-
chen: Der Raum ﬁpir]tr fiir uns eine Rolle vor
allem als Rahmenbedingung fiir bestimmee Sirua-
fronen |]|Hi .Illl |'|||'1P|I.'I. Eil'[ld[' "\-I('liluil||.'::""l\l'i.“['ll.
Wir nahmen diese einer bestimmuen dufleren ar-
chitektonischen Raumgestaloung .rull,:'i:q'lriz;{'n
sozalen Verhilmisse (vgl. Augé) zum Spiclanlass:
verstirkren sie im ersten Teil und kontrastierten

b [ = IIT] ﬂ\\'l.'i.l.[..':l., \\:fiﬂ,'” '.li,'r |'||1‘L'a':l «'.'['H.I.l'll'l[f.'l] _'5|_|_|__'|
gangsfrage diecer Produkrion, der Beschifrigung
”]il dc[l ’]:Iij.tlf-l'lt'!! I.J]IL|. H‘K.‘l]'ll"'l.llf.'l'l Ll‘.’l I\i'liL't‘.'ll'l
innen angesichts der Jahrrausendwende, war damit
LINSET Ikl‘.’rll:ll“lif\l LU i{.ﬂ.”[l (AR N L ..||.||.+| .].h{'l'l:'l.i
und Gegenstand der Arbeit. Ein Gegenstand aller-
dingf,. der uns vor allem in seiner }"a_-irh:-nh.ﬂ'lig-
keir, als  Typ® interessicrre. (Aus diesem Grunde
wire die Produktion auch in einen anderen, ihn-
lich strukrurierten 6ffentichen Raum transpor-
tierbar gewesen.)

Genau hier lag der entscheidende Unterschied zu
ciner Herangehensweise an einen Gffentlichen
Rﬂlll'l! -|.J"| .HIJiI'.'II.I‘II. 'h\'.“.' jlll i]'lll il'l ['i.l'li.'l ][Iﬁf_ﬂ.'”l‘."
rung drei Jahre zuvor prakeiziert hatte: | Steinerne
Giiste™ bezog sich auf den konkreten, einmaligen
Ort des SL‘h]ussFmrks von Parerz. Eine Ubertra
gung der Produkrion auf cinen anderen Orr wiire
nicht n'n_'lglirh gewesen, denn anders als bei |, War-
ten auf...” war dicse quasi in vertikaler Richtung
mit ihrem Raum verbunden, war sie verwurzelt in
[Il_'&-hl'ﬂ ‘aFH—."i"i‘uﬂ, Jl{'l (.‘;‘."\i ’l.“. |'|‘1.'.

Ein solches Vorgehen, orts-spezifisch (i.¢.5.) ni-
hert sich in seinen Verfahren stark an jene der
bildenden Kunst' an, so meine Erfahrung,

LSteinerne Gh;tg" in _PuLeiz

Im Winter 1997 wurde Schloss Paretz, evwa 18 km
von Porsdam entfernt, der Fachhochschule, an der
ich gerade cin halbes Jahr beschiifugt war, zur
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Nlltn’llll::‘ |.||H'rrl.|5,'[‘ll Ij.i‘u .H.I hl[l\‘-, 'I:lllll_fl't'"':ll Won
einem wundervollen Park, harte eine wechselvolle
Geschichte hinter sich, deren wic hlig\u' Stationen
der Umbau und die Nurzung als Sommersitz durch
Wilhelm IV, und Konigin Luise sowie der Familie
war, cin Dornréschenschlaf im 19, Jahrhunderr,
die Pliinderu ng durch die russische Armee 1945
sowie der abermalige Umbau und die Nutzung als
Biirogebiude wihrend der DDR-Zeir. Entschei-
dend war fiir mich, dass dic Bevisllkerung des Or-
tes der Fachhochschule als neuem (juristischen)
_,l{t'\i'(l"l " ‘li']'ll 'lkl'[”i'l‘ h g‘:}_:l']]lllﬂ'['ltiillii. l,iii'lﬁ (]
aber andererseits hohe Erwartungen gab: Vor al-
1l'll'| Pi!l‘ﬁ; [ =] l{.l] l['i L lli'l'l ?.Ill[ht aurm l!;llk. I.il'[
wihrend der DDR-Zeit der Dorfbevilkerung
verwehrt war. Mein Ansarz war, mit einer iischeri
schen Akrion die Aufimerksamberr der Fachhoch-
schule fiir die Spezifik des Orres Parerz zu demon-
strieren und die Berlihrungsingste zwischen der
Bevitlkerung und den Verrretern der Fachhoch-
schule abzubauen, indem wir die Geschichte fhres
Ortes - wie sie (den Alteren zumindest) bekannt
WHLT |||.J1 MNRRTE u‘“fi‘-‘.' 1!.Il_'|!|t.'lf::?iir|1.l:r'|..

Das Ergebnis unserer Recherchen (in der Literatur

uml Iil:i (‘ll.l,lgl_‘r'l..ftt!'l{:['l'l:l I|I'|li I._il_'l' |’rni:u:n ?\'.'(‘il‘f

Blockseminare!” sah so aus (siche rechrs):

Atmosphdren erleben und erlebbar
machen

Wie oben bereits angedeutet, war in dieser Insze-
nicrung der éffentiche Raum des Parks wemiger in
seiner Zeichenhaftigkeir — als Zusammenhang van
h{'\ilil'l'l.Tlll['l! 1In_|'|'il4.'ktnr'|i\n El.‘.'l'l i ;l'KI'tll’.‘lltll‘i[l’ll l.||'|||
ihnen entsprechenden Situationen und Verhaltens-
von Interesse. Wenn wir auch Geschichre(n)
erzilhlt haben, so war uns doch mindestens genau
so wicheig, ein Eresgnrs zu produzieren.'
Wichtigstes Element dabei war die Atmosphiire des
Parkes, in die wir wiihrend mehrerer Begegnungen
mir diesem Ore bewusse eingetaucht’ waren.

Mach Gernot Bishme ist Atmosphiire Lerwas, was
die Dinge ausstrahlen kiinnen, und was wir als
Mensch spiiren, von dem wir ergniffen werden
kiinnen.”" Diesem .Spiiren® (als (i:—g:np&f:u.m
Nerstehen”) war denn auch die Arbeit vor allem

wrisen

und das denken wir uns dabei
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Die Zuschauer standen an einer Stelle am Rande des Parks, von der
aus sic den Park gur einschen konnten. Es war nichts zu sehen, aufier
der sonneniiberflureten Landschaft. Auf einen Ton hin kamen un-

endlich langsam weiigraue Gestalten hinter den Biumen hervorund |

bewegten sich wie durch eine unsichtbare halbkreisfarmige Linie ver-
bunden auf die Zuschauer zu, Es wirkte, als wilrde sich in Gestale
dieser Figuren eine andere Welt (Zeit) langsam fiber die gegenwirtige
schieben. Schisn und bedrohlich zugleich. Die Figuren trugen weifle

Podeste, stellten diese schlieBlich simultan ab und stiegen darauf, um

sofort in einer Pose zu erstarren. Nun wirkee der Park wie ein feudaler |

Schlossgarten (der er ja war), gestalter mir schénen’ Statuen, Beim
zweiten Hinsehen jedoch relativierte sich das einheitliche Bild und
drei Gruppen, drei historischen Zeitriumen angehiérend, wurden er-
kennbar: Eine Gruppe mit feudaler Kleidung — wer wollee, konnte
darin Kénigin Luise und ihre Familie erkennen; cine Gruppe mit
Biedermeierflair = Bavernmidchen in devorer und frecher Beziehun

zu einem Herrn, vielleicht Theodor Fontane; und schlicBlich eine
Gruppe, in der ein russischer Soldat und drei Frauen in Beziehung
standen, Geschichten von Fluche und (gegenscitiger) Angst evozierend.
Die Zuschauer wurden nun von einem musikalischen Fiihrer zu den
einzelnen Gruppen gefithre. Auf ein bestimmues Thema, das auf die
jeweilige historische Epoche anspielte, .erwachre’ die jeweilige Grup-
pe und begann eine in ithrer Dezentheit bezichungsreiche Bewegungs-
folge wieder und wieder zu wiederholen. (Dieser Choreografie waren
umfangreiche Recherchen und Figurenarbeit vorangegangen. Die Her-
ausforderung fiir die Spieler/innen bestand dabei darin, das umfang-
reiche Marerial in cine drei bis vier Gesten umfassende Bewegungs-
tolge zu verdichten.} Nachdem alle Gruppen ,passiert” worden und

die Zuschauer wicder am Ausgangspunkr angekommen waren, stie- |

gen die Gestalten, geleiter von der Musik, wieder von den Podesten
und verschwanden, wie durch die unsichtbare h:l]hkrﬂ:isﬁirmigr Li-
nie verbunden, langsam im Scharten der Biume. Nach erwa zwanzig
Minuten war alles wieder wie zuvor, nur die weifen Podeste blicben
als Spuren zuriick.

verpflichter. Es ging um das Zusammenspiel der
Farben des spitsommerlichen Parkes und der Fi-
guren, der Formen von Landschaft und ,5tatuen’,
es ging um das Zusammenspiel der Musik mitc den
Geriuschen der Landschaft, z.B. durch ein Auste-
sten der Grenzen von Wind-Gerdusch und instru-
I'I'I‘.'"tal :rwugt:m TUH.-

Fiir eine theaterpidagogische Analyse solcherart
orts-spezifischer Produktionen, die ich hier nur
andeuten kann, Johnr sich m.E., den Untersuchun-
gen des Atmosphiirenbegriffs z.B. durch Haus-
miiller weiter nachzugehen: Entsprechend der
ctymologischen Bedeutung des Wortes, kann man
Armosphiire auch als .Dunstkreis” cines Objekres
bereichnen. Dieser ist dem Menschen nur wahr-
nchmbar, wenn er mit dem entsprechenden Ob-
jeke den Raum teilt. Atmosphiire hat immer erwas
mit Nihe und Teilhabe 2u tun, mit der Jkonkre-
ten Erfabrung einer Umgebung hier und jerzr.™

———ﬁl
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T

Auf @sthetische Weise mit dieser Erfahrung umzu-
gehen, heiftr, sie bewusst (und so intensiv wie
miiglich) wahrzunchmen sind sic zum Gegenstand
der Betrachtung zu machen. Die diesemn Vorgehen
innewohnende Dialektik von Nihe und Ferne
erinnert an cine berithme gewordene Definition
Walter Benjamins: Die .Aura von natiirlichen
Gegenstiinden (...) definieren wir als einmalige
Erscheinung einer PFerne, so nah sie sein mag. An
cinem Sommernachmittag ruhend cinem Gebirgs-
zug am Horizont oder einem Zweig folgen, der
seinen Schatren auf den Ruhenden wirft — das
heifft die Aura dieser Berge, dieses Zweiges at-
men," !

Wenn man Benjamin folgt, so ging es bei dem
geschilderten orts-spezifischen Projekt .Steinerne
Giste”™ um die ephemere Ermoglichung der Wahr-
nehmung der Aura einer Landschaft. Wie oben
dargestellt, entsprach dies meiner Absicht gegen-
iiber der Beviilktrung des Orres. Durch die zeit-
weise Transformation des Parks, so meine Hoff-
nung, war ¢s ihnen méglich, \ihre' Landschaft
wieder (und neu) anzunchmen.

