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Konzerthaus fiir Kinder

ATZE Theater- und Konzerthaus fiir Kinder
{ehemals Max-Beckmann-Saal)

Gegriindet 1985 ist ATZE heute das beliebteste
und grokte Kindertheater Berlins.
Durchschnittlich besuchen pro Spielzeit

ca. 65.000 Zuschauer unsere Vorstellungen, das
sind pro Auffilhrung 320 Theatergaste.

Engagierte Programmgestaltung

und Theaterpadagogik

Als erstes Theater- und Kon-
zerthaus nur fir Kinder ist
ATZE einzigartig in
Deutschland. Mit seinen enga-
gierten theaterpadagogischen
Projekten und der ausgeprag-
ten musikalischen Komponen-
te bietet ATZE ein kulturell
anspruchsvolles Angebot fir

Theaterpadagogin  Kinder und Eltern, Schiiler
Darle Kolschewski  und Lehrer.

 NEU: Theaterpadagogisches Begeitheft
“zum Stiick: ,Ben liebt Anna*

K:r.ﬁn und Infos:
Telefon: (030) 81 79 91 88
www.atzeberlin.de

Kontakt Theaterpadagogik:
Telefon: (030) 69 56 93 87
Email: paedagogen@atzeberlin.de

Adresse und Anfahrt:
Max-Beckmann-Saal

Luxemburger StraBe 20 - 13353 Berlin
U9 Amrumer Strabe, Bus 147, 221

www.atzeberlin.de

20 Jahre ATZE

Zum ersten Mal auf der Biihne!!!

Musiktheater mit Kaommerorchester und Chor. Von Thomas Sutter,

Tell 1 ab 9 fahren / Teil 1-3 fir fugendliche und Erwachsene.
Premiere: 23. September 2005

11 Schauspieler und 12 Musiker in 138 Rollen und
historischen Kostdmen entfiihren die Zuschauer in die
faszinierende Welt des Spatbarock

ATZE lasst Bach als einen Menschen lebendig werden, der seinen Lebens
traum mit unbeugsamem Willen und groBer Leidenschaft verfolgte. Das
Kinstierportrait mit Kammerorchester und eigt Bach nicht nur als
Urvater der Harmonie und Musikgenie, sondern auch als Mensch in sei-
ner Zeit, dessen Ausein: setzungen mit den kirchlichen Institutionen

und der weltlichen Obrigkeit bis heute berihren

Teil 1 zeigt Bachs Leben vo

spateren Einkerkerung in Weimar 1717

Teil 1-3 deckt die ganze Lebensgeschichte ab

Bach wird gejorde au

n seiner Kind

helt bis zur ersten Ehe und

i 4 i Fof {k-1afira -
Mitteln des HouplshadioaierTonds

Oktober
Mittwoch 26.10 10.30 Uhr Tell 1
Donnerstag 27.10 10,30 Uhr Teil 1
Freitag 28.10. 10.30 Uhr Tedl |
19.00 Uhr Teil 1 -3
Samstag 29.10. 19.00 Uhr Teill1-3
Sonntag 30.10. 16.00 Uhr Tell |
Montag 3l.10. 10.30 Uhr Tedl 1
November
Sonntag 20.11. 16.00 Uhr Tell 1
Montag 21.11. 10,00 Uhr Tell1-3
Dienstag 22.11. 10,30 Uhr Tell 1
19.00 Uhr Teil 1-3
Mittwoch 23.11, 10.00 Uhr Teil 1-3
Donnerstag 24.11. 10.00 Uhr Tell 1-3
02.12. 19.00 Uhr Teil 1 -3
03.12. 19.00 Uhr Tell1-3
Sonntag 04.12. 16.00 Uhr Teil 1
Mantag 05.12.  10.00 Uhr Teil 1-3
Dienstag D6.12. 10.30 Uhr Teil 1
woch 07.12. 10.30 Uhr Teil 1
19.00 Uhr Tell1-3
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Editorial

Durch drei Begriffe, die fiir die Thearerpidagogik
bestimmend sind, wird das vorliegende Hefr 47
der KORRESPONDENZEN geglicdert: Aktio-
nen — Begegnungen — Reflexionen. Hinzu kom-
men — fiir den backgrosnd — Buchvorstellungen
und Hinweise auf Veranstaltungen (letztere kin-
nen bei einer zweimal im Jahr erscheinenden Fach-
El[wl"iﬂ. nur cil'l: Bani gl:riﬂy,c huﬁwihl dUs dcr

Vielfalr sein, die tagtiglich angeboten wird).

Das Heft beginnt mit Beitriigen zu theaterpiida-
gogischen Aktionen in unterschiedlichen Praxis-
feldern:

Barbara Kanrel berichrer liber die Méglichkeiten
theaterpidagogischer Arbeit in Ganztagsschulen
und greift damir ein Thema der KORRESPON-
DENZEN 46 wieder auf. Drei Beitrige iiber die
Weiterbildung von Spicleiterinnen und Spiellei-
tern liefern Felicitms Jacobs, Kathrin Messerschmide
und Ricke Oberlinder. Jugendkulwrelle [dentifi-
kation im Feld von Film und Literatur ist der
Ausgangspunkr ciner intermedialen Theaterpro-
dukrion in der Schule, die Susanne Catrein vor-
stelle, Wolfgang Wendlandts Beitrag zu Grund-
haltungen und Handlungsstrategien fiir das szeni-
sche Improvisieren® kann als eine methodische
Handreichung fiir die Praxis verstanden werden.

Begegnungen ganz unterschiedlicher Arr kenn-
zeichnen die Theaterpidagogik: Schon das Biith-
nengeschehen, das Geschehen von Menschen auf
Spielflichen ist zugleich Aktion/acrion und es ist
Begegnung. Aber auch Kolleginnen und Kollegen
begegnen sich, wie Theatergruppen es tun — und
mit dem Publikum finder immer Begegnung stare.
Die Beitrige von Tania Meyer, Nicole Aurich/
Astrid Domke und Ure Handwerg zeugen davon.

Das, was wir beruflich tun, spiegeln wir immer auf
irgendeine Wiese: ein aktiver Vorgang, cine Begey-
nung auf einer anderen Ebene — cine Reflexion.
Fiinf Beitrlige haben wir dieser Rubrik zugeordner
— wir haben aber withrend der Redaktionszeit an
diesern Heft gesehen, dass in den Beitrigen der
Rubriken Aktionen und Begegnungen natiiclich
immer schon Reflexion strtfindet — wnd wir ha-
ben bemerke, dafl die Autorinnen und Autoren
ganz anschaulich von Gegenstinden, von Arbeirs-
wirklichkeiren etwa sprechen, iiber die sie dann
reflekrieren.

Ulrike Hentschel, Gerd Koch

Ute Karl stellt Uberlegungen zu den Bildungs-
prozessen an, dic mit dem Theawerspiclen cinher-
gehen. In ihrer Untersuchung kommen Spieler
und Spiclerinnen cines Altenthearers zu Worr, die
sich {iber die Wirkungen duBern, die das Thearer-
spielen auf sie harte. Die konzeptionellen Uberle-
gungen von Annetta Meifiner zu theaterpidago-
gischer Praxis mir geistig behinderten Menschen
minden in die Empfehlung fiir perfomarives Ar-
beiten. Birte Rosenau setzt sich mit den theoreti-
schen Uberlegungen Ulrich Becks (Risikogesell-
schaft. Frankfure /Main 1986) und seine Relevanz
fir thearerpidagogische Arbeir auscinander.
Kristin Wardetzky reflektiert in ihrem Beitrag die
Rolle des Erzihlens zwischen alldiglichem und
kiinstlerischem Handeln. Ein Blick iiber den thea-
werpiidagogischen Tellerrand wagt Alexander Ernst,
indem er Heiner Miillers Medienkritik als Impuls
fiir ein Filmprejeks zum 11. 9. 01 aufgreift.
Auch aus Anlass dieses Heftes kann wieder vermel-
det werden: Dicjenigen, die hier schreiben, sichen
in praktischen und gedanklichen Auseinanderser-
zungen des weiten Feldes der Theaterpiidagogik.
Ferner sind viele von ihnen seit langem Leser-
Innen und Abonnentlnnen. Erfreut kiinnen wir
feststellen, daff das Wort KORRESPONDEN-
ZEN positiv und konstruktiv aufgenommen wird:
Uber die Zeitschrift korrespondierenden die Kol-
leginnen und Kollegen anspruchsvoll mitcinander!
Die Zeitschrift fiir Theaterpidagogik KORRE-
SPONDENZEN wird angenommen. Ein speziel-
ler Dank von unserer Seite an die Autorinnen und
Autoren, die zugleich Leserlnnen, Abonnentlnnen
singl!
Die KORRESPONDENZEN und ihre Mirarbei-
terlnnen haben seit ihrer Grilndung vor 20 Jahren,
also seit 1985, aktiv dazu beigetragen, dass der
Begriff Theaserpidagogik sich filr unsere Aktionen,
Begegnungen und Reflexionen durchgeseret har,
dass sich nicht nur ein kleiner Kreis erwas darun-
ter vorstellen konnte. Aus diesem Grunde haben
wir bei der Umschlaggestaltung dieses Heftes drei-
erlet gewagt: Zum Einen haben wir diesmal kein
Schwerpunkichema, sondern die drei Rubriken
Anderen haben wir auf dem cover riskiert, das
Wort KORRESPONDENZEN nach unten zu
stellen und die inhaltliche Aussage ZEITSCHRIFT

— — T
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Editorial

FUR THEATERPADAGOGIK wie cin Signal nach
oben geserzt. Die gewohnte Form befindet sich dies-
mal auf der Riickseire des Heftes. Wir fragen un-
sere Leserinnen und Leser: Soll dieser Versuch die
gewohnte Anordnung der Zeilen KORRESPON-
DENZEN und ZEITSCHRIFT FUR THEATER-
PADAGOGIK dauerhaft ablissen oder bleiben wir
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Schwerpunkie des niichsten Hefies werden sein:
Wirkungsforschung von Theaterpiidagogik und
Thearter und Sport. Um Mirtarbeit wird gebeten
(birre, die oben schon angegebenen Email-Adres-
sent benutzen), Redaktionsschluss ist der 16.1.2006.

Eine Ubersichr iiber alle bisher erschienenen Hefre

der KorresponpeENZEN findet sich unter:
www,ﬂ:-l.i.uni—hanmwrr.rle-}'sd|ﬁ.|'+.';|s~;rn!puh1

korrespondenzen

bei dem, was wir kennen? Fiir Antworten kiinnen
unsere Email-Adressen benutzt werden:

Ulrike Henrschel: uhen@udk-berlin.de,

Gerd Koch: koch@asth-berlin.de

Zwei Berichrigungen zum lerzien Heft 46: Auf
dfm oo r:h.ltr dﬂs .t“ hf.'i Kfid] ]U‘hnﬁtﬂ"f l.ll'ld
zu dem Photo auf Seite 53 (unten rechts) geben
wir verspitet und mit Dank den Namen der Pho-
tographin an: Irina Hoft aus Kiel. Es ist ¢in Sze-
nenphoto der Inszenicrung ,Die Viagel® der Ham-
burger Essenhans TheaterProjekte (eine Kooperati-
on fiir integratives Theater mit behinderten und
nichtbchinderien Darstellern von Thalia Treff-
punkt des Thalia-Theaters Hamburg und Leben
mit Bebinderung e. V. Hamburg).

Internationale Konferenz zur Geschichre der
Theaterpidagogik: Generationen im Gespriich
fﬁ.rc]:iohgic der Thcal:rpidagogi]r. IT) vom
24.11 bis 27.11.2005 in Lingen/Ems: Autorin-
nen und Autoren, Mitarbeiter und Mitarbeiterin-
nen der KORRESPONDENZEN sowie die Her-
ausgcbrrn und die |'|:r.1usg:|1rr werden bereiligr
sein. Interessenten erhalten Informartionen iiber
www.gut.fh-osnabrueck.de

Dicsem Hefi der KORRESPONDENZEN licgr
ein Prospekt des SCHIBRI Verlags bei:
Meuerscheinungen zur Theaterpidagogik.

vhsAeukslin..........

Otto-Suhr-Volkshochschule

berufsbegleitende
theaterpadagogische Grundlagenbildung
Spielleiter/in an der VHS Neukdlin:

Beginn: 08. Februar 2006 '
fur Teilnehmer/innen aus padagogischen und sozialpadagogischen, therapeutischen oder
kulturell-klinstlerischen Tatigkeitsfeldern, aus dem Service- und Managementbereich.

Die Weiterbildung ist vom Bundesverband Theaterpadagogik e.V. (BuT) anerkannt.