Das hieB fiir uns, dass unsere Arbeitsprinzipicn
cher als Zuhéren denn als Erzihlen, eher als Ein-
treten denn Aufireten zu kennzeichnen wiren. 2
Mit Unterstiiczung Ulrike Hentschels, die die auf
diese Weise wirksam werdende kiinstlerische Stra-
tegie der Schaffung von Orten und Zeitriumen,
in denen die Wahrnehmung zur Rube kommen
kann (und damit die Aura der uns umgebenden
Dinge — U.P) als .cinc wichtige Bedingung zisthe-
tischer Bildung” bezeichner®™, plidiere ich dafiir,
einer solchen Arbeitsweise auch in unserem Feld
praktische und theorctische Aufmerksamkeit zu
schenken.

Wenn es eine ,Natursprache” gibr, dann ,gibr es
kein Geschehen oder Ding, weder in der belebten
noch in der unbelebten Natur, das nicht in gewis-
ser Weisc an der Sprache teilhiitee*® Dicse Auffas-
sung Benjamins ist verbliiffend akruell.** Die Kon-
sequenz fiir unser Praxis, wenn sic denn dic . Trucz-
burg der dsthetischen Funktion” (Ruping) verlasst
und hinausziehr in die ,unwirtlichen” Riume
sozialen Lebens, dass sie dic Sprache® dieser Orie
auch wahmimmt und mic ibr in Dialog tritt. In
diesem Sinne heifit , Uberschreiben” immer auch
erst hiren und lesen, heiBt ,miteinander’ und ,Zu-
Wort-Kommen-Lassen'.
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Der Kélner Kollege E. E macht mit Abschicbe-
hiiftlingen/Untersuchungsgefangenen oder wie
immer die erikettierende Funktionshenennung
von Menschen lautet, im Knast Theater. Ein wich-
tiges/richriges theaterpidagogisches Unterfangen.
Nun aber ist der Status sciner Mitspicler nicht
durch Pidagogik/Theater/Kunst bestimmt, son-
dern durch die Macht-Bedingungen der Anstalt/
der Politik — und es kann vorkommen, dass bei
einer Auffithrung nicht mehr alle Spieler beisam-
men sind. Was tun? Was nun? Nichr aufrreten?
Neue Spieler suchen? Terminverschicbung!? Stiick
umschreiben!? Regisseur spricht/liest den Text des/
der Abwesenden? Dias sind primiir p'adagugis:hc,
gruppend}mamimhe und/ader Protest-Maflnah-
men — auch solche der Verirgerung, Was wiire cine
avancierte dsthetische Lisung? Natirlich haben
dic cben genannten Varianten ihren dsthetischen
Reiz, z.B. wenn der Regisseur/Spielleiter Passagen
liest, wenn ein Text umgeschricben wird, wenn
jemand cinspringt als Spieler, und sollten auch aus
Wahrnehmungs- und Sensibilisierungsgriinden
ernstgenommen werden.

Also: Was wilre eine pesondere dutherische Lisung
soleh eines Prablems innerball der theaterpidagogi-
schen Arbeit? Eine Lisung, die zugleich pidagogisch
bedentsam bliche? Es folgen Antwortversuche:

Besondere asthetische Losungen

Als eine Antwort/Anleihe, ein Versuch mir dem
franzosischen Philosophen Gilles Deleuze. Er sagt:
wDer Theatermann ist kein Autor, Schauspicler
oder Regisseur mehr. Er ist ein Operateur. Unter
Operationen muss man die Bewegung der Sub-
traktion, die Amputation versiehen...” (Gilles
Deleuze, Ein Manifest weniger. In: Karlheinz Bark
wa. (Hg.), Aisthesis. Wahrnehmung heute oder
Perspektiven einer anderen Astheuk. Leipzg 1990,
5. 379-405, S. 380). Theaterpidagogisch gespro-
chen: Der Spiclleiter nimmt ganz bewusst in Kauf,
dass einige Spieler nicht dabei sind. Er ist zwar
nicht der Urheber der Amputation/Subtrakiion,
aber er greift sie auf und Lisst so — verkiirzr, aber
auf sie aufmerksam machend — spiclen, d.h. dass
Dialoge ins Leere gehen, weil der Partner fehlr,
dass Szenen briichig sind, dass etwas fehle, dass
Protest sich cinstellt bei Spiclern wic Zuschauern -
und das alles, weil der Spielleirer und die Spielen-

Gerd Koch

den es :ﬂ-:chl.’irrcn. Ein operarives {fl-duppcld:utig!}
Spiel der Amputation und Subtraktion, der Ver-
minderung um der Vermehrung (von l".rf-.lhrung}
willen! Deleuze schligt z.B. vor, in sogenannten
klassischen Stiicken eines Shakespeares erwa die
Machtpassagen aus dem Text zu eleminieren und
ein Stiick dann mit einem Macht-Vakuum zu
spiclen: Was kommr heraus an Neuem? Oder
Benno Besson ging einmal mit Brechts ,Gutem
Menschen von Sezuan™ so um, dass er die grofien,
patherischen Phasen/Phrasen beiseite sprechen
lieB, sie akustisch unverstindlich machre — die
zarten, auf liebende Alltagspartnerschaft und auf
Unmittelbarkeit gerichteten Partien aber wurden
ihrer existentiellen Bedeurung gemaf prizis und
deutlich ausgespiclt. Solches Elemenicren/Ampu-
tieren/Subtrahieren lisst nach Deleuze und nach
Erfahrungen des Betrachrters solcher so reduzierten
Stiicke etwas Neues schen: erwas Unerwartetes
(entstehr und wuchert) ... wie im Falle ciner Prothe-
se: die Amputation (der Rolle, Anm. gk) Romeos
und die gigantische Enl:wicklung Mercuzios... Das
15t cin Theater von chirurgischer Priizision. (Der
Spielleiter, Anm. pk)... will..., wenn er... ein ur-
spn'.ingl.il:h:s Stiick benutar, daraus keine modi-
sche Parodie machen und auch nichr der Literamur
Literatur hinzufiigen. Er will im Gegenteil die
Literarur subtrahieren, 2z.B. den Text subtrahicren,
cinen Teil des Textes, und schen, was passiert,
Damir die Warte aufhiren, einen ,Texe' zu bil-
den...” (Deleuze 1990, 5, 380), der im Wort -
und iibertragenen Sinn etwas Bestimmites vor-
schreib.

In dem oben angefithrien Kélner Beispiel ist nun
die Liicke/Amputation im Spiel ein Hinweis aul
Machr, dic jewzt ex negative (doppelsinnig) ins Spicl
kommue: Als operativer l"ingriﬂ' und (destruiert) als
Luck‘! Uﬂd dﬂﬁ ﬂ"ﬂ I‘m:lrl gﬁch:hcﬂ aus l'.'il'lcf
neuen Astherik, aus einer Astherik der Anti-Gewalt
und der Minoritit als positivem Ziel heraus, Wenn
der Spielleiter es  vorzicht, die Machtelemente zu
amputieren, dndert er nicht allein den theatralen
Staft, sondern auch die Form des Thearers, das
aufhorr, Reprisentation’ zu sein...” (Deleuze 1990,
8. 382). Indem dem Text/der Sprache Gewalt'
angetan wird und auch die Spieler-Dynamik niche
ungeschoren bleibt, bekommt das Theater als
Form, als Zeige-Dynamik, als Augenblicklichkeir
mehr Kraft. ... gleichzeirig (hort) der Schauspieler

- —M-
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auf..., St‘hnmpiclcr zu sein. Er gewiihrt einem Stoff

und einer anderen Theaterform freien Lauf, die
ohne die Subtraktion nicht moglich gewesen wiire®
(ebd., 5. 383). Es wiirde dann von der Re-Prisen-
tation mehr zur Prisentation und zum Eigenrecht
des Hier und Jerze auf gcr;d-:: dieser Bithne mit
diesen Spiclern und ihrem Stoff gehen.
Wﬂhlg\:mcrkt: [as ist niche mic Authenrtizicic zu
verwechseln!

Denn: Diese Subtrakion (etwa . der starren Macht-
elemente”, so Deleuze) setzt eine neue Potenuiali-
tit des Thearers frei..., eine nicht-reprisentative
Kraft, dic immer im Ungleichgewiche sein wird*
(ebd., 5. 383}, Depotenzierung auf der einen Sei-
te, anwachsen von Potenzen auf der anderen! Die
Struktur von Sprache (als Gewalt) wird gestiirt,
gestrichen, auch der normierte und Norm serzen-
de Zeitfaktor des Ablaufs wird destruiert. Der
wicitindex der Mache*, wie Deleuze sagr, wird
gestiirt. Es geht gegen den  majoritiiren Gebrauch”®,
gegen L Invarianz oder Homogenitit®, Ja sogar dies
kann geschehen: ,Der Dialog wird gestrichen,
denn der Dialog triige Machrelemente in das Spre-
chen hinein und lisst sie darin zirkulieren: immer
ist man aufgefordert, unter kodifizierren Bedin-
gungen zu sprechen ... Aber was bleibt dann noch
ilbrig:‘ Alles bleibr iibrig, aber in neuem Lichr, mir
neuen Tonen und Gebirden® (ebd., S. 389): Das
Thearer und seine Sprache” wird aus dstherischen
und/oder theaterpiidagogischen Erwiigungen,
G‘bungtn. Bedingungen neu E_I:SI.‘.IJ.I:I: und be-
leuchtet. Interessanc ist flir mich, wie solche ésthe-
tisch-theoretischen, dekonstrukrivistischen Uber-
legungen von groBer Abstraktheit sich mit der
Asthetik der Theaterpidagoik verbinden kinnen!

Andersartige Fahigkeiten als
kiinstlerische Anregungen

Der japanische bildende Kiinstler Chiaki Wada
kommt aus anderen Erlebnissen und Uberlegungen
2u ¢inem Konzept, das er die ,Kunst der andersar-
tigen Fihigkeiten® (“Art of Different Abilitics”)
nennt. Er geht aus von den (sogenannren) Un-
vollkommenheiten seines Sohnes (Kindsein, be-
hinderr sein). Solche Miingel® nun greift Wada
bewusst — technisch wie nachdenkend-iisthetisch -
auf, indem er seinen Pinsel fithren lisst — auch -
von der Hand cines sogenannten Invaliden (was ja
schrecklicherweise mit ,unwert’ zu iiberserzen ist).
Damit kann er sehr deutlich machen, dass .cin
Kunstwerk ... ein Kunstgriff (ist), um mannigfalti-
ge Interpretationen hervorzurufen” (Das Literatue-
forum im Brecht-Haus Berlin har iibrigens unter
seiner damaligen Leiterin Inge Gellert vor Jahren

eine Veranstaltungsserie mit dem provokativen
und mehrfach lesbaren Titel .Ohne Behinderung
keine Kunst® durchgefiihre. Dort traten auch
Theaterspiel-Gruppen von kisrperlich und geisrig
Behinderten auf.) Wada will nun Invalidieic’ zur
Grundlage (s)eines kiinstlerischen Schaffens ma-
';I'I':ﬂ: d':l'lll: ..Zug'l:i{.‘h '.'TH*TI'I:“: Si: {dic :ugcnann-
te Invaliditit, Anm. gk) einen Weg, sogenanntes
JAnderssein' aus unterschiedlichen Bercichen in
die zeitgeniissische Kunst zu integrieren, das sonst
315 autonome BCWCEUI]-E Iﬂigc‘ia&t Yon d:l." Gﬁ:].l-
schaft fungiert. In diesem Sinne bietet die ,Kunst
der andersarugen Fihigkeiten' eine Méglichkeir,
die Kunst selbst zu rehabilitieren, d.h. sie in die
Gesellschaft einzugliedern.” (Chiaki Wada wurde
zitiert nach der'Legende zu einigen seiner Werke
in der Ausstellung ..Yume no ato — Was vom Traum
blieb ... Zeitgendssische Kunst aus Japan. Kunst-
halle Baden-Baden, vom 10.9. — 5.11.2000). Inva-
liditit wird als eine gesellschaftliche Normierung
geschen — nimme man sie in die Kunstprodukeion
hinein und stirke damit ihr (isthetisches) Potenti-
al, dann nimmrt man zugleich ein Stilck Gesell-
schaftlichkeit und Machediskurs in die Kunst hin-
¢in, nichr als Ideologie/Inhalt, sondern als Form.
Hier liegt wohl ein dhnlicher Ansarz vor, den man
bei bildenden Kiinstlern um die Jahrhunderowen-
de zum 20. Jahrhundert beobachten konnte, als
sie in ethnologischen Museen die Kunstwerke
aufereuropiischer Kulturen in Skizzen festhielten,
z.B. Nolde, Kirchner, und damit einen interkultu-
rellen und -kiinstlerischen und dsthetischen An-
verwandlungs- oder Enkulturationsprozess in Gang
brachten. In der Musikgeschichte kennen wir
einen eben solchen Ansaz bei der Entstehung des
Jazz: Valides' und ,invalides’ Musikmaterial bilde-
ten ein neues Isthetisch-kiinstlerisches Ganzes:
den Jazz (vgl. Alfons Dauers Untersuchung aus
den 50er/GOer Jahren tiber den Jazz als dic magi-
sche Musik).

Spielerisch Asthetik entwickeln

Das Arbeiten in Theaterpiidagogischen Zentren als
isthetischen Lernorten kann sich von neueren
{(und ilteren) Theorien zur Astherik (als Wahrneh-
mungskunst und Wahrnehmungswissenschaft)
allerhand abschauen, und umgekehrr ist theater-
pidagogisches Variieren und Uben oft schon ange-
wandrte Asthetik, cine Asthetik des Spiclerischen,
also des variantenreichen und verwunderlichen,
experimentellen Umgangs. Mit dem Riickgriff auf
eine dstherische Theoric der Romantik (Friedrich
Schlegel) spricht sich Ruth Sonderegger , Fiir eine
Asthetik des Spicls” aus (Ruth Sonderegger, Fiir
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cine Astherik des Spicls. Hermencutik, Dekon-
struktion und der Eigensinn der Kunst. Frankfurt/
M. 2000) Astherik ist ihr keine geserzte Regel,
keine Wertphilosophie geschweige denn gesell-
schaftliche Norm, sondern ein Spiel mir ... ,\Was
dibci \’Cﬂbﬁ:hic‘dct udr.r \":.rs:c]'.l.ui:c::l. wil’d. Sil'l.l-l
insbesondere die den iisthetischen Diskurs von
Anfang an beherrschenden Oppositionen Sinn
versus Material/Nichtsinn/Sinnfernes/Unsinn,
Subjekr versus Objekr, Inhale versus Form, Werk
versus Improvisation/Akt/Ereignis, verstehen/
erkennen versus erfahren/fithlen, Kunst versus
Leben/Ethik/Politik/Philosophie, U(nterhaltung)
versus E(rnst)” (ebd., S, 245). An das Unerwarte-
te, vorher niche Kalkulierbare gilt es, sich heranzu-
wagen: Experimente mit offenem Ausgang und
Haorizone (wie Bloch und Brechr es sich dachten)
sind dsthetisch interessant und bringen gewisscr-
mafen dsthetische und bildhafte wie szenische
Neugierde in Gang - vgl. dazu auch die ,Einlei-
ung” von Hans Blumenberg in seiner Untersu-
chung ,Der Prozess der theorerischen Neugierde®,
Frankfurt am Main 1973, 5. 7f., wo wir manch-
mal entweder das Worrt ,theoretisch™ weglassen
kinnen oder dafiir ,dstheusche™ oder ,theater-
padagogische™ Neugierde einsetzen und schiine
Anrcgungen Fir unser Fach bekommen, Anrcgun-
gen, das sind solche firs konkrete Spielen und
Organisicren theawerpidagogischer Prozesse — und
zusiitzlich gewinnen wir Begriindungsfiguren,
Argumente, um unser Tun als auf der Hohe der
Zeit stehend auch vertreten, verteidigen, begriin-
den zu kiinnen, z.B. auch dann, wenn cin Projekt
eines TPZ durchgesetzt werden muss, um Geld zu
bekommen, bei cinem Wettbewerb teilzunchmen,
in einen wissenschaftlich-hochschulischen Diskurs
zu kommen usw. Nicht nur dic Praxis der ctablicr-
ten Theater wirke an der Asthetik des Theaters
mit, auch theaterpiidagogische Unternchmen sind
daran beteiligt — und ebenfalls die Asthetik als
Wissenschaft/Kunst/Philosophic der Wahreh-
mung. Theaterpidagolnnen sollten sich nicht zu
schade sein, sich am theoreuschen Astheuk-Dis-
kurs couragiert zu beteiligen: als Rezipienten/Leser
und als konstruktive MitformulicrerInnen. Denn
auf den ,unausgetretenen Wegen® einer Sache zu
gehen, macht .miindig ... Trotr am Giingelband ist
bequem, aber energischer Begriff (und das ist mit
dem Thearermacher Brechr auch immer ein: Zu-
Griff, Anm. gk) ist mutig” (Ernst Bloch: Die Selbst-
erkenntnis. Aus Erliurerungen zu Hegel, in: Sinn
und Form, 1949, S. 5F)

Theater der Natur und Kunst/
THEATRUM NATURAE ET ARTIS

1675 machre sich der Universalgelehrre Gortfried
Wilhelm Leibniz drollige Gedanken® (,Dréle de
Pensée”): ,Dabei geht es um eine Akademie der
Spicle’, cine populire Ausstellung mic Varietés,
durch die die Besucher zu eigenen Erfindungen
angespornt werden sollten — von der Kriegstechnik
bis zum Taschenspielertrick™ (und Falschspielerei-
en als Erkennrnishilfen). Der Leibniz-Biograph
Eike Chrisrian Hirsch nennt in seinem Buch ,Der
berithmte Herr Leibniz® (Miinchen 2000) dieses
volks-pidagogisch ambitionierte Unternchmen
der Wahrnchmung und Erfahrung ctwas moderni-
stisch und salopp ¢inen ,Erlebnispark®, der aber
immerhin der Offentlichkeit auch ,die Fruchtbar-
keit exakten Forschens” vorfithren wollte, Leibniz:
+Man muss die Welr bei ihren Schwiichen nehmen
und sie tiuschen, um sie zu heilen® (alle Zitate bei
Hirsch, 5. 78). Leibniz ging es — in Anlehnung an
Heinrich von Kleist formuliert — um das allmiihli-
che Vl:rf'l.'rtigr:n von Gedanken, von Bewusstsein
beim Machen und Zuschen. Nicht nur dic ab-
strakte, formale Logik sollte bedient werden, nein,
auch das Erleben und Teilnchmen an Experimen-
ten und Prozessen — weil die Dinge eben selbst
auch Verinderungen unterworfen sind und der
menschliche Geist sich durch dynamische tweilneh-
mende Anschauung entwickelr — durch Teilhabe
anfin Schauriumen = Thearern! Auf unterschiedli-
chen Abstraktions- und Konkretionsebenen sollre
gelernt werden: durch einen Verbund von Lernor-
ten wilrden wir heure sagen. Offentliche Arbeirs-
stellen sollten (und wurden) installiere (werden).
Die Lebendigkeic der Narur und der Kiinste ver-
mittelten sich durch den interessierten Betrachrer/
dic Berrachterin. Ein (echres!) bildendes (BlLDendes)
Denken wurde angeregt: es verband Statik mir
Dynamik, Kunst mit Nawur, Akrualicis mic Ge-
dichtnis (im 16, Jahrhundert entwarfl Camilla ein
» Thearra della Memoria®, wobei zu bedenken ist,
dass Erinnerung bei den Griechen zu den Kiinsten
zihlie), war auf subjcktive Deutungsakuivitic ange-
wiesen, brauchte theatrale Strategien zum Gestal-
ten der Erkenntnissituation und zur Wahmeh-
mung (=isthetische Strategien). Visuelles, Habri-
sches, Theatrales, Kommunikartives, Bildliches,
Universelles, Gedichrnishafies usw. wurden anein-
ander geketret zu einem Theater der Matur und

Kunst/ THEATRUM NATURAE ET ARTIS!

Das war auch der Titel ciner vorziiglichen, plasti-
schen, erhellenden Ausstellung im Martn-Gropius-
Bau Berlin; Niederkirchnerstr. 7, 10963 Berlin,
vom 10.12.2000 - 4.3,2001, Presse- und Offent-
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lichkeitsarbeit: Fax: 030-2093-2573. Zwei ru em-
pfehlende Biicher (Katalog und Essays [SBN 3-
B80487-355-8, ISBN 3-89487-354-X) sind dazu
erschicnen, dic den Ansarz ciner experimentellen,

theatralen Lernort -[".ldnf;n‘;_:i]i historisch, systema-
tisch und anschaulich vorfithren. Die Ausstellungs-
und Inszenierungsgegenstinde stammien aus Ber-
liner wissenschaftlichen Sammlungen und reich-
ten von medizinisch-naturwissenschafdichen zu
ethnologischen und archiologischen. Auch waren
?.::lll"ll.l“:\-r aAus HL]I.!" ll.l'l‘.i I.L”'I a'\.ll_'hj\'l']l vEeTIrcticn.
Und zusirzlich gab es kiinstlerische Gestaleungen,
‘.Iit’ .Il]l."" 'El.ll':' ill. q-fL'IH.' !_'.l.."ﬂ.'[f'ﬂ:l'l S.“!l”]ll]llgf_’ll
nun ihrerseits wieder szenisch, gestalrerisch rea-
glerten und .M:.*-n-u'][uu}.;r:n. Filme und per formance
arrige Darbierungen lieferten. Einer der wesentli-
l_Flf.'ll ILE‘:C]]'}EJL'”LIL'[ LIL'I J"l'l.]!!!!“."ll“llr:. !'I[”b‘ Bl‘.'dl"
kamp, nennr iibrigens das Sammeln eine Grund-
I'U)ll‘-‘.‘ll.l“.'llf rrlr.‘|1\L|!L|]L|1t‘|1 E;'L"“'l]'-'lt.\ﬂi['l.\ SL'\VII'\I'
sermafien die Marteriallage Ffiir weiteres, gestalten-
Lll’_".\_ llL'“-'ll‘-‘-'L".- i [.ill'l.{f_'jll. E'.'- ]!.il Mjg.lr r]‘l“."'.l{i_’rl'l-ll]
ten gegeben in wissenschaftlichen Instituren baw.
i‘: "sl']LhC, ill Lj‘_'lli.']l l_'rll\'-'i_‘ijL'l .t“l.dﬂr Hlllll:'lt." I‘\F"C"
rimente gemachr wurden oder auf den ,Zuschau-
erringen’ im Halbrund Gegenstinde zur Betrach-
mung ausgestellt wurden, die von den Interessierten
von der ,Biithne' aus betrachter wurden. Das Mo-
dell des Thearer-Auditoriums cinschlicBlich der
Biithne stand Pate fir ein ,Anatomisches Thearer',
fiir cin .Theater der maschincllen Erfindungen” -
und noch manche Harsile von heute zeugen da-
von. Leider ist thnen das Halbrund des Theaters
und die Inszenierung und Ausstaffierung der alten

Wunderkammern (sie waren auch Yorliufer von
manchmal wie im Varieré und in den
abhan-

Museen) —
Cieisterbahn-Betrichen des Jahrmarkres -
den gekommen.