Umfang: 600 Stunden in 15 Monaten, 46 Abendtermine Mi, 17.45-21.45 Uhr

12 Wochenenden auferhalb der Ferien, 10-tdgige Probenphase (Bildungsurlaub);
5 éffentliche Auffiihrungen

Kurs-Nr. Nk-P400a

Information — Beratung — Anmeldung:
Otto-Suhr-Volkshochschule Berlin-Neukolin
fon 030 6809 -3303/-2433, Di u. Do., fax -3298
Email: horst.spaeth@ba-nkn.verwalt-berlin.de
www.vhs-neukoelin.de
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Aktionen

GANZTAGSSCHULE ALS CHANCE?!
Mehr als die Summe der Teile: Zusammenarbeit von Theater und Schule
MULTIPLIK-Fortbildung des Ausschusses ,Theaterpadagogik am

Theater”

Immer mehr Anforderungen kommen auf Schule
zu, Meben Fachwissen soll sie ihren Schiilern so-
wohl Team-, Konflikt- und Kommunikarionsfi-
higkeit als auch Ergebnisorientiertheit und Prii-
sentations- und Projekeplanungstechniken vermit-
teln. Tigliches Brot fir Theaterpidagoginnen und
-pidagogen mit ihrem Arbeitsfeld der dsthetischen
Bildung. Warum also nicht die Krific biindeln?
So lautete die Einladung an Theaterpidagogen
und Lehrer zu einer Zukunfiskonferenz, deren
Ziel es war, tiber die Stationen "l.f':-rgulg{-nhril (Was
hat sich bewihrt?), Gegenwart (Wic sind dic akiu-
ellen Bedingungen?) und Zukunft (Wohin laufen
dic Trends und laufen wir mit?) konkrete Projekte

fiir die (_;antmgw:hutc 71 entwickeln.

Barbara Kantel

Mit ciner Zeitleiste zu perstnlichen, gesellschaftli-
chen und spezifisch schulpolitischen Ereignissen
der lerzen zwanzig Jahre starteren die insgesame 15
Konferenzieilnehmer. Die Notizen und Assoziatio-
nen aller wurden in Gruppenarbeir zu je einem
Bild verdichtet. Von besonderem Interesse Air das
Tagungsthema ist das Bild zum Thema Schule.

Dic ferten Jahre scheinen vorbei zu sein. Wir ste-
hen vor einem Riesenberg an Problemen und es
fehlt uns an Treppenstufen, um diesen Berg zu
bewiltigen. Ein Feuerwehrauro symbolisiert den
Notfall. Dagegen stehen die Ressourcen, die die in
diesem schwicrigen Umfeld handelnden Men-
schen mitbringen: die feste Uberzeugung und
positive Einstellung zu den Oprionen des Theater-
spielens als Aspeke der Persénlichkeitsbildung.

In Tischgesprichen (Abb. 3 und 4) konzentrierten
sich die Teilnehmer, diesmal nach Berufsgruppen

(Lehrer, freic Thearerpidagogen, Theaterpiidago-
gen an Theatern) aufgeteile, auf die Frage nach

and
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GANZTAGSSCHULE ALS CHANCE?!
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den enscheidenden Trends und Einfliissen, die
eine Zusammenarbeit von Schule und Theater

crmiglichen.

Bei der Auswertung der drei Tischgruppen erpab
sich, dass allen Teilnechmern — unabhiingig von der
jeweiligen Profession und den Arbeisbedingungen
~ folgende Punkie wesentlich waren:
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1. Die Vrr:lnkl.'rmls von Theater als L'igrn.hl'ﬁlldi-
gem Lernbereich in den Schulen; Theater ver-
standen als soziale Kunst, in dem Astherisches
Lernen und Erfahren ebenso seinen Plarz hat wie
dic allerorten geforderten Sozialkompetenzen.

2. Die Bildung von Netzwerken, varrangig auf lo-
kaler und regionaler Ebene, um die bereirs vor
handenen Kompetenzen zu biindeln und wei
terzuentwickeln.

3. Diestrukturelle und finanzielle Institurionalisie-

rung dieser Netzwerke (Abb. 5 und 6).

Interessant dariiber hinaus, dass sowohl Theater-
pidagogen an Theatern als auch Lehrer durch eine
miglicherweise schon lingere gemeinsame Praxis
die Bedeutung frithzeitiger und langfristiger Vor-
bercitungen und Absprachen und dic Einbindung
der Kolleginnen von Aulen” in das Lehrerkolle-
gium bzw, dic entsprechenden Entscheidungs-
gremien hervorhoben. Die freien Theaterpiida-
gogen klagren insgesame {iber mangelnde Einbin-
dung und fehlende Konrakee, trafen sich aber mic
den Lehrerkollegen in der Forderung nach einem
erweiterten Lernbegriff in der Schule, der sich in
entsprechenden Schulkonzepten niederschlagen
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miisse; erst dadurch wiirde diberhaupt die Basis fiir
eine Anerkennung des Faches Theater geschaffen.

Mit theaterpidagogischen Methoden erarbeiteten
sich die Teilnehmer im Folgenden ihre Sichr auf
die Zukunfr. Unter dem Tirel: ,Wir schreiben das
Jahr 2015. Fiir diese Zukunfr werde ich gerne
witig werden” entstanden drei Gruppenimprovisa-
tionen.

Zwei Spielszenen zeigten Theaterpidagogik vor
allem als Methode zur Vermirtlung von Unter-
richtsinhalten (in Deutsch, Physik u.a.). Dieser bis
dahin eher nebensichliche Aspekt wurde im an-
schlieBenden Gesprich auf sein Potential hin be-
fragt. Dic Konferenzicilnchmer hielten thn Rir
umsetzbar (hierin lige Potential fiir Lehrerfort-
bildungen im Bereich Unrerrichtliche Methoden),
aber eher irrelevant fiir das Ziel einer Zusammen-
arbeit von Thearer und Schule, weil damit eine
Redukrion der angestrebren dsthetischen Bildung
ﬂuffill:l‘l .,IIIS[[U"ICI'ltEI'IkDH‘C[“ Fur ll]f.'ll. I'Il'fk.{.jﬂ'll'l'l'
lichen Ficherkanon einherginge.

Dhie drite Spiclszene hingegen nahm sich des Stich-
wortes ,Institurionalisierung” an und prisenrierte
eine fiir Theater und Schule zustindige Projekt-
gruppe, die durch 2% der Mechrwertsteuerein-
nahmen finanziert wurde und dadurch auf iiber-
aus erfolgreiche und langfristige Projekte zuriick-
blickte und vorausschaute. Die Vorziige einer Er-
weiterung des Lernbegriffs um eine dstherische
Komponente wurden sichtbar.

Die Zukunfiskonferenz hatte sich konkrete Verab-
redungen Rir konkrete Projekee als Zicl gestecke.
Tarsiichlich gelang es den Teilnehmern zu den
Themen ,Erweiterter Lernbegriff*, | Lokales und
Regionales Nerrwerk” sowie , Institutionelle
Verankerung™ weitere Arbeitsschrirte in einem
iiberpriifbaren Zeitraum zu vereinbaren (Abb.7).

In einer abschlieBenden , Licht und Scharten™ -
Runde iiuferten sich die Teilnehmerlnnen sehr
zufrieden sowohl iiber die Methode als auch iiber
die Ergebnisse dieser arbeitsintensiven und zeir-
eng durchgefithrien Konferenz.

Das Zusammentreffen verschiedener Berufsfelder
aus unterschiedlichen Bundeslindern wurde so-
wohl als schwierig (.Man bleibt doch ganz schiin
dem Eigenen verhafter.”) als auch als bereichernd
(,unterschiedliche Berufsfelder und Projekre ken-
nengelernt”) empfunden. Man har sowohl die
beschrinkende Siche des eigenen Arbeisbereiches
gesplirt als auch die Aufbruchstimmung zu neuen
Horizonten und Perspekriven. Diie zu Beginn der
Konferenz gespielte Sequenz (— Lustvoll unge-

1+41=3
GANZTAGSSCHULE ALS CHANCE?!

Abb. 5 und 6

hemmt wurden alle Vorurteile, die unter Lehrern
iiber Thearerpidagogen und unter Thearerpida-
gogen tiber Lehrer kursieren, in einer Klatsch- und
Tratschrunde ausgebreiter —) bewahrheitete sich
damir im Konferenzverlauf nicht: Das Verstindnis
fiir dic je cigenen Perspekriven der Berufsgruppen
schien gewachsen.

Nauiirlich gab es auch die bange Frage: Haben dic
Anregungen Bestand? Kann man erwas davon in
den cigenen Arbeitsalltag hiniiber retren oder ver-
blassen die schiinen Ziele zubause wieder? Doch
man konnte sich sagen: Die Umsetzung dieser
Zicle hat ja mit den konkreten Verabredungen zu
einzelnen Projekren schon begonnen,

Zu nennen ist die Institutionalisierung eines schu-
lisch-theaterpiidagogischen Netzwerks um das
schauspiethannover herum mit der Uberlegung,
ihnliche Netzwerke an anderen Theatern in Nie-
dersachsen zu verankern. Dabei fungiere die thea-
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terpidagogische Abteilung des schauspielhannover
als Koordinations- und Vermittlungsstelle von
langfristigen Thearerprojekien und -arbeitsgemein-
schaften fiir Schulen und freic Theaterpiidagogen,
wobei die Ergebnisse dieser Zusammenarbeit auf
cinem jihrlichen Festival im schauspiclhannover
der Offendichkeit prisentiert werden sollen,

Ebenso gab o5 konkrete Verabredungen zu ersten
Arbeirsschritten, um fir einen um die Implikario-
nen des Theaters erweiterten Lernbegriff zu wer
ben und sich in Polirik und einschligigen Gremi-
en zu engagieren und damir eine dauerhafte Ver-
bindung von Schule und Theater zu etablieren.

Die Aufbruchstimmung, mit der die Konferenz-
teilnchmer nach Sachsen, Berlin, Hamburg und
Miedersachsen zuriickkehrien, wird uns ein kleines
Stiick weitertragen in Richtung 1+1=3: Ganztags-
schule als Chance fiir eine fruchrbare langfristige
Zusammenarbeit von Theater und Schule (Abb.
8).
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Warum bin ich auf der Bihne als intrigante Miicke so gut?
Das Abenteuer einer Spielleiter-Produktion

Sabine heulr und will alles hinschmeien®, flii-
stert mir Spiclerin Anne wihrend einer kurzen
Probenpause zu. Ich sehe gerade noch aus dem
Augenwinkel die vordere Bithnentiir zufallen, nur
der Rucksack der verschwindenden Person verriit
mir, um wen es sich handelt: Sabine, im Stiick
AuBenseirerin cines Klassentreffens, dariiber hin-
aus in den Rollen eines Léwen und einer Miicke.
Ich erwische sie, den Triinen nahe, auf dem Weg
aur U-Bahn. ch schaffe diese fiese Figur nichre®,
sagt sie. ,|eder wird denken, ich bin privat o ver-
klemmt, niemand wird das als Rolle erkennen.”

Wir befinden uns in der Endphase eines Prozesses,
in dem ich gemeinsam mit einem Kollegen eine
Spiclleiter-Weiterbildungsgruppe zur Auffiihrung
bringe.

Das ist meine achre Produkrion dieser Art. Dies-

mal bearbeiten wir das Thema Fabeln, dramatur-
gisch eingerahmt durch ein Klassentreffen.

18 junge und iltere Minner und Frauen, Tiinzer,
Pidagogen, Schauspieler, Unternehmensberater,
leitende Angestellte aus Verwalrung und Wirt-
schaft ringen um Figuren. Themen, Anspriiche
und Auftritte wechseln einander ab.

Alle kiimpfen unter unserer Regie mit Niederlagen
und Erfolgen, entwerfen Rollen und Szenen, die
wir ihnen wieder wegnehmen, weil sie nicht funk-
tionieren; entdecken sich statrdessen iiberraschr in
anderen Szenen, die unerwartet stimmig sind,

Ein kreatives Chaos bricht aus, das allen Theater-
schaffenden hinlinglich bekanne ist. Doch Men-
schen, die diesen Prozess zum ersten Mal erleben,
sind emotional verunsicherr. Alte Freundschaften
treten in den Hinrergrund, neue Hezichung::n
werden sichtbar. Sicherheiten verschwinden, Risi-
ken locken und machen Angst. Bai manchen setzt
der Fluchrinstinke ein, wie auch bei Sabine.

wlch habe noch nie gekniffen”, weint sie, wihrend
wir auf den Treppenstufen vor der Bithne sitzen.
~Aber so anstrengend hab ich mir das nichr vorge-
stelle.”

Klar, denke ich und rede beruhigend und lockend
auf sic ein. Ich will sic unbedingt in der Gruppe
halten. Der Ausgang dieses Konfliktes = einer von
vielen withrend der 10 Probentage — scheint offen.
Wird sie bleiben oder gehen?

Felicitas Jacobs

sollten
mindestens einmal im Berufsleben
auf der Bihne gestanden haben, im
Kampf um ein Produkt.