Theaterpidagogische Zentren, die sich obendrein
mit anderen Kiinsten, Orten und Medien verzah-
nen, — etwa Yideo, Bildnerisches Gestalien, Muse
en und Sammlungen — kiinnen sich auf solche

; Geschichte(n) bezichen, von dort ihre Astherik
{mit-}legitimieren und sich als Bildungsangebote
mutig entfalten und grenziiberschreirend wirken:
Wissenschaft und Kunst, Maour und Kunst, An-
schauung und 5}'.\11:r1:|:1[i|c waren nicht immer so
weit voneinander entfernt: Theater = Schauraum
fiir vieles und Verschiedenes, das zur Erkenntnis
anliegr.

und das denken wir uns dabei

Asthetik - Wahrnehmungskunst und Anschauungswissenschaft

Ideen fur theaterpadagogisches Arbeiten

Asthetik-Zitat-Sammlung als Eingriff
und Verwicklung

Ich habe eine Sammlung
von Zitaten zur Astherik
unter besonderer Beriick-
sichrigung ihrer Leistung
fiir das Fach Theater und
die Theaterpidagogik er-
stellr. Erwa so 2u verwen-
den: Je ein Zitar auf Folie
fiir die Overhead-Projekri-
on. Alle Zitar befinden sich
in einer (Wunder-) Tiize.
Fiir den Unrerriche wird

cin Zitar herausgezogen und steht dann zur Debat- m:;ff:;ﬁfl
te. Die Zimate greifen ruriick auf Baumgarten (1750), interagieren in ihren
der als Begriinder der Asthetik als Wissenschalt Bewegungen, geben
von der r’insch:luung g'tl:. und enden mit neuen stch gegenseinig

Debatten, die bis ins Jahr 2000 reichen. Bewusst
vermeide ich cine sture Systematik (also antdi-herr-
schaftliches ‘l."nrgwhen}. denn es gi]t, der Thearer-
pidagogik dsthetisch-theoretische Anregungen
und nichr Regeln zu geben in threr Arbeir als spie-
lerische, experimentelle, offene Weiterentwicklung
von Asthetik. Impulse fiir cine vorsichrige Struk-
turicrung eines Gesprichs iiber die Zivare kiinnen
die vier Typen der Theaterproduktion und auch
-n'n:pl]ult aus Rudolf Miing' Theatraliticskon zept
geben: Man befrage die Zirare nach den Gesichrs-
punkten von Lebenstheater, Theaterspiel, Niche-
Thearer und Kunst-Theater (vgl. zu Miinz' wei-
tem Ansatz seinen Beitrag in den KORRESPON-
DENZEN, Heft 27, 5. 13-21).

fmpulse; im Ruhmen
der Werkstars von
Marte-Lutse Lange

Zum Selbstkostenpreis (cinschl. Porto) von DM
3, (in Briefmarken ader als Geldschein) stelle ich
meine Lesefriichte, gleich ca. 90 Astherik-Ziwre,
als Kopiervorlagen (im A-4-Formar) fiir Lehr-
Lernzwecke zur Verfiigung,

Prozessen
Gerd Koch u.a.

E Das Buch gibt praktisch-theoretische Anregungen,
8 ¢ Theater (und Spiel) als mégliches Gestalungs-
: 88 element der Hochschuldidaktik beim Lehren-Ler-

& nen an der Hochschule einzusetzen. Eine ausge-

wahlte Autorenschaft vermittelt einen umfassen-
=y den Uberblick diber das Thema und die Vielfalt an
§ Einsatzmdglichkeiten.

Schibri-Verlag
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ter: Werkstatthuch mit 100 Spielideen und

»100 Spielideen und mehr™ = mit diesem
Unrertitel reiht sich das Buch ¢in in cine
Tradition cher spielpadagogisch orientierter
Ansitze des Theaters mit Kindern. Man
erwartet eine reiche Spiclesammlung, zumal
das Buch im Vorwort den Anspruch har,
man knne o aufschlagen, lesen und dann
einfach ausprobieren®. Ach, kiinnie doch
Theater wie Qrigami sein... Aber dann
komme alles ganz anders:

Stephanie Vortisch beginnt mir einigen
Thesen iiber das Theaterspielen mit Kin-
dern und bebildert fast jede These mit er-
staunlich wachen und ernsthaften Auseagen
der Kinder, wic z.B, ,Elsa, 13 Jahre: So schr
ich auch versuche, dic Rolle nachzuspiclen,
ich bin nie ganz die Rolle, ich bin immer
ih.o

Dicse dialogische Strukrur zwischen Thesen,
Spielanleirungen und Kommenraren der
Kinder zicht sich durch das ganze Buch und
verweist auf eine anspruchsvolle und leben-
dige Arbeit und auf einen respekovollen
Umgang mit Kindern. Immer wicder splirt
man in den Texten und auf den Photos
sowohl den Spiclspal wie auch den Spicl-
ernst, mit dem sich Kinder und Theaterpi-
dagogin gleichberechtigt aufeinander einlas-
sen. Hier schreibt cine Praktikerin, die in
jahrclanger Edahrung im Thearer mit Kin-
dern eine kreative, ernsthafte, intensive und
reflexive Arbeitsweise mit Kindern ausgebil-
det hat. Diese Grundhaltung mache die
besondere Qualitit des Buches aus.

Da ist es nicht verwunderlich, dass der
Autorin ganz nebenbei cine kleine Sensation
aus der Feder flieflr, die These .Zum Thea-
terspiclen brauchen wir [nhalic®.
Es ist in der Theaterpidagogik keinesfalls
selbstverstindlich, dass Theater eine Kunst-
form ist, sich mit der Welt auscinanderzu-
serzen. Wie oft sind es hanale oder gar kin-
dische Geschichtehen, die aufgefiihrt, baw.
nachgespicle werden. Andere theaterpidagoe-
gische Spicl- oder Ubungssammlungen
ignorieren diese Dimension oft. Mit der
Gliederung der Kapitel nach
Themen wic Identitit, Freundschaft, Ge-
fithle, Konflikte u.i. unterscheidet sich
Vortisch ganz klar van einem spielpidag-
i Ansarz.

Korrespondenzen / Oktober 2001

dariiber verlangsamu, intensiviert und focus-
siert hat, folgen verschiedene Miglichkeiten
fiir kurze Szenenimprovisationen.

Innerhalb der Kapitel finden sich zusitalich
zu den prisentativen Spielformen auch
andere Formen. 5o gibt s sum Thema
JFreundschaft® Anregungen zur Materialsu-
chie; die Kinder kénnen Photos milh:ing{:n.
kénnen ihren Fantasiefreund malen, ver-
wandre Worter sammieln oder Dialoge
schreiben. Immer gehfiren auch Gespriche
zum Thema dazu.

Hier kammen die Kinder auch in Ausdrocks-
formen zum Zuge, die mit dem Theater als
Ot ciner Kommunikarion @iber das Verste-
hen der Welt untrennbar verkniipft sind.

Am eindrucksvollsten erscheinen mir die
jedes Kapitel abschlieflenden Werkstattein-
blicke. Mit dramarurgischem Geschick zeigt
dic Autorin, wic cs schon nach wenigen
Theaterstunden miglich ist, Basisiibungen,
SF‘IEIET !':Ia.ndh;ld.:: I.I.“d kl.lrn: Sz: nen Tu
ciner abwechslungsreichen Prisentarion zu
verbinden. So wird im Kapirel zum Thema
Jreundschaft® sowohl blindes Fihren als
auch ein Spiegelspiel zur theatralen Form.
Training und Prisentation stehen im Ein-
klang mitcinander, dic dramarischen Sciten
der Obungen werden voll ausgeschépft und
fiir dic Prisentation genurzt. In dicsen For-
men finden die Kinder den Spaf am Spiel
aus der ersten Theaterstunde immer wieder.
Hier spielen sie nicht nur fiir andere, son-
dern auch fiir sich. Dier Wechsel zwischen
beidem, den Stephanie Vortisch mic ihren
Werkstatteinblicken zeigt, wird der Aus-
drucksweise von Kindern wahrscheinlich
am chesten gerechr.

Dies gilt m.E. auch fiir dic Form der thema-
tischen, offenen Collage. Diass Kinder immer
abgeschlossene Geschichten brauchen, ist ein
Irrtum vieler Pidagopen, der schon lange
darauf wartct, aufgedeckt zu werden, Dicse
Form har zusirzlich den Voreil, dass sich
Rallenverteilung und Textlernen eriibripen.
Dennoch {oder gerade deswegen) kann der
kiinstlerische Anspruch mit jedem einstu-
dierten Stiick konkurrieren.

Insgesamt sind die Werkstarteinblicke ver-
stindlich beschrichben und sehr zur Machah-
mung bzw. Ubertragung auf andere Inhalte
und Kinder empfohlen.

Die Schwiiche des Buches liegt in seinem
Anspruch. Es kommi daher wic ein Stan-
dardwerk fiir Einsteiger, ein ,Bastelbuch®
fiir beginnende Theaterpidagogen und ist
doch ein Buch fiir Pidagogen, die schon
ciniges an Erfahrung im Theater mitbringen
milssen. Wer iiber Begriffe wie Tableau®
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woanders |Ja.:.|1.u:}|].11_:ﬂ1. Die Literaturliste
weist gerade mal vier theaterpidagopische
Allgemeinwerke auf, aber keine weiteren
Biicher {iber das Theater mir Kindern,

Die Basisilbungen sind schon oft und auch
1.){35:1' lm{tl‘ifL‘fll, l'h’.“". s{'BlifdfT: wﬂﬂifn.
Fiir mich nicht vemstindlich ist die p.lra.":!r
Verwendung der beiden Begriffe , Tablean®
und ,Standbild”, ohne cine Untericheidung
zu benennen, baw. einzufithren. Einige
Beschreibungen verstcht man nur, weil man
l.I;f {TI'II!"E:'L'I\ '|.|f|d Ill'ir('". IEI)L'UH Yom Typ ill.'f
kennt. Das liegt sicher auch an der Ent-
scheidung, auler den P'hotos von den Werk-
stdrten keine Zeichnungen, Skizzen oder
Symbole in die Gestltung einzubinden,
Olmﬂlll \l'rﬂrlihf.'!'l IIl'l ll('l'l ersien Hl.‘i.l'l‘lll:!l:l
einen schr logischen Aufbau einer Theater-
stunde gibt (von der begriifenden Arbeit im
Kreis zur Wahrnchmung der Gruppe hin zur
Wahmchmung des Raumes, schliclich
Partnerarbeir als Vorbereitung fiir die Im-
me;ﬂliﬂnﬂl’l‘.ﬂ:!‘! in [_';n‘iﬂl:n:n GEHFPCL'I}
li5st sich dieser Aufbau in den Kapireln
mehr und mehr auf, denn: Der Anspruch,
cinl:r:u.'i:h Blbi-}ﬁl‘ulIEETl Fal) I.Pw.hlfil‘.'l'l “r“]
andererseits eine themarische Gliederung
vorzustellen mit interessanten Werkstattein-
blicken stellr sich als theaterpidagogische
Quadratur des Kreises heraus. Immer wieder
muss auf andere Kapitel verwicsen werden,
mitten in einer Spielbeschreibung muss der
Leser vor- oder zuriickblittern. Einige Basis-
{ibungen sind naturgemill themarisch ungs-
bunden, diese finder man mal hier, mal dorr.
Dieses Buch ist keine Hilfe fiir einen Leser,
der es wahllos aufschligr, liest und auspro-
biert. Und das ist gur so! Denn Thearer-
machen mit Kindern erweist sich erneur als
den Ii‘lﬁ[:qﬁdagugiu.ll:n Wl:g der Autorin,
dann finde ich hier eine grofle Kiinstlerin
auf diesem Gebier.

Insofern ist sehr zu wiitnschen, dass die
Theaterpidagopik von den reichhaltigen
Erfahrungen der Auronin proficiert. Doch
dafiir wiinschre ich mir ein Buch, das sich
entscheidet, ob es Basiswissen vermittelt,
Werkstarteinblicke gibt, Projckee beschreibe
oder Leitlinien fiir eine Methodik der Thea-
!:rp.iﬂnsugik entwickelt. Vielleicht ist es
schwieriger, dafiir einen Verlag 2u finden...

Resumée: Ein Buch, dessen Schitee akriv
lesend entdeckt werden milssen. Die Rezen-
sentin empfichlr, sich diese Arbeir zu machen!

Von der Buch-Autorin Stephanie Vortisch
erschienen Beitrige in der KORRESPON-
DENZEN-Heften 22 und 23.

Karola Wenzel
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Peter Flume, Karin Hirschfeld, Christian
Hoffmann (Hrsg.): Unternchmenstheater
in der Praxis, Verlinderungsprozesse mic
Theater gestalten - ein Sachroman. Wies-
baden 2001. 275 Seiten.

Als ich das hier vorzustellende Buch durch-
blitrerte, fihlte ich mich in vergangene
Zeiten meiner Kindheit und Jugend ver-
sez: Ich erinnerte mich an die Jahre in der
Handelsschule, in der Berufsschule und an
die Phase meiner Titigkeir als = wic das
klingt! — Grofi- und AuBenhandelskaufmann
(also: Impore — Export). Denn die Themen,
die dieses Buch, das sich sachlicher- und
ironischerweise Sachroman”™ nennr, an-
spricht, sind mir von damals noch bekannt
(und sind so fern von meiner jetzigen Be-
trichszugehrigkeit zu einer Fachhochschule
auch nichr = und die immer mehr zu be-
trichswirtschaftlichem Denken und Han-
deln angercgren und angeheizren Verwalwngs-
cinrichtungen, mit denen ich zu mn habe,
kann ich in den Szenen des Sach- und All-
t:g.vr”'l.ralrr- ]].::rr.lu.r.l.'i Cbcrl.rﬂ"! wifdtl'l: rlh: n-
nen). Das war das eine, was mich erinnterte.
Ein zweites kommt hinzu: Schon wihrend
I'nl:] ner Kill rl'l'l.;lnn.n':;! Rﬂh s EDE"; Schrinﬁr-
men (z.B. von der Deutschen Angestellten-
Gewerkschalt betriehen), in denen man sehr
realititsgerecht simulierte, wie kaufminni-
sche Abliufe funktionieren: Man kooperier-
e mit Firmen, die es nur auf dem Papier
gab — sie waren nicht ins Handelsregister
cingetragen = man hawe Bricle mit Bricf-
kiipfﬂl und T'n-ulll.l-'rrhhllr\{nngml, man fille
Schecks und Wechsel aus, die eben wic
Schecks und Wechsel aussahen. Alles waren
lehrhafte “fakes™ = “something thar looks
genuine but is not” (so das Oxford Paper-
pack Dictionary). Man kann sich das wie
fin:ﬂ Vf[u[ﬁﬂr[tf“ K.ﬂllrl'l'laﬂﬂ.i{ﬁ'i]i.fl)l.illlfn
vorstellen. Mebenbei: Vielleicht ist ja mein
damaliges Mitmachen an solchen kaufmiin-
rl;'.\-l'hl'rl Sill'luiuﬁnl“‘n - "IF" Tfi!
meiner Ur-Geschichre, die mich zum Als-ob
usw, der Thearerpidagogik gefithrr har ..,
Mittlerweile 1t der Scheinfirma- und realisti-
sche Simulations- und Bildungs-Ansarz in
der hetrichlichen und vor allem fiberbe-
trieblichen Fart- und Weiterbildung inter-
national entfaltet und systematisiert worden
und befindet sich auf dem neuesten Stand
der Informarionstechnologie (davon har
mich anschaulich und komperent Brigioe
Sonntag unterrichtet, die im dbrigen niche
nur auf dicsem Feld beruflich virig ist, son-
dern auch langjihrig schon Theater spielt).

illl'l'l .

MNun liege ein Buch zum Unternehmens-
theater vor, das theatrales ﬁgiuren.frhmn:r—
pidagogisches Tun in den Zusammenhang
von Betrichs-, Firmen und dortiges Kam-

munikationsgeschehen stellt. Eine roman-
hafte Handlung wird entwickelr — wirklich-
kl'i-l ﬁ[lll]'l e ul!d dlrirr ﬁndfl Brl "‘l.'bit]'“.'ﬂ fer
start — als bewusste theaterpidagogische
Intervention und es wird das (berricbliche)
Geschehen mit Theatralitdishlick als Rollen-
Spiel, als Ritual, als Szene, als Inszenicrung
erc. wahrgenommen. Thearerpidagogisches
Handeln wird in diesem Roman in Kontex-
te eingebunden, und swar solche der manch-
mal nur kitschig erscheinenden informellen
Kommunikation: .Claude (der Schauspicler
der Berater-Firma vitamin T im Betrieh)
brachte Claudia (Bereichsleiterin Vertrieh
Innendicnst), dic minlerweile (nach cinem
Besuch in einem noblen Restaurant) niche
viel von ihrer Umgebung wahrnahm, nach
Hause." Dann gibe e5 formelle Kontexte der
B:I:rlclnal:hl.iurl: ulll.l Srjullil.'rungl.'n P“.‘
konkreter intentionaler theaterpidagogischer
Interventionen, z.B. beschreibr . Frirz Letsch...
wi.f cr in Scin:'.l'l'l wﬂrkjl'!ﬂp di:.ll Hsﬂﬂ'
gen har, die Vertriechsmirarheiter zu einer
offenen Auseinanderserzung mit den anste-
henden Verinderungen zu filhren™: Dia wer-
den awei Workshop-Tage mit thren Akrio-
nen, Kommentierungen und mir feed back
vorgestellt, so dass man sich ein Bild von
den iiberlegren theaterpaidagogischen Schrit-
ren und vom Konrexr innerhalb eines Berrie-
bes machen kann. Das Kapirel 12 handele
Vim .,Bct:;l:hﬁr:llﬁ-nﬂltr”: immcrhin E'il'l
ausfithrliches Kapitel und vielleiche ein
Anlass, Gber sog. Parteilichkeit von Thearer-
pid:gl)glnntn in (ja: l::pitali.sﬁjchcn} Be-
trichen fachlich zu palavern...

Ich fasse — fiir mich — zusammen: Ein Hand-
buch in Roman-Form - das hat schon was
(Gutes)! Akrionen und Spicle usw. findet
man modellhaft cingebettet (und nicht
konrextfrei wie bei vielen Spiclesammlungen
etwa). Auch kann das Buch gelesen werden
als Beirrag zur Humanisierung der Arbeits-
welt (so heifft im Ubrigen immer noch cin
Forschungs- und Beratungsprogramm der
Bundesregierung, weil da noch einiges zu
tun ist). Und ein Arbeitsfeld Rir Theater-

pidagoginnen und -plidagogen tur sich auf.

Uh:ig:m: Die .Gesellschafi flir Theater-
pidagogik” als Mitherausgeberin der KOR-
RESPONDENZEN kann sich freuen,
zumindest zwei der Mirarbeiter dieses Un-
ternehmenstheater-Buches schon in thren
Reihen begriifien zu kinnen: Christian
Holfmann (als Vorstandsmirglied, Anleiter,
Autor) und Fritz Letsch (als Teamer und
Auror).

Hitte ich das Buch nicht kostenfrei zur
Rezension bekommen, ich wiird's kaufen
und nutzen — und wenn ich mich sclbst
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nicht in der Lage sehen wiirde, so zu arbei-
ten, dann wilrde ich die Anbieter, die sich
ab §. 261 vorstellen, ansprechen.

Siche auch: Gerd Koch/Gilnther Wahrheir:
Biiro als Bithne, in: Peter Heinrich/Jochen
Schulz zur Wiesch (Hrsg.): Warterbuch der
Mikropolitik. Opladen 1998, S, 38 ff.