Es ist unstrittig, dass dic theaerpidagogische Aus-
und Weiterbildung den Teilnehmern eigene Spiel-
erfahrungen ermiglichen muss, doch wie umfang-
reich dicse sinnvollerweise scin sollien, wird unter-
schiedlich bewertet und umgeserzr.

Der Siellenwert einer Abschlussprodukrion driicke
verschiedene Zielsetzungen aus, die den vorange-
gangenen Enstehungsprozess widerspiegeln. Die
Polariiten, zwischen denen zu wihlen ist oder
innerhalb derer Alternativen ge.tuhet werden kén-
nen, lassen sich zum Beispiel so beschreiben; Eine
sich als basisdemokratisch verstehende Gruppe
wird die Vorlage Hir ihre Produkrtion in vielschich-
tigen Entscheidungsprozessen sichren und aus-
withlen, wird in der Probenphase gruppendynami-
sche Enrwicklungen und Erfordernisse dem kiinst-
lerischen Prozess gegebenenfalls unter- oder nach-
ordnen, wird Fragen, die sich an Schauspiel und
Regie stellen, miglicherweise durch Mehrheits-
entscheidungen beantworten, selbst wenn diese
kiinstlerisch nichr iiberzeugen. Die Gruppe iiber-
nimmrt die Verantwortung, der Regisseur/Thearer-
piidagoge fungiert als kompetenter Berater. Dem-
gegeniiber steht ein Produktionsprozess, der sich

in seiner Art und Weise eher der als traditionell
oder klassisch verstandenen Thearerform zuweisen
Lisst. Hier entwickelr der Regisseur/Theaterpida-
goge cine Vision, die er mit Hilfe des Ensembles
verwirklicht, sinnvollerweise unrer Nurzung aller
Ressourcen, d.h., darstellerischer Qualiciten, die
die Mirglieder der Gruppe verk8rpern. Der Regis-
seur/ Thearerpidagoge {ibernimmr die Veranrwor-
tung, das Ensemble wind zum Erfillungsgehilfen.

Vor der Entscheidung fiir oder gegen ein Regie-
Modell, auf der Suche nach weiteren, alternariven
Produkrionsformen, muss vorab die Frage geklirt
werden, die — so banal sie klingt — die Weichen fiir
die spiitere Arbeitsform stelle:

Wic wichuig ist dic Schauspiclerci fiir Menschen,
die doch gar nichr auf die Bithne wollen, die cher
andere Menschen ins Spiel bringen oder die cigene
Arbeitswelt lebendiger gestalten michten, die sich
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spielpidagogische Methoden aneignen wollen, um
mit diesem Insrrumentarium dem Laien Thearer-
stiicke oder personliche und gesellschafiliche The-
men lustvoll nahe zu bringen? Warum sollen zu-
kiinfrige Spielleiter und Thearerpidagogen wie
Profis auf dic Biihne gescheucht werden? Warum
sollen sie wie diese um Figuren und Szenen Iciimp-
fen, sie finden und ausfiillen?

Solche Einwiinde erténen g:|cg:m|id1 auch im
Probenstress wie ein Notruf:

+Lwilf Monare lang har alles Spafl gemacht. Jerzt
so ein Kampf um die Glaubwiirdigkeit von Rol-
len. Wir wollen keine Schauspieler werden. Hilfe!*
Zur Frage der Morwendigkeir eigener Bihnener-
fahrungen in der theaterpidagogischen Ausbil-
d“"ﬂ. hier tinigl! Thesen von Felix Rellstab, dem
chemaligen Leiter der Schweizer Schauspicl Aka-
demie, die Schauspieler und Theaterpidagogen im
ersten Jahr gemeinsam unterrichrer:

» Kiinfige kiinstlerische Antmatoren miissen den Grundanforderungen,
welche die kiinstlerische Animation stellt, entsprechen. Sie miissen: so-
wohl als Kiinstler als auch ale Animatoren begabt sein. Wis heisst das
mn?y...)

Als Kiinstler miiscen sie alco zuerst besondere Gaben der Wabrnehmung
in ihrem Bereich haben, also Gaben des Sehens, Horens oder Bewegens,
einen Sinn ﬁt'r E&_rwﬁmus aund D_ruﬂmi&. ﬁir sz-ffﬁungm sand .ﬁﬂfrf—
handlungen. Es ist auch fachkiinstlerisches Kénnen gefragr. Ein Mustk-
animator, der weder singen noch ein Instrument professionell spielen
kann, ist undenkbar. (Denkbar ist aber leider immer noch der unsensi-
bel dilettierende Theaterpidagoge)” (...)

Der Lernende lerne Thearer spielen. er lerne Sprelbedingungen mir eige-
nen Assoziationen und Spielvorschlagen zu fillen, in Konzentration auf
das Wichtige und mit Prizision. (...) Der Lernende soll sich in Ernstfil-
len, in der Offentlichkeit sogay, bewdihren diirfen. (...) Der angehende
Theaterpidagoge lernt also die Kunst der Darstellung zuerst einmal am
cigenen Leib.”

[Felix Rellstab: Handbuch Theaterspielen, Band 4: Theaterpiida-
gogik, Widenswil 2000, 5. 250/251/252].

Wer Theatergruppen leiten mochte, wer Kinder,
Jugendliche, dltere Menschen oder andere zur
Auffithrung bringen will, sollte unbedingr selber
erfahren haben, was es heillr, auf der Biihne zu
stehen und um das Bestmigliche zu ringen, an-
dernfalls blicbe dic fiir cinen Theaterpidagogen
notwendige Fihigkeir zur Empathie reine Theo-
rie. Wie sonst kann ich den Kummer eines Kindes
verstehen. das auf keinen Fall den Bésewiche spie-
len will, wenn ich selber noch nie ein fieser Kerl
wir, eine blide Zicke, ein Weichei, ein Dumm-

kopP

Wenn ich noch nie im Kontakt war mit meiner
ganz eigenen Fihigkeir zur Boshaftigkeir oder
anderen ungelicbten Eigenschafien?

Wer andere ernst nehmen mischre fiir eine Biih-
nenprisentarion, sollte zuvor selber ernst genom-
men “'Ull'dt'l'l Sfiﬂ, SUIET{' il'gt_'nd\'l'éll'll'l 'il'll LL'I."_'H
eine Regie erlebt haben, die sich wahrhaftig mit
den perstnlichen Moglichkeiten und Grenzen des
Spi:].l:rs:"dcr Spic]f.'lill au.bl'.'illillldl'l' SCLEL ulld dic
eine dem Theater fast zwangskiufig innewohnende
Morwendigkeir zur dffendichen Auffithrung niche
scheur, sondern mutig angeht.

Wenn man dies verwirklichen méchre, ohne die
Spieler auf der Biihne baden gehen™ zu lassen,
wenn man sich in vollem Umf:lng fiir eine Form
enwcheiden will, dic cinerseits den Spiclern — jedem
Einzelnen und dem ganzen Ensemble — gerechi
wird, in Form und Inhalr wic auch in (schau)spicl-
padagogischer Hinsicht, wenn die Auffithrung
gleichzeirig einer Offentlichkeir standhalten soll,
die sich nicht nur aus Freunden der Spieler rekru-
tiert, dann ist klar, wie snrgﬁilrjg der Produktions-
prozess konzipiert, organisicrt und durchgefithrt
werden muss. Es gi][, eine S}".I'III'I{_'S:‘! der vorab
genannten theaterpidagogischen Regic-Modeclle
zu entwickeln, denn um die genannten Fwischen-
ziele zu erreichen — Emparhic und wahrhafuge
Bithnenpriisenz, Erfahrung und Entwicklung von
Darstellungsqualitiren, Murt zur Veréffentlichung
- reicht weder die gruppendynamisch-demokra-
tisch orientierte Produktionsform, noch das weit-
gehend direktiv verwirklichte Vorgehen einer iiber-
wicgend sich selbst verancwortlichen Regie. In
einer moglichen Synthese hat der Theaterpiidago-
ge dic Aufgabe, dem Einzelnen spiclerische Quali-
tiren zu entlocken, die u.U. seinem Selbstbild
zuwider laufen, indem er dem Spicler Misglichkei-
ten, aber auch Grenzen aufzeigt und ihm einen
angemessenen Plaz im Ensemble zuordner, in
diesen hineinwachsen lisst. Das kann jedoch zu-
nichst ein schmerzhatter Prozess sein. Der cine
mag sich nicht mit einer als zu klein empfundenen
Rolle abfinden, cin Anderer wird erstaunt sein
iiber eine umfangreiche Bilhnenaufgabe und w.U.
Angst davor empfinden.

Auch ahnrt zu Beginn keiner der unerfahrenen
Darsteller, welche seltsamen Geniisse auf ithn war-
ten: dass es Freude bringt, eigene ﬁngﬁ.m zu1 liber-
winden und in Rollen zu verwandeln, dass es be-
freienden Spafll machr, eine Figur mir eigenen,
ungeliebten Eigenschaften und Emotionen zu
versorgen. Auch Sabine kann sich einfach nicht
vorstellen, dass cin fremdes Publikum dic Friichte
ihrer schauspielerischen Arbeir genieen wird. LIch
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mach mich doch Licherlich mit der verklemmren
Aulenseiterin, die ich spiele. Es ist mir peinlich,
dass ich ausgerechnet in dicser Rolle so gur sein
soll”, schluchzt sie. Sie weilf noch nicht, dass die
Zuschauer sich verzaubern lassen werden vom
entwaffnenden Humor und Mur ihrer Figur, die
sich trorz ihrer Schiichternheit gegen den Rese der
citlen Klasse stellen wird. — Dass ich das weils, ist
mein cin':.igcs Argument.

Kunst ist schon. Macht aber viel
Arbeit (Karl Valentin)

D wirst es dir selber nicht verzeihen, wenn du
jetze abbrichst®, sage ich Sabine. .Fiir den Augen-
blick bist du ein Problem los, aber spitestens mor-
gen wirst du grofien Kummer haben, weil du niche
mechr daba bist. Und vor allen Dingen: Du bringst
dich um alle (iliickqgel'ijhlc, die nach dem an-
strengenden Teil vom Theater kommen., Willse du
darauf wirklich verzichten?”

Ich rede mich um l(npf und I‘-’.rag,en. locke und
becirce, obwohl auch meine Nerven vibricren.
Sabine ist nicht die einzige .'Eipie[erin. die an ihre
Grenzen gerit und Unterstiitzung braucht. Gleich-
zeitig darf ich das Produkr — eine Auﬁiihrung mit
18 Spielern — nie aus dem Auge verlieren.

Sabine folgr mir seufzend in den Bithnenraum
zuriick, nachdem wir vereinbart haben, dass sie
heute erst mal dabei bleibr, zuschaut oder probr,
50, wie ihr zumure ist. Abbrechen kann sic am
Ende des Probentages dann immer noch. Sie ver-
schwindet im Dunkel des Zuschaverraumes hinter
dem Lichtpult. Ich zwinkere ihr zu und widme
mich der niichsten szenischen Probe,

Auf der Biihne gehr das Leben weirer:

Und plérzlich stehr Sabine auf der Bithne. ,Wenn
ich schon mal da bin, kann ich auch proben®, sagt
sic und wirft den Keopf in den Nacken, ,Zumin-
dest fiir heute. Oder?* Noch ist das Eis diinn, auf
dem sie steht.

Ich bin nicht sicher, ob Sabine iiber den heutigen
Tag hinaus dabei bleiben wird. Dabei war sie eine
derjenigen, die bisher so gerne dabei waren.

Die Spielleiter-Grundlagenbildung
verfilhrt zum Blick in Nachbars
Garten

Seit 1996 bicten wir in dieser Form jihrlich eine
Spielleiter Grundlagenbildung an, ab 2006 in
Kooperation mit der Sriftung Sozialpidagogisches
Insticut Berlin (SPI), Hallesches Ufer 32 - 38,

10963 Berlin < www.stiftung-spi.de > . Mir dem
verinderten Ort ist nicht nur eine Anderung des
Trigers, sondern auch ein qualitative Erweiterung
des Konzeptes verbunden,

Diem ersten, 15-monartigen Modul des Spielleiter-
kum bIL'hIiCBt Si‘.'h r.'im: umrma:ndl:, b:mﬁbcg]l:i.-
tende Weiterbildung zum Theaterpidagogen an
fiir dicjenigen, dic weitermachen méchren. Hier
gehe es um eine Vertiefung des erworbenen Wis-
sens und — vor allen Dingen — um den so wicht-
gen Perspektivwechsel: Niche die eigene Spicl-
erfahrung stehr dann im Fokus, sondern die Ent-
wicklung von Modellen, um andere Menschen-
gruppen ins Spiel zu bringen.