Gerd Koch

THEATERFRAUENTHEATER, Recher-
chen 5, Gemeinschaftsprojekr von Theater
der Zeit und Liveraturforum im Brechr-
Haus Berlin, 2001, 20 DM. ISBN 3 -
934344 -03 -8

THEATERFRAUENTHEATER heiffen
Recherchen, die als Gemeinschafisprojeke
von Thearer der Zeir Berlin und dem Lite-
raturforum im Brecht-Haus Berlin enrsran-
den sind. Die Herausgeberinnen Therese
Hornigk und Barbara Engelhardr publizie-
ren exklusiv jene Vortrige und Driskussions-
beitrige, dic in der glei Veranstal-
tungsreihe im Jahr 1999 vom 8. bis 12.
MNovember im Brechr-Haus Berlin startfan-
den, Dariiber hinaus werden newe Texte der
international bekannten Dramatikerinnen
Elfriede Jelinek (Der Tod wnd das Midehen
{1, Ginka Steinwachs (Der Mured it anffe-
gangen) und Marlene Streeruwitz (Sappors)
abgedruckr. Das Kapirel FrauenPerspekriven
beschreibt die Arbeitsweisen internationaler
Theaterfrauen wie Ariane Mnouchkine und
ihrer Autorin Héléne Cixous, der frankoka-
nadischen Regisseurin Brigitte Haentjes und
witlt einen Blick auf Frauendrama im Ame-
rikanischen Theater, Frauen-Rollen im
Theater Chinas sowie Body-Performerinnen
in Agypten.
Was den Band im Besonderen ausmache, ist
seine Pluralit, die einzelne kiinstlerische
Bereiche des Theaters, verschiedene Arbeits-
stile und Lebensformen in seiner Zusam-
mmﬁmn; unter dem .ﬁspcil des Weibli-
chen betrachtet. Eine Vielfalt von sozialer
und kulwreller Identititen von Thearer-
macherinnen unterschiedlicher Generatio-
nen entwickeln Thesen zur ihrer Arbeit und
schildern Erchnisse im gegenwirnigen Thea-
ter.
Das Buch gliedert sich in finf inhaltliche
Auftakr st FrauenGeschichee
auf dem Theater, Die Autorinnen setzen
diese an bei der ersten Verteidigungsschrift
zugunsten des Theaters von der
Catharina Velten im Jahr 1701 verfasst. Sie
fiihrt weiter zur zeligendssischen Debarte
fiber Dramarikerinnen der ewanziger Jahre
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u. 3.}, denen von minnlichen Kritikern wie
Herbert Thering gure kiinstlerische Ergeb-
nissc bescheinigr werden, dic aber angeblich
mit geschlechusbedingter Behinderung verse-
hen sind fiir diese spezielle literarische Gat-
tung, beschrieben werden die harten wirt-
schaftlichen Bedingungen: dic vielfiltigen
kiinstlerischen und prakeischen Anforde-
fungen an dic Schauspiclerinnen zu Beginn
der Theatermoderne (Durieux, Bernhardr,
Diuse u.a.), Im folgenden Kapirtel Frauen-
Praxis kommen bekannte Kiinstlerinnen des
gegenwiirtigen Theaters zu Wort. Brigirce
Landes (Dramaturgin, Regisseurin) Johanna
Schall, Judith Engel {Schauspiclerinnen)
Claudia Bauer, Gisela Hohne und Gordana
Vnuk (Regisseurinnen, Theaterleiterinnen).
Unter dem Thema FravenSprachen gehen
fiinf Autorinnen der Frage nach, ob ¢ cine
weibliche Dramarurgic gibt. Sie kommen zu
unterschiedlichen Ergebnissen. Christa
Grtler beschiftigt sich mit den drei oben
genannten Dramatikerinnen, dic _sich schr
bewusst mit der Tradition des Dramas aus-
einandcrgesctzt (haben), die sie ale patriar-
chalisch ablehnen.” Gerlind Reinshagen
untersucht den minnlichen und weiblichen
Blick und hinterfragr die Existenz beider
kritisch. Bereits bei bei Biichner und Hor-
vath findet sic die Geschlechterunterschiede
aufgehoben, formulicce Widerspriiche und
hils es fiir notwendig, insgesame eine neue
«schr spezifische Theatessprache™ zu cntdek-
ken. Es folgen ein aufichlussreiches Essay
iiber die am 20, Februar 1999 verstorbene
Sarah Kane und eine Polemik von Barbara
Ruth M. Strohschein, die sich pegen unre-
flektierte Gewaltszenen auf dem Theater
richtet und zu beweisen versuchr, dass diese
durch defere, anders zu begriindende als
durch geschlechtsspezifische Prozesse be-
stimmt werden,

Das leware Kapirel FrauenDiskurse beschif-
tige sich mit der Thearerrezeption im globa-
lisierten Raum. Durch Interner-Technologi-
en griindet sich cin neuer transnarionaler
Schauplawz, der den Korper zum eigentli-
chen Subjekr theatralischer Verinderungen
werden lisst und den Diskurs tiber soziales
Geschlecht und Sexualitic grenzilberprei-
fend fithren kann.

Im Varwort wird aus dem Essay von Brigit-
te Landes zitiert .Man muss so tun, als sej
das mit der Frau, kein Problem, sonst kann
es cins werden”, Tasichlich bisst sich im
Zeitalter der Erforschung des sozialen Ge-
schlechts feststellen, dass besonders jlingere
Theatermacherinnen cine geschlechrsspezi-
fische Betrachtung iheer Arbeir niche geme
zulassen. In den anschlieBenden Gespriichen
wird hingegen deutlich, dass sie Erlebnisse
schildern, die durchaus andere Wirklichkeirs-
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wahrnehmungen aufzeigen, dass sie durch-
aus Verhaltenszuweisungen ihrer méinnli-
chen Arbeitskollegen erfahren, dass sie sich
durchaus bewusst anders (maskulin) klei-
den, in vielen Dingen .'lI.IrBI.‘!-rl."FI]lILle. die
sic mir kilnstlerischen Angeboten auslisen,
reagicren.

Brigitte Landes zeige mit ihrem Essay Gibt
ez einen Fortschnu?™, wie schnell Autorin-
nen, Dramaturginnen und Regisseurinnen
scit Jahrechnren sich einem Frauenproblem
verschlieBen, hingegen im Theater eine
Hierarchie varfinden. Diese ist allerdings
cine parriarchalische Domine und Friin-
dung und verwehrt Frau oft den eigenen
Raum, zu dem sie aufruft, ihn sich z2u neh-
men. ,Anpassen oder, wenn man die Bedin-
gungen nicht dndern kann, sich cine cigene
Handschrift suchen, ein Terrain, iber das
man nur ganz alleine bestimmen kann, weil
man es ganz alleine nur kennt, nur vermir
teln, nur erarbeiten kann.

Gisela Hihne, Regizzeurin, die mit behin-
derten Frauen und Minnern im eV, dic
Sonnenuhr in Berlin arbeiter, beschreibt
ihre chh.uhlungen bei der Inszenterungs-
arbeir \Medea™, Sie arbeiter hera LS, Warum
ihre weiblichen Kiinstlerinnen weniger
dircke auf Sclbstprisentation hinsteuern.
Die Ausgrenzung der weiblichen Behinder-
ten in der Gescllschaft, die selbst von ihren
minnlichen Mitspiclern, die sich _normale
Fraven® wilnschen, betriehen wird, wniffx sic
am deutlichsten. Nimmie man dicse vergris-
Bernde, einer Lupe gleichkommenden Sichr
und setzt sic woanders an, sind duschaus
Parallelen denkbar,

Welcher Frau fallen da niche gleich mechrere
Erlebnisse innerhalb ihrer Thearerarbeit ein,
War e in cinem Staatstheater die Zurechi-
weisung des schreienden Oberspicllciters, da
sie sich eraubr har, in Trinen auszubrechen,
Oder gingen cinige Regisseurinnen-Anwirre-
rinnen nicht durch das Bewerbungsprozedere
¢ines Regicinstituitcs, welches hay pusichlich
auf Durchserzungskrafe gegeniiber Schau-
spicler(innc)n und den wihrend der Pritfung
mitcinander plaudernden Dozenren genichret
war? Aber es geht nichr darum, sich gegensei-
tig seine Narben zu eeigen. In Gespriichen
und Aufiitren werden hier die Absichten
und Mglichkeiten von Frauen jm Eegenwir-
tigen Theater dargesvells, lircrarisch, konzep-
tionell und praktisch-handwerklich nach
ihren cigenen '\-"nm'diungtn 2u arbejren,
Aus allen penannren Griinden halte ich den
280 Seiten umfassenden Ban THEATER-
FRAUENTHEATER fiir eine geeipnete
Leketire nicht nur fiir Frauen, dic im Thea.
terbetrich Fulf Fassen wollen, Es ist ein
Bueh, dass Theater auch als Machtkonstruky
-"l-'irdctkl',. in dem Minner und Fraven zu-

sammen arbeiten. Es firdert Gespriich.

Denn jeder Diskurs ither weiblich derermi-
nierte Kunst kann einen bewussteren Um-
gang mit der cigenen Karriere frdem upd
ebenso neue kiinstlerische ":':"'l.];c qLd‘.:t-i.Fcn_

Sylvia Krupicka

Gerd Briuer: Schreiben als reflexive Praxis,
Tagebuch, Arbeitsjournal, Porfalie.
Fillibach Verlag Freiburg im Breisgau 2000,

VerheiBlungen gibt cs viele. Die Rargeber-
Litcratur boomr. Die Regale in den Buch-
handlungen biegen sich, Und was uns alles
geraten und versprochen wird, Richrig pur
auftreten. Richrig gur reden, Richrig gut
kochen. Richtig gut Geld anlegen, Und
natbrlich auch: richug gur schreiben, Nein,

Von solcherare Flachware ist Gerd Briuers
Buch Schreiben als reflexive Praxis® weit
entfernt. Briiuer sichr nicht iber den Din-
gen. Er gibt nicht Rarschlige, wie geschrie-
ben wird. Briuer rege an, akeiv mit den eige-
nen Leistungen umaugehen. Was uns die
Romanautoren schon lange verraten, wenn
sic (iberhaupt etwas dber ihr Scheeiben verr-
ten, dann das: irgendwann beginnen die
Romanfiguren ihr cigenes Leben. Diese
Erfahrung der ganz eigenen Dynamik des
Schreibens veranschaulicht Gerd Bréuer mit
seinen Arbeiten scit cinigen Jahren, Thm gehe
e allerdings nicht um Romanschreiben, ihm
geht &5 um das Schreiben liberhaupe. lhm
geht es darum, dic verkrusteren Vorstellun-
gen dber den Schreibprozess aufeubrechen.
Schreiben st keine Feiertags-Angelegenheit,
kein sich ergieRender Wurf, ausgelist durch
den erschnten Musenkuss, Nein.

Schreiben gehdre 2um Allcagsgeschiifi fiir den
der leene, der lchrt, der Wissenschaft betreibt,
der kitnstledsch arbeirer, der kreativ ist.
Schreiben und Leten sind Kulturtechniken
crsten Ranges, Davon weifl jedes Kind cin
Lied zu singen, Nur wird Schreiben in den
deutschsprachigen Bildungsinstitutionen
noch immer zu eindimensional ,gehandelt”.
Schreiben dominiert nach wie vor als blofe
Erken ﬂ!niﬂllﬂnlﬂllul‘lﬂ. Man hat was verstan-
den und bringt es zu Papier. Fertig. Nein,

Die pure Produktorienticrung vertur dic
dynamischen, prozessarientiercn, dic reflexi-
ven Chancen, dic das Schreiben chenso in
sich birgr. Wi geht reflexives Schreiben?
Ganz cinfach. Mit Briuers Buch als Impuls
und Orientierungshilfe sich klar dariiber
werden, dass Schreiben niche nur Erkennt-
nisse abbilder, sondern selber Wissen pro-
duziert. Man muss es nur wirklich wn.
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Schreiben ist Denken auf dem Papier, Schrei-
ben ist Arbeit am Text und schriftliche Re-
flexion iiber das Geschriebene, Tagebuch,
Arbeitsjournal und Portfolio sind dic dafiir
geeigneren Mittel, die Briuer sehr anschau-
lich und mir vielen Tr:(rh:liqp:u];;n varstellr.
Und nariirlich: reflexives Schreiben passiert
nicht nur alleine, einsam am Schreibiisch
Briuer zeigt vor allem dic vielfiltigen Mig-
lichkeiten des Lernens im Spannungsfeld
awischen privarem und 6fentlichem Schrei-
ben. Sehreibwerkstitien, Schreiblabore,
Sommerakademien, Schreib- und Lesezentren
inden Schulen sind die Orte, an denen die
andere Art des Schreibens und Ficheriiber-
greifenden Lernens praktiziert wird.