Fiir das erste Modul, die Spielleiter-Fortbildung,
interessieren sich von Jahr zu Jahr immer mehr
Menschen. Sie kommen aus allen gesellschafili-
chen Bereichen wie Wirtschaft, Verwaltung, Thea-
ter, Tanz, Pidagogik v.a. Simdiche Altersstufen
von 18 — 60 Jahren sind vertreren.

Wem niirzt so ein Getitmmel, mag man sich da
fragen. Doch dieses willkiirlich erscheinende
Durcheinander har System und ist erklirtes Ziel:
Zukiinftige Theaterpiidagogen sollien schon with-
rend der Ausbildung den Blick iiber den Teller-
rand der eigenen Branche und persiinlichen Ge-
schichte werfen, sich vertraur machen mir ver-
schiedenen Berufswelten und Lebenshintergriin-
den. Sie sollten mit unrerschiedlichsten Gruppen
umgehen kénnen und auf vielfiltige gesellschafili-
che Wirklichkeiten vorbereiter sein. In ciner nach
o.g. Kriterien der Verschiedenheit zusammen ge-
setzten Spielleiter-Gruppe leent man das praktisch
nebenbei: Wenn ein Unrernchmensberarer, eine
Lehrerin, eine Friseurin und ein Schauspieler ge-
meinsam eine Szene gestalten oder ein spielpida-
gogisches Projekt planen und durchfithren, entste-
hen ungc:hnre Hyn:rgjen.

Wann sonst treffen sich so verschiedenartige Men-
schen und arbeiten neugierig und energiegeladen
auf ein gemeinsames Ziel hin?

5o was will ich auch machen”, seufren Besucher
der Abschlussauffithrungen. Sie lassen sich anstek-
ken von der Lebendigkeit, die in solch einem En-
semble-Spicl der Unterschicde sichibar wind. Plée-
lich scheine es misglich, prickelnde neue Erfahrun-
gen nicht nur im Uraub und Robinson-Club zu
machen, sondern sogar in einer berufsbegleitenden
Mafnahme.




Jedem Anfang wohnt ein Zauber

Zu Beginn der Spiclleiter-Weiterbildung bringen
wir die Gruppe ganz allgemein ins Spiel: Die Teil-
nehmer geraten von der Musik, vom Text, von der
Erinnerung und unendlich vielen anderen Spiel-

anlissen zur Szene,

Jedes Treffen hat ein eigenes Thema und eine be-
sondere nsweisc.

Wir schen, welche Stirken und Grenzen jeder
Einzelne mitbrings, und auch, wie hinter diesem
Netzwerk von Individuen ein verborgenes Thema
sichtbar wird.

Nach 4-5 Monaten erproben die Teilnchmer sich
selber als Spielleirer in der Fortbildungsgruppe,
konzeptionicren und gestalien themansch gebun-
dene Abende, probieren sich in der neuen Rolle
aus, erfahren Unrerstiizung und Krink.

... der hilft, die MUhen der
Bergbesteigung zu ertragen

Nach neun Monaren — manchmal har es wirklich
Ahnlichkeit mit einer Schwangerschaft — ist es
dann sa weit: Wir wihlen ein Thema, einen Stoff,
eine Vorlage fiir dic Abschlussprodukuon, die sich
aus unserer Einschitzung der Gruppe und ihres

besonderen Charakrers speist.

In dieser "hase hat der leitende Theaterpiidagoge
die Aufgabe, als Ergebnis seiner monatelangen,
genauen und aufmerksamen Beobachtungen der
Gruppe, die Vision eines Auffithru ngsthemas,
ciner Yorlage zu entwickeln, dic eben den beob-
achteten Fihigkeiten der Gruppe entspriche, diese
aufgreift und in cinem theatral-kiinstlerischen
fokussiert.

Jede Gruppe ist anders, darum brauche jede Grup-
pe einen anderen Stoff. Nicht immer kommen da
Selbst- und Fremdbild zucinander. Schlagen wir
ein Drama mit Mord und Tmsx;hh.g vOr, um eine
sanftmiitige Gruppe aus der Rescrve zu locken,
miissen wir unsere Sichtweise mehr als gur vermit-
teln. Was? Wir sollen kriminelle und bésartige
Fihigkeiten haben? Wir sind doch solidarisch,
kommunikariv ... undundund.” Widerstinde
gibr es oft, da kann das Thema noch so einladend
wirken. Auch eine Produktion zum Thema Licbe
kann eine Gruppe, die Streit und Konfrontation
phlegt wie einen Nachmirttagsplausch, an den Rand

mhdwundmppuupmﬁqhe Misglichkeiten
und Grenzen ausgereize werden, wenn das Newz

-
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der Sicherheit ersetzt wird durch ein Netz der
Offenheir, Authenrizicit und Risikabereitschaft,
kann sich Theaterarbeit mit Amateuren und ge-
mischren Gruppen lebendig verwirklichen. Wenn
dHS gﬂcllit}lt. l.'FHWi{.kt'll !ni[.ll Ci“ plubcnpi‘ﬂm,
der gleichermaflen menschenbildend ist und am
Ende mir seinem Produkr kiinstlerisch iiberzeugr.

Ein leitender Theaterpidagoge und Regisscur
muss gelegentliche Widerstinde der Spieler aus-
halten, ihre Ratlnsig]-:ﬂr. V:mwciﬂung_ und auch
Euphoric nicht nur erdulden, sondern professio-
nell gestalten und dem Prozess und Produkt zu
Gure kommen lassen. Der Theaterpidagoge und
Regisseur iibernimmr in diesem Modell die volle
Verantwortung fRir das Gelingen einer Auffithrung
— wenn auf der Biithne ¢in Spieler depl:ltzin:'rr wirkt
oder unwahrhaftig spiclt, har der Theaterpidagoge
nicht gut beobachtet und weiter gearbeitet. Eine
hohe Anforderung, doch nur diese erméglicht es
jedem cinzelnen Spicler und der Gruppe als En-
semble, in Form und Inhalt @esichlich Neues z2u
wagen, aus sich herauszugehen, auch ungeliebre
Seiten zu zeigen und Risiken einzugehen: Der
Regisseur/Thearerpidagoge stellr sich als Projek-
tionsfliche zur Verfilgung, als eine Arr Punching-
hall, oder — wie eine der Absolventinnen unserer
Wcircrhildung mal sagte — kénnte ein T-Shire
tragen mit der Aufschrift: . Wenn was schicfgtht -
ich bin Schuld, aber Ihr macht trotzdem, was ich

sage!

Wir spielen alle - wer es weiB, ist
klug (Arthur Schnitzler)

Sabine beender den Tag mir der Probe einer Szene,
in der sie als Beobachterin am Rand sitzt. Sie seufzr,
als sie mich sicht. Ich zwinkere thr zu, sie awinkert
zuriick. Am niichsten Morgen kommi sie als erste.
Ab dem Zeitpunkt arbeitet sie auf der Biihne, als
habe sie nic erwas anderes gewollt.

Mach der Premicre und den folgenden vier Spiel-
terminen, im bis auf den letzten Platz besetzien
Haus, strahlen alle vor Freude und Erleichterung.
Die Auffiihrung gewinnt mit jedem Abend an
Qualitir, Zug um Zug {iberraschen die 18 Spieler
uns und sich selber. Das Publikum ist enreiickr,
wir ebenso. Mach den Vorstellungen werden alle
mit Fragen belagert, dic immer wieder die Glaub-
wiirdigkeit ihrer Figuren betreffen, die Lebendig-
keit des Ensemblespicls.

Sabine ist iibergliicklich, dabeigeblicben zu sein.
(Die Namen der Spiclerfinnen wiirden gedndert. Au
Crritnden der flisyigen Lesbarkeit habe job iberwicgend dic
matnnliche Schreibweise gewabl.)

n
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N’ Wolf trifft uff’ n Schaf!” - Beobachtungen bei einer

Spielleiterauffihrung

Kathrin Messerschmidt

o Wolf trifft ufF ' Schaf — det kenn’wa ja — saacht der Wolf | Ick fresse din, du hast ma belaidiche.” — Jck? Wann soll'n det jewesn
sein?* — Im letzn Jahr." — ,Da waick doch noch ja nich jeboren! — ,Dann war det dein Bruder.” — ,Hab ick nich.” — ,Deine
Schwester.'— . Hab ick nich.'— . Demn Neffe.'— . Hab ick nich.'— .Dein Vater, deine Mutver, dein Onkel, deine Tante-!"— , Hab sck

Dic Pointen sitzen, dic Gesten stimmen. Der Ap-
plaus fir die Frau im Faltenrock mit Handeasche
will nicht enden im ,Kleinen Saal”® des Saalbaus
Neukilln in Berlin. Kaum kann sie ihre berlineri-
sche Variante der La Fontaine-Fabel vom Waolf
und dem Schaf beenden. Mir dem Sarz , Und die
Moral: der Stirkere jewinmt. " schlurft sic von der
Biihne,

Anncte Schmoll ist cine der 18 AbsolventInnen
der theaterpidagogischen Grundlagenbildung zum
Spielleiter/zur Spielleirerin an der VHS Neukalln.
Von Beruf ist sie Sozialarbeiterin, Mit dem , Thea-
ter und solchen Sachen” kam sie durch Zufall in
Beriihrung, Dic Methoden, dic sic in der Spicllei-
teraushildung kennen g::ln:rnt hat, méchte sie in
Zukunft an threm Arbeitsplatz anwenden. Sich
'-llll‘!-p'lelrliu:hl.'ul und theatralem Weg den Men-
schen zu nihern, mit denen sic zu tun har, davon
erhofft sie sich einen beruflichen Zugewinn.

G0 Personen fasst der  Kleine Saal® des Saalbaus
MNeukilln. Es ist voll, und das nicht nur heute. Seir
fiinf Tagen zeigen dic Absolventen ihre Abschluss-
produkrion ,Fabelhaft®,

Mit dem ersten Lichtwechsel von black”™ auf  Biih-
ne hell” finder ein Energiesprung von Jow™ zu
«high* start. Von diesem Energieniveau kommen
Spielerlnnen und Zuschauer bis zum Ende der
Auffilhrung nicht mehr herunter und sind davon
auch spiter — beim Glas Wein — noch eine Weile
durchdrungen. Es sind psychische Energien, mit
denen das Ensemble den Zuschauern physisch
cinheizr.

Von grofier Bedeutung sind fiir dic Analyse von
Gruppenprozessen die frithen Primdrgruppen-
erfahrungen. Die innerpsychischen Bereitschafren
des Einzelnen in der Gruppe kinnen durch die
biographische Genese verstanden werden, Die
clementare Gruppenerfahrung des Menschen ist
die Familie, Die Gruppendynamik in der Theater-
gruppe reprissentiert und reproduziert die Erfah-
rung in der Primiirgruppe Familie,

wBeim Eintrite in eine newe Gruppe wiederholt sich
unbewusst das Modell der friihen Sozialbeziehungen

t0 lange, bis eine befriedigende und angufreie Kom-

muntkationsmiglichkers der Gruppenmutglieder un-
tereinander und gegeniiber dem Gruppenleiter gefun-
den is [...] Kennzeichen fiir diese teils vorbewussten,
teils unbewussten dynamischen Beziehungen ist die
Beteiligung des Affekss, der nur abjeksiv betrachiet in
keinem Verhidlemis zu seinem Anlass seebr. ™

Dic Encrgic, dic dic Spiclerlnnen withrend der
Auffiihrung abstrahlen, ist ein Hinweis auf die
Dichie des gruppendynamischen Prozesses, den
alle Teilnehmerlnnen miteinander durchgemacht
haben. In dem kleinen Monolog von Annerte
Schmoll finden sich existenticlle Zustinde und
Befindlichkeiten aller Art wieder, eben die, die
icd'l.'l'l YOI Wns 51;I'I'D" il-'l- Uunscrer Fﬂ’ﬂl:ﬁ“:ﬂ Kiﬂdhdl
ereilt haben: Todmngsr, Sd'ju]dgeﬁ'.ihic. Uber-
legenheits- und Unterlegenheitsgefiihle, Mache-
und Ohnmachtsempfindungen, Umgang mit
Wahrheit und Liige, Mut und Angst, Willkiir,
Flucht und Angriff, auf die wir in irgendeiner
Form reagicren gelernt haben, sei es im besten

Ealle durch Verarbeiten, im weniger giinstigen

Falle durch Vcrrlri.ngcu.

Damir finder sich eine Ursache fir die verunsi-
chernden Momente, die unerfahrene Spielerlnnen
im Probenprozess filr eine Theaterauffilhrung
erfahren und die sie hiufig in emaotionale Turbu-
lenzen stiirzen, jenseits des thearralen Rahmens.
Das Theaterspiclen beeinflusst die Gruppendyna-
mik zusirzlich. Es verstirke und schwiicht die
latenten existentiellen Prozesse, wirke also paradox
und erzeugr widerspriichliche Empfindungen. Wie
das Spielen schlieflich Sinn fiir jeden Einzelnen
und auch fiir dic gesamie Gruppe mache, das gile

es wihrend des Probenprozesses herauszufinden.
Das koster Energie, das kostet Kraft und Trinen.
Das greift ins Fleisch. Unverindere bleibt nie-
mand.