Briuers Publikation macht Lust, das eigene
Schreiben unter die Lupe zu nehmen; dic
eigene Sprache durch Tagebuch und Journal
in Besitz 2u nchmen. Briuer nimme exem-
plarisch mit auf den Weg: Vom Aufspiiren
cigener Schreibbediirfnisse bis hin zur Pri-
sentation der Exappen und Ergebnisse in
Form cines Portfolios. Fin Portfolio ist das
vom Produzenten selbst pestaltere Schau-
fenster eines gesamren Arbeitsprozesses, in
dem nicht nur fertige Texre ausliegen, son-
dern auch Alternativen, Nebenwege, Werk-
zeuge, Skizzen gereigr werden.

So gesehen ist Schreiben als reflexive Pra-
xis” auch ecin Prozess- und Produke-Portfolio
der Schreibberatungs- und Lehrtiitigkeiren
Gerd Briuers in den letzten Jahren an Schu-
len und Universititen in USA und Europa.

Implizit gibt Briuer mit seinen Schreib-
szenarien auch viele Impulse flir cine reflexive
Praxis der Theaterarbeit. Im Proben-Tage-
buch kinnte ich als Schauspieles gAnz im
Schutz des Privaren Gedanken und Gefiihle
aus meinem Inneren herausschreiben und im
Prozess des Aufschreibens erfahren, was mir
die Rolle bedeurer, Im Arbeitsiournal wiire es
méglich, Dialoge zwischen meiner Rolle und
mir als Schauspicler zu formulieren. Offen
kénnten wir im Journal auch ein Gikeives
Expertengesprich ewischen dem V-Fifeke
und der Einflhlung notieren. Und sowieso ist
jedes Programmheft mit Probenfotos, histor-
schen Texten, soziologischen Daten, literari-
schen Zitaten eine Art Portfolio des Entste-
hungsprozesses ciner Auffithrung,

Claus Mischeon

Melanie Axter: Das Theater der Unterdriick.
ten Augusto Boals und seine Prisentation in
der Gegenwart. Swittgar 2001. 159 §,

Das hicr vorzustellende ~ und 2u empfehlen-
de - Buch von Melanie Axter befafit sich

tatsdchlich mit dem komplexen Theater-
und zugleich Iidagogik-Ansarz von Augusio

Boal (siehe #u Boal auch das Themenheft

der KORRESPONDENZEN Nr. 34 und

die darauf F'n[grndv:n Beitrige in Heft 35/36

und 37). Nun kiinnte man meinen: Zu Boal
ist genug geschricben; warum noch dieses

Buch? Drei Antworten:

1. Wohl kein anderer Kiinstler har die kulturellen
und sozialen Herausforderungen seiner Zeit
s0 stark in sein Theacerkonzepe einbezogen
wie Augusto Boal. Vom dircktcn politischen
Eingriff iiber cin Theater in der Sklaven-
sprache, die in Diktaturen notwendig wur-
de, bis hin zu feineren peycho- dynamischen
Arbeitsformen reicht das Spektrum. Und
Baal zeige sich weiter neugicrig, wie er in ei-
nem Gesprich mit Bernd Ruping und Jiir-
gen Weinrz, den Redakeeuren des KORRE-
SPONDENZEN-Heftes 34, sagte,

. Die Verfasserin Melanic Axrer hat einen
Auror und Theater-Aktivisten ausgegraben,
der fast vergessen wurde und dennoch als
liber Siehzigjihriger weiterhin sozial-sthe-
tsch akeiv ist: Es ist Armand Gari (geb.
1924) gemcint (S. 40 — 48). Gaui ist vor-
nchmlich in Frankreich vitig und arbeiter
dort - auf Anforderung, nicht sich aufilriin-
gend — mit sog, Langzeitarbeislosen etwa -
und das iiber mindestens ein halbes Jahr (in
der Regel: 1 Jahr) mir starker theatraler
Korperarheir, weil Arbeitslosigkeit und De-
klassierung auch den Karper zerstren. Gatti
stelle seine Techniken als Schreibknech' und
Theatermann solchen Personen zur Verfi-
gung. Er leihr ihnen seine Kraft fiir ihren
tffentlichen Ausdruck. Dabei arbeirer Gatti
stark mit lokalen Medien und kleinen
Offendichkeiten zusammen, Melanie Axter
hat Gatti wieder in die Diskussion gebrachs
und damir an ein Stiick Berufsgeschichre
von Theaterpidagogik erinnert,

- Und sie hat erkannt, daB Thearespidagogik
einer neu und entfaltet verstandenen Er-
wachsenenbildung sehr dienlich st — sej es
durch die Dynamik und Sensibilitit der
isthetischen Grundierung von Theater-
(arbeit) — wabei sie sich auch auf die KOR-
|T.E5|"0NUENEEN-M][hcuusgcbﬂin
Ulrike Hentschel beziche -, sei e durch die
Riickfishrung von Theater in den sozio-
kulturellen Praxis- und Weltverstehens-
Diskurs (hier bezicht sie sich unter ande-
rem auf Fritz Letsch, Miinchen, ebenfalls
Autor dieser Zeitschrift), sei es mic Blick
auf die Tarsache, daf Erwachsenenbildung
immer mehr zu cinem partizipativen Ver-
fahren wird und werden soll (mit Bezug auf
Didi Gipser und Margret Bitlow-Schramms
Untersuchungen zum briichigen Habitus:
beide sind cbenfalls KORRESPOMNDEMN-
ZEN-Aurerinnen). Mit solchen Ansiicen,
wie sie Boal liefert (aber auch Brecht oder
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Garri), wird der Erwachsene nbildung cine
Folie fiir die Weiterentwicklung gespannt.

Zusammengefafit: Ein Buch fir die Begriln-
dung der Integration von Theaterarbeit in
dic Erwachsenenbildung, Die Verfasserin
reagiert damit auch auf cinen Befund (siche
Bernd Ruping u. a. (Hrsg.): Widerwort und
Widerspiel, 338, 5., DM 20,— plus Porta,
zu bezichen iiber TPZ Lingen, Fax: 0591 =
21663-63), 2. B. in Volkshochschulen brin-
gen die Lernenden eine Menge von medial
vermitteltem Alleagswissen mit. Hierfir
milssen Bearbeitungsweisen gefunden werden,
Theaterarbeit bietet sich methodisch an!

Zwei personliche SchluBbemerkungen: Auf
S. 92 kritisiert die Verfasserin meine assozia-
tive Schreibweise, die manchmal ein Verste.
hen schwermache. Gut beobachter und
Rechr har sie! Dann: Ich empfehle dic Be-
trachtung des weillen Umschlags bei kiinse-
lichem Licht: Er glizzert dann ganz fein, als
sei zarter Glitter/Glimmer draufgestaube ..,

Gerd Koch

Frank Kampfer (Hrsg.): Musiktheater heute.

Peter Konwitschny, Regisseur. Hamburg
2001, 242 5.

Musiktheater als Astherikum und als Zeit-
genossenschaft und “Theatralisierung des
Theaters” (5. 29), besser: des Musiktheaters:
Dafiir stehen dic Inszenierungen eines Peter
Ronwitschny (geb. 1945). Der Rundfunk-
redakeur Frank Kimpfer stellt ihn in Inter-
views und Eigenbeitrigen des Regisscurs vor
und liefert unter andrem cin Inszenierungs-
verzeichnis, Die aufschenerregenden Insze-
nierungen in Hamburg von 1998 — 2000
1€t Peter Petersen Revue passicren. Konwit-
schnys “Mahagonny™-Inszenicrung stchr in
dicser Saison wieder im Programm der Ham.
burgischen Staatsoper. 1999 studierte Kon-
witschny die Operette “Csirddsflirstin® in der
Diresdencr Semperoper cin und licf sich von
der Tatsache leiten, dafl diese Opererie 1915
uraufgefithre wurde, “also mitten im Krieg ...
Europa, wie man es bis dahin kannte, ging
unter.” (S. 198) Konwitschnys Inszenicrung
fiihrte zum inhaldichen Skandal, weil Operet-
tenseligheit sich so nicht einstellen wollte,
Absetzung! Schrie man. Utheberrechtsstreic
itber die Auffihrung vor Gerichr. Kompro-
mifl: Zwei Auffihrungen wurden zeivweilig
gleichzeitig aufgefiihrr. Original und Fil-
schung. Zumindest wurde wohl damir
bestitigt, daf cine Regiclcistung eine cigen-
stindige kilnstlerische Leistung ist ..,
Konwitschny wurde 2001 zum besten Opem-

Regisseur gewithlr,
Gerd Koch
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12.-14. 4. 2002

Kérper - Ausdruck ~ Komik (Pantomime — expression corporelle).
Kursleitung: Pinok & Matho, TEMP/Paris.

Veranstalter: Theaterwerkstatt Monique Moelter,

Stlirzkreutstr. 36, 78315 Radolfzell.

1.-4.11. 2001

Fachtagung , Theater in der Lehre — Inszenierungsmethoden der Hochschul-
didaktik” in Bielefeld.

Organisation: Ingrid Hentschel (Fachhochschule Bielefeld), Gerd Koch (Alice-
Salomon-Fachhochschule Berlin), Johannes Wildt (Hochschuldidaktisches
Zentrum der Uni Dortmund, e-mail < jwildt@hdz. Uni-dortmund.de>).

9.-11.11. 2001

Zwei theaterpadagogische Workshops: (1) Commedia dell‘arte mit Mario
Fraschetti (Montorsaio/italien), (2) PersonenStimmen mit Christian Gedschold
(Berlin).

Veranstalter: Gesellschaft fiir Theaterpadagogik, per Adr. Florian VaBen,

Immengarten 5, 30177 Hannover, e-mail vassen@mbox sdls uni-hannover.de
16.11. - 2. 12. 2001

Theaterfestival SPIELART Miinchen: Beziehungen zwischen dem Theater
und seinem Publikum.

Adresse: Ludwigstr. 8, 80539 Minchen info@spielmotorde
23.11. -10.12. 2001

Theatertage im Deutschen Museum Minchen: Wissenschaftstheater —
Museumstheater.

Veranstalter/Informationen: Deutsches Museum/Sabine Hansky, Tel.: 089-
2179281.

26. - 28. 11. 2001

Frihjahrstagung des Bundesverbands Theaterpidago-
gik (BuT) in der Akademie Remscheid. Das Thema der
Tagung wird auf der Bundestagung Ende Oktober
2001 in Coburg beschlossen und in Heft 40 der KOR-
RESPONDENZEN veroffentlicht

25. - 28. 4. 2002

Ausschreibung: THEATERRAUME, 18. Theatertage in
Friedrichshafen

Die Einladung ergeht an alle Sparten des Amateurthea-
ters, aus allen Generationen und Nationen.
Ausschreibungsunterlagen bis 7. 1. 2002 anfordem bei:
Firderverein. Theatertage am See, Postfach 2946, 88023
Friedrichshafen theatertage@bodensee-schule.de

30. - 31. 5. 2002

Wenn das Theater zum Survival-Training wird. Metho-
den der Theaterarbeit im Arbeits- und Ausbildungs-
alltag der Wirtschaft.

Leitung: Thomas Lang, Dr. Mechthild Klotz. Eine Ver-
anstaltung der Bundesakademie Wolfenbittel in
Kooperation mit dem Bundesverband Theaterpadago-
gik (BuT). Gesprachspartnerinnen und -partner sind
Profis aus Personalentwicklung, Unternehmensbera-
tung, Theaterpadagogik und Theaterforschung
Informationen und Anmeldung: Bundesakademie
Wolfenbittel, FB Theater, Thomas Lang, Tel, 05331 -
808 411. Kosten: 100,-- (DM 195,58).

27.-29. 6.2002

Mut proben — Demokratie lernen in der Kulturelien Bildung.
Veranstalter: Bundesvereinigung Kulturelle Jugendbildung mit Landes-
vereinigung Kulturelle Jugendbildung Berlin,

Adresse: BKJ, Kiippelstein 34, 42 857 Remscheid.

7.12.-9.12. 2001

13. Frankfurter Autorenforum fir Kinder- und Jugendtheater: Dramaturgie
im Kinder- und Jugendtheater,

Infos: <www kitz.de> Kinder-und Jugendtheaterzentrum in der Bundesre-
publik Deutschland, z. H. Henning Fangauf, Schitzenstr. 12, 60311 Frank-
furt am Main.

Standige Konferenz Spiel und Theater in Wolfenbittel
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Fachkrafteprogramm Deutschland - Ghana

Vom 28.11.-6.12.2001 vird cine Delegation der P)llﬂ(!(‘SdlelngmeiﬂKhdh Spiel und Theater e. V. nach
Accsa in Ghana reisen, um zulci]n[xign |ug{‘ﬂdb{‘gﬂgr\uﬂgﬁmnﬁndhmcr‘r in Deutschland und Ghana vorzubereiten.

Der Schwerpunkt dieses Austausches liegt auf dem Gebiet Tanztheater

Wer Interesse hat, sich iiber die Edfahrungen und Ergebnisse dicses Fachkrafteprogramms zu informieren, melde
sich bei der

Bundesarbeitsgemeinschaft Spiel und Theater e. V.

Falkenstr. 20, 30449 Hannover

Tel. 051174581799, e-mail: info@bag-online.de

Fachtagung Internationale Jugendbegegnungen
Vom 4. = 5. Mai 2002 \canstaliet die Bundesarbeitsgemeinschalt Spiel und Theater e. V. in Hannover

eine fachtagung zum Thema Intemationale Jugendbegegnungen.
Neben einer Finfiihrung in die verschiedenen Finanzieningsméglichkeiten werden Vertreterlnnen aus verschiedenen
Landem anwesend sein und tiber Zusammenarbeitsméglichkeiten berichten. Auf dieser Tagung kénnen so auch, dank

der Anwesenheit auslandischer Gaste, konkrete Kontakte fiir |ug¢.'|ﬂ[x#gmugsrnd[muhlmn H&nhpﬁ und Begegimg-

ph:w:ictc entwickelt werden.

NL’J] = | |”Ek"lfli|u[.ll.."i 1T,
Bundesarbeitsgemeinschaft Spiel und Theater e. V.
Falkenstr. 20, 30449 Hannover

Tel. 051174581799, e-mail: info@bag-online.de

&) &

)

Fachverband fiir Theatererziehung und Schultheater {

LAG fiir das Darstellende Spiel in der Schule Niedersachsen e.V.
Ein mitgliederstarker Verband kann viel bewirken. Kommen Sie zu uns!

Wir sind aktiv auf vielen Kanalen:

.Theater-Info", die Verbandszeitschrift, informiert halbjahriich Gber neue Entwicklungen und gibt
viele praktische Materialien an die Hand (auch als Nichtmitglied erhaltlich)

{iber 30 Jahre arbeiten wir fir die Entwicklung des Faches Darstellendes Spiel, an (ber 70 Schulen in
Niedersachsen ist es bereils eingefihrt,

Fort- und Weiterbildungen, durchgefihrt von erfahrenen Mitgliedern, geben Ihnen Anregungen und Know
how bis zum Zertifikat fiir das Unterrichten des Faches Darstellendes Spiel

Das zweijahrlich an vielen regionalen Zentren ausgerichtate Niedersichsische Schilertheatertreffen mit
seinem zentralen Abschlusstreffen in wechselnden Stadten des Bundeslandes fihrt Gruppen und Ideen zum

Anschauen und Diskulieren zusammen.
Es lohnt sich, dabel zu sein. Mehr (iber uns auf der neuen Homepage: www.schultheater-nds.de

Kontakt Gber Sabine Peters (1.Vorsitzende), Am Walde 26, 21403 Wendisch Evemn,

T.04131 51167,
oder Dirk Wilkening (Geschaftsfihrer), Kendalstr.11a, 31737 Rintein, T. 05751 916993,
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Angela Gartner, per Adr. Kreativhaus , Fischerinsel 3, 10179 Berlin-Mitte
Lars Gohmann, Weinmannstr. 7, 49809 Lingen/Ems

Jorg Gohlke, Grotestr. 24, 30451 Hannaover

Dorothea Goltzsch, FEZ Wuhlheide, Eichgestell, 12459 Berlin-Kopenick
Ulrike Hanke, Fachhochschule Neubrandenburg, hanke@fh-neubrandenburg.de
Ulrike Hentschel, Chruskerstr. 23, 10829 Berlin, ulrike hentschel@berlinweb.de

Gerd Koch, Sieglindesir. 5, 12159 Berlin
Sylvia Krupicka, Mendelstr. 21, 13187 Berlin

Rudolf Kruse, Stadt Lingen, Postfach 2060, 49803 Lingen

Marie-Luise Lange, Rodenbergsir. 21, PLZ Berlin
Claus Mischon, Bamberger Sir. 52, 10777Berlin

Ute Pinkert, Nordbahnsir. 1 A, 13359 Berlin

Norbert Radermacher, TPZ Lingen, Universitatsplatz 5 -6, 49808 Lingen
Friedhelm Roth-Lange, GluckstraBe 8, 53115 Bonn, e-mail: rothlange@aol com
Karola Wenzel, Institut fir Theaterpddagogik, Fachhochschule Osnabrick/Standort Lingen, Am Wall S0d 16 - 49808

Lingen (Ems)

otanislawski and Friends”

In Berlin regnet es. Ich sitze an meinem PC und schrei-
be am Tag der Einheitiiber ein Projekt, dass noch nicht
abgeschlossen und doch schon komplett auf dem Tisch
meines Verlegers liegt: Das Buch , Stanislawski and
Friends® ist zwar schon fertig und das Kursprogramm,
das das Buch begleitet, eigentlich auch. Am letztenWo-
chenende fand zum Beispiel am Hans-Otto-Theater
(Potsdam) im Rahmen der . Multiplik” -Reihe des BUTs:
 Eine Reise durch die klassische Schauspielpadagogik”
statt. (Schone GriBe auf diesem Weg nach Aachen,
Aalen, Freiburg, Hannover, Koln, Lingen, Nimberg, Pots-
dam und an die Teilnehmerinnen aus Berlin), Nun ist
es aber so: das Arbeitsbuch und das Kursprogramm
gehdren zueinander wie Adam und Eva oder wie Brot
und Wein. Deshalb beschreibt das eine gewisserma-
Ben das andere. Die Kursteilnehmer, die unter immer
wieder neuen Bedingungen zusammen kommen, tra-
gen natiirlich mit ihren eigenen Erfahrungen zur Wei-
terentwicklung des Programms bei, Und das Kurs-
programim von , Stanislawski and Friends” wandelt sich
laufend, wachst weiter, gewinnt an Klarheit und ist doch
in seiner Entwicklung lange noch nicht abgeschlossen.
Aber das Buch legt mich fest, fasst Gedanken in Worte
und Struktur. So und nun kommt die Sonne raus und
ich komme endlich zum Inhalt des Buches, das unter
dem Titel , Stanislawski and Friends" im Frihjahr 2002
im Schibri-Verlag erscheinen wird und sich aus vier Tei-
len, die aufeinander aufbauen, zusammensetzt.

Ein Arbeitsbuch liber die . klassische” Schauspielpadagogik aus der kulturpadagogischen Praxis mit Neunund-
zwanzig lektorierten, thematisch organisierte Theaterstiicke und Hilfen zum Einstieg in die Probenarbeit.

1.Im Gegensatz zu den gangigen Schauspielfuhrem sind in ,Stanislawski
and Friends” die vorgeschlagenen Theaterstiicke nicht den Autoren, 5on-
dem einer bestimmten thematischen Uberschrift (wie ,Lust und Liebe™
oder ,Marchen und Moral ") zugeordnet.

2.Dem Lektorat folgen Hilfen fiir den Einstieg in die Probenarbeit, die die
Arbeit an einer Inszenierung erleichtern und den Mut fordem, neue un-
konventionelle Wege zu erproben.

3.Eine Reise durch die  klassische® Schauspielpadagogik, mit der in die
Schauspielpadagogik von Stanislawski, Meyerhold, Cechov, Brecht,
Strasberg und Grotowski eingefithrt wird, untermauert die Hilfen fiir den
Einstieg in die Probenarbeit. Doch anstatt eine dieser Schulen in ihrer gan-
zen Komplexitat vorzustellen, werden zum Beispiel aus dem Stanislawski-
System charakteristische Ubungen entnommen und zusammen mit ver-
gleichbaren Ansdtzen in einen Kontext gestellt. Atmosphare, Verstand,
Karper, sensorische Erinnerung und Rhythmus sind die neuen Ordnungs-
kriterien, mit denen die gesamte Bandbreite der , klassischen” Schauspiel-
padagogik deutlich werden kann.

4. Darstellende Ideenkonferenz (Stiickentwicklung - Projektarbeit) bietet ab-
schlieBend eine Art theaterpadagogischen Gemischtwarenladen, um mit
einer Gruppe selbst ein Theaterstiick zu einem Thema entwickeln zu kan-
nen - eben Theater zum Einsteigen und zum Mut machen. Sprich: E'."
Gebrauchstheater fir (fast) alle Falle, wenn es darum gehen soll, kreativ
Stellung zum Leben zu nehmen,

Thomas Aye Schibri-Verlag

(fiir Fragen zum Kursprogramm) (fiir Fragen zum Arbeitsbuch/
Bergstrafe 7 Dorfstr. 60

14109 Berlin 17337 Milow
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Bisher erschienene Hefte der KORRESPONDENZEN 7 |
mit ihren Themen-Schwerpunkten /
Heft-Nr. Themenschwerpunkt (DM-Preis)
1 Theaterarbeit mit Lehrsticken (2,50) /
2 Boal/Brecht/Spielleiter (3,—]

| 3/4 Arbeitsfelder der Theaterpadagogik (5—)

5 Prozesse - Produktionen (4,—)

} 6 Musik & Theater (4—)
7/8 Lach-Theater (6,—

9/10 Theaterprodukte. Reflexionen aus der Praxis (7—
111213 Spiel-Versuch 1991: Badener Lehrstiick (8,—)
14 Spuren (6,—)
15 Die ganze Welt ist eine Buhne (8,—)
17/18 Ohne Karper geht nichts (5,—
19/20/21  Brecht Lehrstucke (12—}
22 Sprechen Sprache Gestalten (8,—]
23/24/25 Soziales Lernen und Gsthetische Erfahrung (20,—)
26 Fremdes Theater (10,—)
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28 Programme - 'Pmﬂe
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