Theaterspiclen bierer die Maglichkeit zur Neu-
strukturierung der eigenen Perséinlichkeir. In der
Ursprungsfamilie erlernte Verhaltensweisen, er-
worbene und lang gepflegre Strukeuren des Er-
wachsenenlebens, jahrelang existicrende Allsags-
routinen werden . verfliissigt® und bringen einen
mitunter lustvollen, mitunter schwierigen Prozess




in Gang, in dessen Verlauf sich dic Theaterneu-
linge von ihrem bisherigen Leben ein Stiick weit
ablisen und mir neuen Erlebnis- und Seinskul-
turen auseinandersetzen miissen, Theaterspiclen
stellc in diesem Sinne eine ,Chance” dar, gerade
fiir Menschen, die die Schwellen des Erwachsen-
werdens hinter sich haben und denen sich seliener
zwingende oder direkt erkennbare Entwicklungs-
miglichkeiten bieten. Theaterspielen ermiiglichr
es, biographische Korrekruren vorzunchmen, auch
Dehzite, Verlusie oder Schidigungen aus dem
fritheren Leben zu kompensieren.’
Indem wihrend des Probenprozesses zur Spiellei-
terauffithrung und bei den Vorstellungen frizh-
kindliche ErF:hrunEcn — nicht bewusst, sondern
unbewusst und nebenbewusst withrend des Tuns
und durch das Tun — erinnert, wiederholr und
verindert werden, kann der Spicler und mit ihm
im Verbund der Zuschauer Erfahrungen reorgani-
sieren, umordnen, neuordnen, umstrukrurieren,
jenseits des reinen Theaterspiels und weit tiber die
curricularen Lernziele hinaus. Diese psychischen
Prozesse sind Teil des theatralen Chaos.
«Riicke damir der bier vorgelegte Ansatz dstherischer
Bildung innerhall der Theaterpidagogik doch wieder
in die Rethe der Heilslehren? Handelt & sich um x-ten
Mal um eine Neubegriindung der Kulturerlésungs-
hoffrung?™
Die Erfahrung zeigr: Beim Theaterspielen entste-
hen neben oben genannten firderlichen Effelkren
auch neue Problemlagen. Verdringungen kisnnen
verhirten, jemand kann entmutigt und sogar trau-
matisiert werden. Die personlichkeirsfordernden
Effekte und die hemmenden wechseln sich wih-
rend des Prozesses ab. Ziel der Anleiterlnnen ist
¢, eine Situarion zu schaffen, in der die fordern-
den Erfahrungen iiberwiegen. Doch sie haben es
nicht allein in der Hand, ob die Erfahrung berei-
chernd wird oder belastend. Das bestimmen die
Gruppe und ihre Individuen.
wDas labrle Gleschgericht von bewnester Gestalten wnd
subjektivem Erleben, das sich mir der ambignosen Er-
Jahrung von Spieler und Figur tiberschneider, ist kenn-
zeichnend fiir die Differenzerfabrung des kiinstlerisch
gestaltenden Subpekts und fir die Brldungsbervegung,
die in diesem Prozess starefinden kann. Sie st sich,
in Aubﬁunﬂg an Adorne, als W’fduc.l'fpic.l’ ron
Subjektivierung des Objektiven wnd Objektivation des
Subjektiven umschreiben. ™
Die Entscheidung, .e5zu tun®, sich sclbst zu zci-
gen, in einer Rolle, in einer Figur, mit einem Text,
in einer Bewegung, mit welchen thearralen Mit-
teln auch immer, das ist fiir die Spieler der feste
Boden unter den Fiissen, von dem aus das labile
Gleichgewicht® zwischen kiinstlerischer Darseel-
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N Wolf trifft uff” n Schaf!” — Beobachtungen bei einer Spielleiterauffihrung

lung und innerpsychischer Regularion erhalten
werden kann. Ein wichriges Lernziel innerhalb der
Spielleiterausbildung ist es, labile, ambigue und
kontingente Befindlichkeiten auszuhalten start sie
zu iiberwinden. Der niichsee Schritt ist dann, sie
in kiinstlerischen Ausdruck zu transformieren.
Dic Abschluproduktion ist fiir jeden Einzelnen
in der Gruppe ein biographisches Statement, ein
zudem tffentliches Bekenntnis zur sich selbst und
damir der eigenen Vergangenheir und Herkunft.
Diese Thematik wird niche linear und diskursiv
verhandelr, vielmehr ist sie zu entdecken in der
Art und Weise, wie dic Spiclerlnnen spiclen, wel-
che Gesten sie verwenden, welche Stimme sie
benurzen, welche Geschichren und Szenen sie
improvisicren, kurz: wie die  rilberkommen”,

Zu der beschriebenen Auffuhrung

Kathrin Messerschmide beschreibs bier cine Sprelleiterauf
[fithrung aus dewn fakr 2004, die von Felicitas facols und
Hans-Dieter Hetter betreut uurde.

Zu den Kursen

Nithere Informarionen zu der Theaserpadagogischen Wei
terbildung fiir Ersachiene an der VHS Newkalln biee

erfragen uncer 030/ 6809 - 3303,

Anmerkungen

I Scnorz, Kiavs-Vorer Gruppenforschung und Grup-
penarbeir. Theoretische Grundlagen und Praxismodelle.
Mainz: Manthias-Griinewald-Verdag, 19839, 5. 53 [ mu
Bezug auf Brocwir, Tonmus Gruppendynamik und Er-
wachienenbildung. Brawrschuweig: Westermarm, 1975, 5.
32

2 Mit Bezug auft Scuroper, Acin, fugendgruppe und
Kulturwandel Dic Bedeusung von Gruppenarbese in der
Adoleszenz. Ffm.: Brandes und Apsel. 1991, 5. 28 ff:

3 Hewrscriet, Urrine. Theaterspielen als sthetiiche Bil
dung, Uber einen Beitrig produksiven kinstlerischen
Giestalteny zur Selbirbildung. Weinherm: Dewscher Siu-
dienverlag, 1996, 5. 250,

4 Henrscwer, S, 246 mit ﬂaﬂrg aufjﬁvmn. Theadar W

Asehetische Theorie. Ffm.: Subrkamp, 1970, 169 ff-
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Wirklichkeitssplitter”
Bericht Uber die praktische Fachtagung fiir Spielleiter und
Spielleiterinnen beim Theatertreffens der Jugend 2005 in Berlin

Rieke Oberlander

Beobachtet man die Entwicklung der Jugendtheaterlandschaft anhand der eingegangenen Bewerbungen fir das Theater-
treffen der Jugend 2005 (TTdJ), ist ein Trend zur Modernisierung der Mirttel zu verzeichnen. Das Jugendtheater qualifiziert
sich, schlcift dic naiven Kanten ab und legt sich im Geiste der Multimedialitiic cin iberregionales und weltisprachliches
Beamer-Gesicht zu. Es will iiber sich hinauswachsen, méchte zeit- und jugendgemiifle Ausdrucksmittel finden und frisch,
dynamisch aufstrebend in der Thearerszene konkurrenzfihig sein. Wir machen unser Theater fit filr die Globalisierung, Das
theatrale Wentriisten gipfelte in einer Produktion mit sechs Beamern und markierte gleichzeitig den Zenit der Krise.
Thearer ist !r_'h:ndi[: und brauche den Menschen. Es muss atmen, schwitzen, live sein. Es ist dreidimensional und berilhrbar,
es geht vom Menschen aus und wirke immer wieder auf thn zuriick. Wo das Menschliche fehlt, fehle das Theater. Immer
glatter wird die Oberfliche poliert, progressiv, weligewandr, theaterversiert will man sein, sich im Kosmos der Zeichen
gekonnt bewegen. Das Jugendrtheater wird heimatlos. Es wird der Regionalitit enthoben, in der s doch durch seine Spicler-
Innen verwurzelt ist. Die kommen mit den Vorausserzungen eben dieses Ortes und bringen ihre so verortete Jugendlichkeir
ins Spiel. , Theater braucht Wurzeln, einen St;lndpunkt. cinen Lokus (Ort), von dem aus es einen Fokus {Brcnnpu nkt) setzt.
Es brauchr eine Idee, eine Geburt, eine Kindheit und eine _Iugrud. Es braucht Identiciten (...)" (Martin Frank, Programm-
hef TTd] 2005).

Eben diese regionale Identitit verkiirpert sich in den jugendlichen Spielern und Spielerinnen. Sie sprechen ihre Sprache und
begegnen dem Leben, wie man das im Odenwald, in Niederbayern oder an der Ostseckiiste tur. Manche Firbungen er-
scheinen deutlicher, als Dialekt oder Rhythmus, an anderer Stelle erkennt man die Besonderheiten im Derail. Besinnr man
sich auf den Wert dicser Voraussetzungen und nimmt sic als Geschenk an das Theater, dann kann dicses besondere Kraft,
Sehénheit und Potenz entfalten, weil e allein stehen kann — sogar ohne Serom und rechnische Verstiekung.

In der Fachtagung des 26. Theatertreffens der Ju-
gend (Leitung Marlis Jeske, Martin Frank) sollten
diese I':I11“"ilLCE1]IIHl'II thematisiert und neue Im-
pulsc fiir dic Regionalisicrung des Jugendtheaters
in die Szene pepeben werden.

Deutlicher als in den letzien Jahren wurde 2005
versuche, die einzelnen Bestandreile der Fachra-
gung fir Spielleiter und Spielleiterinnen zu ver-
zahnen. Dabei sollten Auffithrungsgespriche, die
themenbezogene Auscinanderserzung und die
prakrische Erprobung im SpielleiterInnenwork-
shop inhaltlich ineinander greifen. Allen achr ein-
geladenen Produktionen ist gemeinsam, dass sie
inhaltlich oder im formalen Einsacz der Mitel den
jugendlichen Welzugriff reflekrieren. Als produk-
rionsilbergreifender Arbeitsschwerpunke wurde 1954

somit im Sl!;lrll]t:llg\ft‘ll! #wischen Rrgiuuu]ilii[

und Urbanitir der Umgang mit Sprache sowie das
Problem von Jugendlichkeir im Theater mic Ju-
gendlichen als Diskussionsansatz destillierr. Diese
Gemeinsamkeiten sollten in der Fa::h'l:;li;ul\g auf-
gearbeitet und problemarisiert werden. Direi Im-
pulsreferate zu den Themen ,Ausdrucksmittel
Sprache” (Karlheine Frankl) und Jugendlichkeit
im Theater mit Jugendlichen® (Adam Domanski,
llka Felchr) regren dabei das Gespriich an.

Deer prakuische Teil der Fachragung, der Workshop
Hir Spielleirer und Spielleiverinnen (Leitung Mar-

tin Frank), setzte sich ebenfalls intensiv mir beiden
Themen auseinander. Ziel des Arbeirsprozesses
war es, Wirklichkeitssplitter zu sammeln, verschie-
dene Jugendbilder gegeneinander zu sezen und
auf der Suche nach regionalen und persiinlichen
Sprachmasken ihr dramatisches Potendial zu re-
tlekrieren.

Der Workshop sollte als Anregung fiir die Arbeir
mit Jugendlichen dienen. Theater mit Jugendli-
chen meint auch immer Theater von Jugendli-
chen, d.h. das Aufgreifen ihrer Wirklichkeits-



Wirkliichkeitssplitter

Bombenwernter

Da ist ein Huz.

splitter und Realititen, die Auseinandersetzung
mit ihren Themen. Diafiir ist es wichtig, cine Be-
standeaufnahme zu machen: Wie ist dic Jugend,
dic 3ich howe vorfinde Um ihrem Realiciczugnff
gereche u werden und Jugendlichkeit zu entdek-
ken, miissen Spiclleiter und Spiclleiterinnen im
stindigen Abgleich mit thren eigenen Vorstellun-
gen und Jugendbildern sein. Junge Menschen
wollen alles sein: cool, sexy, erwachsen — aber niche
jugendlich. Man michre ernst genommen werden
und orientert sich an den MaBstiben der Erwach-
senenwelt. Die Qualicic dieser Lebensphase er-
kennt man oft erst im Riickblick, vorher tiberla-
gert die Not des Um-Anerkennung-Ringens die
selbst-reflexive Wahrehmung des Jugendgefithls,
Uber die Erinnerung an eigene Erfahrungen und
Jugenderlebnisse wurde im Workshop von den
Teilnchmern ein individuelles Jugendbild gezeich-
net. Besonders interessant waren dabei prigende
Erfahrungen, die heute in der Form nicht mehr

miglich wiren.
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Im ersten Arbeitsschritt imaginierten die Teilneh-
mer des Workshops einen Raum, dann ein Um-
feld ihrer Jugendzeir, verbunden mit dem Versuch
unmittelbare Kérpererinnerungen abzurufen und
ein Jugendgehiihl zu reproduzieren. Diese Erinne
rungsriume wurden als Lageplan in Miniatur auf
Papier fixiert und so artikulierbar gemachr.

Elias Canerri beschreibe die individuelle Sprech-
weise cines Menschen als akustische Maske. Dabei
geht es nicht um inhaldiche Aspekie, sondern rein
um das AuBere der Sprache: Dialekt, Tonhohe,

}llll'

I;tl_‘p"hl'l'l{]'l, '; :ﬂ,"\l_‘]'l'l'l';lli_‘“;_;llci‘\ I%Q‘Jlll'lllll-l_"ﬂ_'rl.
sen, Redundanzen, iiberhaupt den Wortschatz
Ahnlich einer Physiognomie bilder die Sprach-
maske cinen Kérper, der gleichermaBen cinmalig
ist, wie der Sprecher selbst und nur seiner Identi
ar .‘.:lt_;t'hiili_r.. Als Dramatiker mache Canetti sich
dies zunutze, um plastische Figuren entwerfen und
sprachlich gesraleen zu kénnen.

IJ]] ]-'I.lE'lf.'lelﬁ.:[l[ “'I.ll'_ii.'[l C!it' _Jll-l_:ﬂ.'lll.i‘i.'lirllIII,'Il!II.};L'II
det "t:';"r:lrk\hu]'rlrihu'}'lInt'l Innen anhand der ge-
zeichneten Raumpline erzihle und die akususchen
Masken der Erzihlerlnnen schriftlich skizzierc.
Dabei zeigre sich die Schwierigkeir der Norarion:
Wie hile man eine Sprachmelodie fest, ohne sie in
ein Notenbild zu zeichnen? Wie fixiert man den
Rhythmus, den Wartscharz, den Dialeke? Dazu die
Korperhaltung, den Summsiez oder den Geriiusch-
anreil der Stimme? Seufzer, Schnaufer, Atemrione?
Durch den perséinlichen Zugriff der Erinnerung
!'_’.l'lﬂ"l‘ll'_'; 5y '1[‘”:“.1:“[ i“.' ."lT.IHLl'” I.Erf .Iu;['rlij a/Inna
hernd zu reproduzieren, bzw. ein Bild davon zu
{'ru'llg{'rl. .'.H_l 'n\-'l“{il' f Ei‘ iji(' 'L"fl;thrl'lt{" Illll_'.itl'l
pidagogin erst stimmlich, dann auch kérperlich
wieder zum naiven Midchen, dass im Jugend-

zimmer {iber den ersten Kuss fliistert.

Untersucht man Dramensprache auf ihre Realicir,
findet man hiufig cinen von Unreinheiten gesiu-
berten, dramarurgisch durchgestalteren Sprach-
kUlj.’l.lb ViOr, l}iﬂ ‘\’CI“".'"L{["IE von Ill:llln{'"'-}'l-“.l]r.'
im Alleagsleben ist undenkbar und deshalb gerade
fiir Laien- und Jugendtheater oft problemarisch.
Nach Canetri ist dic individuelle Sprache cbenso
organisch und unmittelbar vom Lebenskontext
geprigt wic der Kiup:‘r. Michte man also an die
Themen und Erfahrungen der Jugendlichen an-
kniipten, muss man mit ihrer Sprache umgehen.
Hier kann die Arbeit mit Sprachmasken ein Be-
wusstsein und einen Reflexionsraum schaffen.
Zur Vertiefung der Arbeit mir den Sprachmasken
solleen die Workshopteilnehmer die Sprechweise
emner Person ihrer Jugend misglichst genau erin-
nern und so phonetisch notieren, dass sie von
einem Zweiten gelesen werden kiinnre. Interessant
ist dabei ebenfalls niche der Inhale des Gesagren,
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sondern seine Form: die r\m|.1l'--:ungcn, Mausen, die
Anliufe im Erzihlen und die Redundanzen. Ein
Beispiel:

- fj.?,f.l’]'ﬁ;] i"Hlﬂr. won n‘.frr.‘ﬁlm')';r .I{"f'r 1 ﬂ-‘c’b’ f':gn.!ff.r'{frgunz
emfach, ja, ... da nimmt man den Kitt her und legt
den als Basis drunter. Von der Sache ber ist das dann
schon, ja, ... ich sach mal, man kann es auch noch
anziehen von unten. Und das Sieb, ich sach mal. da
mwss man einfach regelmd(ffig, nimme man das her ...,
und schawen, ja, wegen Haaren und Zabnereme, die
Sfiinge sich, ja. lch sach mal, das hingt dann fu so und
kann nich durch, ja, ... aber von der Sache her ist 5 50
aber erst mal gut, ich schau dann mal inner Zeit.”

In der Arr des sprachlichen Ausdrucks scheinen
Alrer, Geschlecht und Perséinlichkeisziige silhouct-
tenhaft hervor, sie sind untrennbar mit der erin-
nerten Person verkniipft. Um nun den Text vom
Menschen zu abstrahieren und als reinen Sprach-
korpus zu dramartisicren, wurde in der Sprach-
maske unter der Aufgabenstellung eines Biirger-
meisterwahlkampfes ein neuer Texr produziert,
abgelauschr und anschliefend vom Tonband no
tiert. Zum Beispiel:

Hier vielleiche, ... fch sach mal, hier das ist der Hunde
frisir, jaf Von der Sache ber haben wir ja nicht so wakhn-
sinnig viele, ja. ... man bat ja awch immer Pech mit
dem ganzen Dreck diberall, ...ich sach mal, will ja auch
keiner mal bergehen ..., will ja auch keiner inner Stad.
Ja, ich sach mal, so pro f Tasshals hiichscens ein Hund,
abo wmgelegt geschaus, aber von der Sache ber, isses
natiirlich auch wichtig, dass der Hund wieder sehen
kann, hier beim Frisor, ja. Und der Kiosk, ich sach
mal, da driiben, ja, nimmz man mal den Kiask ber, ...
von der Sache her 'n ganz normaler Kiosk. Aber, ja, da
gibe e wirklich, ... ich sach mal, sogar alles, Vor der
Kache her ‘ﬁmi.!r'u -h, .. .j.'.!, schon gut, elass wir so was in

der Stadt baben, nix kricgt man da niche.*
Durch die Verschriftlichung und damir Abstralori-

on riickre die Idenritic der Person in den Hinter-
grund. Lisst man diesen Text von einem Zweiten
lesen, so geschicht durch den natiirlichen Sprech-
und Lesefluss eine weitere Ausdifferenzierung der
Spra{.'hlll;ukr ZU elnem ti.sl:]’lf_"ll d!u.m&li-s-l..‘iwll Text-
kiirper. Im dritten Schrice wurde nun die abge-
lauschre Bilrgermeisterrede in reines Schrifedeutsch
iiberseret.

wAn diesemn Ort befindet sich der Hundefrisir. Betnach-
tet man die Gesamipopulation van Hunden in dicser
Stadr, so erkennr man, dass maximal ein Hund anf
Jeden Haushalt komme. Grund flir die geringe Hunde-
dichte kinnte der cinbergebende Unmue dber anfal-
lende und stadiverschmutzende Fikalien sein. Fiir die
begrenzee Anzahl an Hunden sibernimmi der Frisir

Wirklichkeitssplitter

Die Jungfrau

eine wichtige Fellpflegeaufgabe und ermiglicht den
Vierbeinern freie Siche auf ihre Umgebung.

Der stidtische Kiosk ist eine weitere bedentungsvolle
Einrichrung. In schliche ssrukturiertem Ambiente ent-
hiilt er ein umfassendes Warenangebot snd stellt damit
einen hochfrequentierten Standrortfiakeor dar. ™

Das Beispiel zeigr, dass die durch den Sprach-
korpus profilierte Figur in der Uberserzung ihr
dramatisches Potential und ihre Originaliciic ver-
andert und der Charme, der in der regionalisierten
Sprachmaske des unmirtrelbaren Erzihlens liegr,
zugunsten amisdeutscher Reinheit aufgeben wur-
de. Fiir dic Arbeir mit Jugendlichen kann somit
ein Impuls gegeben wenden, organische und ver-
wurzelte Sprech- und Spiclweisen zu suchen, die
Mut machen, auch konrextverortere Jugendlich-
keit auf der Bithne zu inszenieren.
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Sonnenallee
Intermedial am Rand der Mauer spielen

Susanne Catrein

Gewiss ist das Theater seit jeher die Kunstform, die das Intermediale in sich birgr. Es greift Dichrung, Tanz, Gesang, Musik,
Architektur sowie Bilder auf, , Theater nutzt 4 priori ﬁuﬁcmngﬁfﬁrm:n anderer Kiinste. ... Insofern sind die Einfliisse der
.anderen Kiinsre' auf das Thearer zuniichst nicht spexifisch, sondern fiir Theater konstituierend. ™

Doch haben sich im Laufe des 20. Jahrhunderts die Gattungsgrenzen der Kiinste insgesame immer stirker aufgelost. Auch
Film und Fernsehen finden Raum in der bildenden Kunst sowie auf der Bithne. Kunst wird multimedial und digiral. Indem
Theater das Verhiilinis von Kérper und Technik, von Wa.hmchmung und Medien Ldsthetsch tran sparent macht und damit
das Funkdionieren von medialen Konstruktionen und symbolischen Ordnungen aufzeigen kann, wird es zu einem Ort des
Vorfiithrens medial bestimmeer Wirklichkeir.™*

In der Regel ist die Kombination von Theater und Film bew. Video Schiilerlnnen niher als das reine Biithnenspiel, ent-
q:lﬁd'lt die Vcrkniipﬁ.mg von gesprochener Sprache mit Ton- und Videoeinspiclungen, Bewegu ngen, Handlungen sowie
Tanz mchr ihrer Erfahrungswelr als ein schauspiclerzentriertes Sprechthearer.

Vielfach wird die Bilderflur, der die Jugendlichen ausgeserzt sind, kritisiert. Sicherlich birgr die {ibermifige Beschifri-
gung mit den neuen Medien Risiken. Umso wichriger ist es, jungen Menschen die Mglichkeit einer produktiven ,Aus-
einandersetzung mit den dsthetischen, medialen und symbolischen Prakriken des Theaters™ zu bieten. Bénnighausen
sichr darin die Chance, heurigen Jugendlichen ,als Teil unserer mediarisierten Gesellschaft ... Orienrierungshilfen” zu

bieten.!

Suiick fithrt wic in der Filmvorlage die Stimme des
Hauptdarstellers vom Band als Erzihler — ein epi-
sches Element, das die Handlung zusammenhiil

Jugend in der Sonnenallee
Der Lirerarurkurs 12 des Gymnasiums Vogelsang

in Solingen hat unter Anwendung der hier ge-
nannten Praktiken des Theaters eine Eigenpro-
duktion mit dem Tirel  Sonnenallee™ encwickelr.
Ausgangspunkr war das gleichnamige preisgekréin-
te Drehbuch von Leander Haussmann und Tho-
mas Brussig sowic Brussigs Roman .Am kiirzeren
Ende der Sonnenallec”, die frei bearbeitet wurden,
Wesendiche Themen einer Gruppe Jugendlicher,
die in den 70er Jahren am Rand der Mauer im
Osten Berlins leben, stehen im Zenwrum: die erste
Liebe, Freundschaft, Musik, Erfahrungen mit
Drogen. Der Protagonist — Micha — ist 17, liebt
Pop-Musik und Coca-Cola, aber vor allem Mi-

riam, ,die unbeschreibliche, sagenhafte, unerreich-

barc Miriam.** Micha legt ihr sein Leben zu Fii-
Ren und lernt dabei, es in die eigene Hand zu
nehmen. Die Inszenierung gibr Einblick in ein
wichriges Stiick Zeirgeschichte und die Jugend in
der DDR mit thren Freuden und Néten. Dies tut
sie einerseirs auf kritische, andererseits auf liehens-
werte und unterhaltsame Weise,

Intermedial inszeniert

MNach und nach har sich unsere Arbeir zu einer
Verkniipfung unterschiedlichster kiinstlerischer
Ausdrucksformen entwickele. Durch das gesamee

und dem jugendlichen Publikum cin Identifilea-
tionsangebot machi, auch wenn insgesami der
damalige Osten dem heutigen Westen recht fern
ist. Asthetische Verfahren von Sprech-, Tanz- und
Musiktheater, Film sowie Tendenzen der Video-
kunst und Performance-Art werden miteinander
verwoben.

Auch gibrt es der Gegenwartskunst, aktuellen Lire-
ratur, heurigen Thearer und Film entsprechend
cine ganze Reihe intertextueller Beziige, Verweise
und Zimte, diese wiederum aus Filmen, Literatur,
Musik, Machrichtenmedien erc., dic collageartig
rusammengefiihre werden,

Miher beleuchren werde ich an dieser Stelle an-
hand von drei Beispielen den Einsarz der Video-
projekrionen und deren Funktion in unserer In-
szenierung.

Einsatz von Videoprojektionen

1. Mick Jagger, aufgeblasen geadelt

Die Projektion innerhalb der, iiber Buch und Film
hinausgehenden, Rahmenhandlung seellt éine Ver-
kniipfung zwischen den 70ern im Osten und der
medialen Gegenwarr dar. Die Clique, nun stark
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gealtert, hat sich zusammengefunden und verfolgt
begeistert in den Nachrichten die Adelung Mick
Jaggers — im musikalischen Zentrum ihrer Jugend
standen nimlich die Rolling Stones, Der originale
Machrichrenmitschnitr wird so auf die Groflein-
wand projiziert, dass die Uhcrgrﬁﬂ: Mick Jaggers
das Bithnengeschchen dominiert. Die Fernsch-
mitteilung wird zum externen Erinnerungsmedium
und setzt die Riickschau der aleen Minner in ihre
Jugend in Gang. Der groBte Jugendtraum des
Cliquenmitglieds Wuschel war es, das Stones-
Album ,Exile on mainstreet” zu besizzen. Das
medial Vermittelte nimmt den geistigen und emo-
tionalen Raum dieses in die Jahre gekommenen
Jugendlichen® ein. Auf der Biihne bekommt s
durch die Grile der Leinwand eine wesentlich
intensivere Prisenz als die der real existierenden
Darsteller. Dies ist eine Anspielung darauf, wie
Virtualicit und Realicic vor allem im Leben junger
Rezipienten hiufig nicht mehr voneinander zu
trennen sind.

2. Existentialistisches Liebesspiel

Auch Mario, Michas bester Freund mag dic Mu-
sik, doch noch viel mehr mag er die Freiheit. Er
verlich sich in Sabrina, die abgeklirne Kiinsterin
aus dem Underground und Existentialistin, unein-
geschrinkte Anhingerin Jean-Paul Sartres, Sabrina
nimmt Mario die Unschuld auf zweifache Weise,
kérperlich. indem sie ihn entbibt®, auf geistiger
Ebene, indem sie diesen ,Ake der Befreiung” mit
der Existenephilosophie Sartres verkniipft und
Mario iiber Jean-Pauls™ Freiheiesbegriff aufklire.
Wihrend des Liebesrauschs zitiert und erkkire sie
Thesen aus Sartres existentialistischer Frilhphase:
Der Mensch ist nichis anderes als das, wozu er
sich mache.” *, .Der Mensch ist dazu verurreilr,
frei zu sein.”” Sartre selbst weist ,jedwede Riick-
bezichung auf eine gotliche oder auch transzen-
dentalphilosophisch postulierte hhere Mache
iiber den Menschen zuriick.”® In dieser Szene
jedoch treten seine Person und sein Denken stell-
verurerend an den Plarz ciner gordichen Mache.
Gestalterisch wird dies wie auch die Eneriickung
und Verziickung Marios in Sabrinas Wohnung
durch die Projekrion einer Unmenge roter Kerzen
untermalr, die in ciner Pariser Kathedrale gefilme
wurden. Die beiden Lichenden agieren davor,
werlen iiberlebensgrofie Schatten auf die Lein-
wand. Sowohl ihre Worte, Sartres Worte, die Be-
deutung, die dieser der Freiheir zumisst als auch
die Liebe der beiden jungen Menschen erfahren
dadurch ¢ine mystischcn%?berhiihung. Die Virtua-
liciit der Bilder steigert die Ungreifbarkeit der tran-
szendenten Erfahrung. Davon abgesehen, ist es bei

Sonnenallee
Intermedial am Rand der Mauer spielen

einer Inszenierung mit vielen Szenenwechseln im
Schultheater technisch schwierig, eine solche Fiille
an echren Kerzen aufzubauen,

3. Zuschaver im Drogenrausch

Sabrina méchre auch Marios Freunde aufkliren,
ihnen .mal was mit Drogen zeigen.” Als Michas
Eltern niche 2u Hause sind und er die f‘liqu: At
einer Party einlide, wird die Wohnung zunch-
mend von Sabrinas Freunden iiberbevilkert und
derangiert, da nach einer Weile das ,Asthmakraur
Halle® seine Wirkung zeigr.

Wihrend Micha als Erzihler cinwirfi: \Und plérz-
lich sah ich die Welt in Technicolor.”, wird der
wilde Tanz der Giiste gebremst, die Menschenmas-
se auf der Bilhne bewegt sich in Zeitlupe, dahinter
auf der GroBleinwand sehen wir in erwa die gleiche
Szene, medial verfremder, ebenfalls enorm verlang-
samt, die Farben der Kérper flicfen von einem
grellen Ton in den niichsten, bis diese schlieflich
in sich zusammensacken, eine fichzende, stohnen-
de Menge am Boden zuckt und dann erstarre.

Durch die Doppelung der Szene, dic Bild- und
Tonverlangsamung, Farbverfremdung sowie den
Stroboskop-Effekt des projizierten Filmmarterials
wird auch der Zuschauer in einen tranceartigen
Zustand verserze. Der alpraumbafie Charkier des
Geschehens wird zudem durch die UbergriiBe der
an die Wand geworfenen Figuren hervorgehoben.
Jih herausgerissen aus dem rauschhafren Zustand
wird der Betrachter, indem es plotzlich ungemiit-
lich eaghell auf der Bithne wird. Michas Mutrer,
stets aul der Hur — ,vorsichtig” ist ihr Lieblings-
wort — entrilster sich iber das furchtbare Chaos.
Mit einem kleinen Handstaubsauger, zugleich
jedoch gigantischem Sauge-Sound wird Crdnung
geschaffen. Sie entfernt das wimmernde Gemenge
von der Biihne und stellc damit die sich gehtrende
Ordnung wieder her.

Durch die Ubertreibung stelle sich die Frage nach
der Aurhenrizitit, die durch die Medien so hiufig
erzeugt wird, Der Zuschauer wird durch die hier
verwendeten disthetischen Mittel in den Zustand
der Bithnenfiguren verserzt, dann aber durch das
abrupte Ende der Simulation unsanft darauf ge-
stofien, dass es sich nur um Hlusion handelr.

Simulierte Authentizitat

Vielfach wird auch im die me-
dial bestimmre Wirklichkeit reflekriert. Frank
Castorfs Inszenierung , Forever young”, in der er
Tennessee Williams™ , Stiller Vogel Jugend® sehr
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frei bearbeitet hat, ist nur ein Beispiel dafiir. Hier
wird der Zuschauer wic der Leser der Regenbo-
genpresse oder der Konsument von Talkshows
zum Voyeur. Stets bewegen sich auf der Bithne
zwei Kameraleure, die dic Akreure filmen. ,Video-
kameras w:rfulgcn die Protagonisten in bewiihrter
Castorf-Manier auf Schrirt und Tritt bis in die
versteckresten Winkel, die Bilder werden in Eche-
zeit auf eine Leinwand [...] iibertragen™, die in
das tropische Bithnenbild integriert ist. Selbst
wenn die Schauspieler hinter den Kulissen ver-
schwinden, schen wir auf der GroBleinwand jede
Pore ihres Gesichts, was bei diesem Stoff fiir die
beiden Haupecharaktere alptraumbafie Zige
bekommt, denn die Zeit ist ihr Feind, der Verlust
der Jugend das, was sic quilt. Man kann sich den
in iiberdimensionaler GriBe wiedergepebenen
Gesichtsziigen und Blicken, der Nihe des Kame-
raauges nicht entzichen. Der Zuschauer ist wie bei
dem von uns inszenierien Drogenrausch miten
im Geschehen, hier auch durch die rarsichlich
dampfende Hirze und Feuchrigkeir des Bithnen-
raums. Er wird durch die Projekrionen selbst zum
Beobachteten und erfihrt dadurch am eigenen
Kiorper dic Aufdringlichkeir der Papparazzi.
Immer wieder dient die Vl:m’cndung medialer
Verfahren sowohl im Theater wie auch in der bil-
denden Kunst der Reflexion des Umgangs mit den
ncuen Medicn und ihrer Wirkung, Authenoizicios-
effekee kénnen durch die Verwend ung von Medi-
en in iibertriechener Form kiinstlich dar — und da-
mit auch herausgestellr werden, indem beispielswei-
s¢ sowohl Mick Jaggers Adelung, die Partygiste in
der Drogenszene wie auch die Protagonisten in
Castorfs Inszenicrung in aufgeblasener Form wie-
dergegeben werden, indem die Verzerrung, Verlang-
samung, Verdoppelung und Farbverfremdung den
Fuschauver in die Husion eines Rawschs verserzen,
indem durch die Virtualicir, durch das Ungreifbare
des Medialen das Transzendente des cxistentialisu-
schen Liebesspiels sichthar gemacht und vergegen-
wirtige wird, Die meisten dieser Effekee kénnten
ohne den Einsarz never Medien nichr erzielt wer-
den. Durch das Wechselspiel mit den physisch
prisenten Kérpern auf der Bithne wird dic iibertric-
bene [lusion von Wirklichkeir gebrochen. Der
Zuschauer ist gezwungen, die Medialitit und ihren
Wirklichkeitscharakter zu hinterfragen.
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Grundhaltungen und Handlungsstrategien fir das szenische
Improvisieren - Orientierungspunkte fir die Akteure

Wolfgang Wendlandt

Im folgenden Text sind neunzehn (]m.-nncnmﬁspunkm fiir die Durchfiihrung szenischer Improvisationen aufgefiihre. Zu-
erst werden 9 Grundhaltungen benanng, dic dic Jinneren Yoraussctzungen™ fiir cin angemessencs Improvisieren darstellen.
Danach werden 10 Handlungsstrategien vorgestellt: Sie verdeutlichen, wie man mir schwierigen Phasen bzw. rypischen
Stolpersteinen umgehen kann, die im Rahmen von Improvisationsiibungen, Szenen und Lingeren Geschichten immer
wieder auftreten. Grundhaltungen und Handlungsstraregien sind als Selbsraussagen formuliert und mir einem erklirenden
Begleittext versehen. Sie spiegeln Uhcllrgungr:n und Vorgehensweisen wider, die zentrale Bestandreile des Improvisations-
theaters und der Theaterpidagogik sind (siche hierzu die weiterfithrenden Literaturangaben). Der Artikel ist als  hand our™
fiir Spiclerinnen und Spieler konzipiert: Er will die Freude am Experimentieren fordern und die Selbstreflexion unterstiic-
zen. Er eignet sich als Diskussionsimpuls fiir Gruppengespriche und kann von Impro-KursleiterInnen fir die Vor- und
Machbercitung ihrer Improvisationssizzungen genutze werden.

Aligemeine Grundhaltungen fiir das
szenische Improvisieren

Um szenische Improvisationen durchfilhren zu
kiinnen bedarf es bestimmuer Grundhaltungen bei
den Spielerinnen und Spielern. Diese Grundhal-
tungen sind mafigeblich verantwortlich fiir die Art
und Weise des individuellen Spielverhaltens und
die wechselseitige Kommunikation zwischen den
Spielern. Grundhalwungen kiinnen als innere Ein-
Strllungrn" bezeichner werden, als kogniuve
Sichrweisen®, die sich in konkreten ..Uh:m:ugun-
B:n wldrnplrgﬂln (2.B.: Fehler erleichrern das
t.l."{llrll .jq in QH, 'llwrl'\l[':" IJIKI II".' rlEl:nc [‘bm}ll
(,.Ich bin ausreichend ralentert™) und iiber das
eigene konkrete Verhalten auf der Bithne (WMein
Kiirper ist eine Fundgrube fiir Improvisations-
impulse!™). Mit derartigen Ein-Stellungen pelingt
s den Akreuren leichter, sich aul die je akiuellen
Improvisationsaufgaben einzulassen. Erfolgreiches
Ihiptuvi!iu[iull}llandl:lll li.unrl :.llm -.l]S- d‘!’. Etscblliﬁ
gemeinsam akzepuerter Grundhaltungen verstan-
den werden.

Auf den ersten Blick mag es vielleicht nidher lie-
gen, ein spezifisches Improvisations- Handwerks-
zewg fiir das Gelingen von Improvisauonsiibungen
verantwortlich zu machen, AnfingerInnen vermu-
ten, es lige an den besonderen Techniken, die die
Spielerinnen und Spicler gelernt haben. Die Kom-
munikationsgeschicklichkeit wird bewunderr, die
mimischen und gestischen Fertughkeiten, die Schlag-
fertigkeir, der Wice, Und doch vermag dieses Ver-
halten nur auf dem Boden innerer Haltungen einer
Person zu entstchen. Dienn das Faszinierende beim
Improvisicren ist gerade das spontane, ungestener-
e Abrufen-Kiinnen von Verhalten und  Fihighei-
ten. Und das ist erst dann miglich, wenn eine

offene kreative Gegenwiirtigkeit beim Akreur vor-
handen ist. Und die beruhr eben auf inneren Hal-
tungen, nicht auf Verhaltensweisen. Verhaleens-
weisen sind nichr einfach da®, sondern sie ent-
wickeln sich erst dann zu cinem festen Bestandreil
des individuellen Handlungsrepertoires, wenn sich
die Person diese Handlungsweisen ,zugesteht”,
sich innerlich die ,Erlaubnis erteilt™, so handeln
zu diirfen. Verhalten, das Personen zeigen, verriic
in diesem Sinne immer auch die persénliche Ein-
stellungen der Person.

Im Folgenden werden neun Grundhaltungen Fir
die szenische Improvisation aufgefiihre. Jede Hal-
tung ist als Motto formuliert (hier als fert gedruck-
tc Ich-Aussage), dic ganz kurz erliuters wird (kur-
sive Schreibweise). Daran schlieBen sich ein paar
erliuternde baw. weiterfilhrende Hinweise an, die
aum Verstiindnis der jeweiligen Grundhaltung
beitragen michten.

1. Ich habe kein Ziel, und ich weiBl nicht, wo
ich ankomme.

Meine Pfeile sehiefie ich ins Blaue. feh lasse das Pla-
nen, lege kerne Richtung fest. Es ist nicht notwendig
varaus i denken. Ich lasse mich ganz ein anf die
akruellen Geschebnisse.

wLiellosigheit” ist gefragt — Sich-frei-machen von
inneren Festlegungen — offen fiir die Impulse der
Mitspielerinnen und Mitspieler sein — Aktionen/
Interaktionen erfolgen aus der ,Gegenwirtigkeit”
heraus, Zug um Zug — nur so entstehen Reiz und
Spannung, die das Publikum von Unvorherseh-
barkeir zu Unvorhersehbarkeit mitnimme.
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2. Freudig begruBe ich das
Unvorhersehbare.

Jede Uberraschung ist mir lieb. Wenn ich das Newe
sind das Fremde niche mebr ali Gefabr, sondern als
Hmmﬁmfrmng bc:grrlﬁ, kitrint tch mich thm zu-
wenden wnd lernen mit il wmzngeben. Meine
Unsicherheit sinks, meine Flexibiliedr wichse, das
Unbekannte wird zunchmend reizvoller.

Nichrt ,Kontrolle behalten”, sondern  Kontrolle
abgeben® — sich selbst und andere nichr .in den
Griff kricgen®, sondern Risiken wagen — sich selbst
das Zurrauen schenken, mit dem Abenteuer des
Neuen fertig werden zu kinnen ~ verriickte Impulse
der Mitspiclerinnen und Mitspicler als Gliicksfille
betrachten, die zu ungeahnten Handlungsspielriu-
men fiihren — Abstiirze zulassen, sie ergbtzen das
Publikum.

3. Scheitern ist eine Chance, Fehler nehme
ich an.

Obne Febler gibt &5 keine neuen Entdeckungen. Wenn
ich keine Febler wage, bleibe ich asif ausgetretenen
FPfaden und e das. was ich immer schon getan habe.
Erst mein Scheitern fiibrt mich in Versuchung, den
gegangenen Weg zu verlzssen. Es gile dac Unvollkomme-
ne anzunehmen, nicht dem Perfekten nachzrennen.

Nicht nach ,richtig” und ,falsch® schiclen — dic
Abhiingigkeir von den positiven Bewertungen un-
serer Mitmenschen losen — mit dem linken Hiind-
chen® guren Tag sagen — in die  falsche” Richrung
gehen — absichtsvoll stolpern — auferegte Anstands-
regeln brechen - die freundlichen Masken absere-
ten — Ausschau nach Wendepunkien halten.

4. ich hiite mich vor Originalitdt, ich gebe
nicht mein Bestes.

Altgewohnte Leistungsprinzipien haben beim Impro-
visieren michss zu suchen! Sie verfiibren mich, enwas
Besonderes zu Stande bringen zu wollen und nach
Anerkennung zu schiclen. Beser st o5 loszadassen,
sich nicht anzustrengen! Den Durchschnirt zu licben!
Unangestrengr bleibe ich im Kontake zum Momens.

Leistungsdruck macht eng — verkrampfres Wollen
hindert den Fluss der Fantasie — die unbemerk:
mihlenden Zihne, die angestrengren Falten auf
der Stirn gile es wahrzunchmen — Banaliditen diir-
fen sein, Konversation ist késtlich — wenn An-
spriichlichkeiten Auszeit haben, kann sich Kreati-
vitiit entfalten — Improvisiert werden kann immer
nur mit dem bereits vorhandenen Material, es hat
keinen Zweck sich anzustrengen, das verbessert
nicht die vorliegenden Fihigkeiten und den akuu-
ellen Wissenstand,

5. ich genieBe das Experimentieren.
Improvisieren ist wie ein Experiment, bei dessen
Beginn das Ergebnis noch unbekannt ist. lch gehe
matig auf geraden oder krimmen Pladen, darfan-
ders sein als im Alltag. Kindliche Neugier fiibrt mch,
Dias kleine Kribbeln im Bauch, das mich dabei be-

gleiter, wird mir zu einem unrriiglichen Zeichen,
dass ich auf der richtigen Fikbrte bin.

Offenheir bewahren, eigene Vorannahmen niche
bestirigr sehen wollen — mir der Vielfalt rechnen -
Unterschiedliches zulassen — Wohlgeformees durch-
einander bringen — in andere Rollen als die cige-
nen Alltagsrollen schliipfen — vom Gehemmren
kosten, das Frechsein pmbcn. den Uberheblichen
mimen, die trotzige Gore spielen — Gewohnheiten
aufbrechen — Klischees iiberspirzen.

6. Ich ibernehme Verantweortung und gebe
Verirauen.

Ich bin jederzeit bereit, meinen eingeschlagenen Weg
zu verlassen, dem Mirspicler Raum zu gewdbren und
mich seinen Spielimpulien ansuvertrauen. Ich kam-
me zur Hilfe, wenn er beim Anderen stocks. Ich sorge
dafiir, dass es thm gut geht und wir ein gutes Team
sind — ner so kann wnsere Kreativitdr flieflen. Ge-
meinsames Improvisieren vertrdgt keinen Kampfum
die eigenen Ideen oder besseren Einfiille. Sears und
Einzelkidmpfer haben Auftrittsverbot

Szenische Improvisaton als Gemeinschafispro-
dukt betrachten — soziale Achtsamkeir pflegen:
Antennen ausgefahren und Unterstiitzung geben -
wenn andere auf der Bithne langweilen, schnell-
stens selbst (auch ohne Idee) auftreten — sich der
Spiclidee des Partners anvertrauen, gegebenenfalls
unterordnen — aufrichtig loben, posirive Riickmel-
dung geben —  Listern™ vergifter Vertraven,

7. Improvisation ist Leichtigkeit und
Lachen.

leh begriifie die Leichtighert, die wnbeschwerte Hei-
terkeit, gebe meinem Lachen Raum und lasse den
schweren Tritr dabeim. Das verspielte Kind darf sich
breit machen, das Unverntinfiige laut werden. Sp.ﬁ"ﬂ’

#it angesags, wnangesirengt, ohne wizeg sein zu wol-
len.

Bevor es los geht: Eigene negatve Gedanken und
Gefithle aus dem Alltag in der Garderobe abstellen
— Freundlichkeir steckt an: die Miwspielerlnnen
(und das Publikum) mit Zuwendung und Freund-
lichkeit infizieren — wer sich glaubr  durchbeiflen”
zu miissen, sollee lieber die Bilhne verlassen — der
Witz ist allgegenwiirtug und meldet sich von selbst
zu Worr,
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8. Es gibt immer ein WEITER!

Wentn tch ablreche und die Bithne verlasse, erdffren
sich damit neue reizvolle Moglichkeiten fiir die Mit-
spieler. Ich kann zuriickkommen und mich wieder

ankoppeln. Der Newanfang liegt iiberall. Und das
irner wicder .r:uﬁ MNeiie,

Unticfen und Strudel gehren zu jedem lebendi-
gen Spiellluss — Stiirze bereichern das szenische
Geschehen, bringen neue Perspekriven ins 5pic| -
Hilfestellungen von Mitspiclern wollen angesichis
der eigenen Aufgeregtheiten wahrgenommen und
angenommen werden.

9. Erdaubt ist was passiert und andere
Menschen nicht verletzt.

leh muss keine Angse vor Chaos haben, keine Angst
vor Regeln. Enfachbeir ist erlawbr und Vielfals, Enge
und Weite, Trinen und Lachen. Alles ise maglich,
was die Wiirde anderer Menschen nicht verletzt und
vom Respekt gegenviber den Mitspielern und dem
Publikum getragen ist.

Regelmifige Auswertung der Spielerfahrungen
stellt dic Transparenz der individuellen Einschir-
zung sicher — unterschiedliche Geschmiicker sind
erlaube, aber eine gemeinsame Gruppenkulur
muss erarbeiter werden ~ jeder einzelne Spieler
sollte sich mit dem Gruppenprodukr identifizieren
kinnen — individuelle Grenzen lassen sich erwei-
tern, wenn Offenheit und Akzepranz in der Grup-
pe herrschen — gegensirzliche Meinungen knnen
verhandelt werden; gegenliufige Wertvorstellun-
gen (sie kBnnen eine Gruppe sprengen!) miissen
achtsam betrachtet und in Richtung auf Konsens-
Fihigkeit verindert werden,

Handlungsstrategien fiir den
Spielablauf

MNachdem wir typische Grundhaltungen betrachter
haben, die die inneren Voraussetzungen Rir cine
gelungene Improvisation darstellen, wollen wir
uns nun dem Improvisationsablauf selbse zuwen-
den. Es geht um das konkrete Verhalten der Spie-
lerinnen und Spieler. Zwei Fragen stehen dabei im
Micrelpunke: Welche Handlungsweisen erleichrern
es den Akreuren, sich auf das Improvisarionsge-
schehen einzulassen und Improvisationsiibungen,
Improvisationsszenen oder lingere Geschichien
durchzuspiclen? Wie kinnen die Spielerlnnen mit
typischen Swolpersteinen umgehen und Blockaden
im Spielgeschehen reduzieren? Die vorgestellten
Handlungshinweise wollen als Strategien verstan-
den werden: Sie stellen damit nicht konkrete Ver-
haltensweisen fir eine konkrete Situation dar,

sondern allgemeine Handlungsanweisungen fiir
ihnliche wiederkehrende Problemsituationen.
Diese Handlungsanweisungen sind anfangs wieder
als Morro formuliert und werden anschlicBend

kurz erliutert.

10. Ich lasse mich ein mit Haut und Haar.

Vir jedem Start treffe ich die Entscheidung, eindeutiy
und klar: Ieh willl Ich bin bereit zum Improvisieren!
Es bringt nichts las und zogerlich zu starten, nicht
unfreundlich, nicht missmutig. Freudig und suge-
wands muss es schon sein — die Mitspieler brauchen

meine gute Laune.

?x:ntriemng auf die bevorstehende ﬁufgibe, Kon-
zentration auf die Mipicler verscheuchen bela-
stende Gedanken und Alltagsprobleme — in die
Ruhe gehen: Entspannen, uefes Atmen, Medita-
tionsformel, positives inneres Bild oder Ahnliches
nutzen — gegebenenfalls bereits vor dem Gruppen-
treffen Hekrik ausklingen lassen, Phase der Ruhe
und Sammlung einlegen.

1. Ich spitze die Ohren, ich &ffne die Augen
- ich bin Teil der Situation.

Alle meine Sinne sind auf Empfang gestelle: wach
tined zu_g'fmmft_. obine rmmﬁﬂiwkm zu wollen,
offen fiir den Fluss des Geschehens wm mich rum. Ich
bin . gegenwirtig™. Das bedeuter: Ich nehme die
Impulse der Umgebung in mich aufund betrete prii-
sent und konzensriers die Spielrdume um mich her-

.

Zustand schwebender Aufmerksambkeir herstellen
= den .P:riphercn Blick™ trainieren: ohne Blick-
fixierung auf die Eindriicke am Rande des Ge-
sichtsfeldes reagieren — LEinfrieren” und differen-
zierte Beschreibungen einer Situation geben -
wiederholt die Unterschiedlichkeiten der Eindriik-
ke bei verschiedenen Spiclern gegeniiberstellen.

12. Ich lasse meinem Kdrper Vortritt,

ek spiire mich, bin offen fiir dic Signale meines Kar-
pers, der schneller und ebrlicher reagiers, als der zi-
gerliche Kopf. Ich nutze die Impulse meines Kiirpers
fiir meine Improvisation. Ich bewege mich, vielleiche
beginne ich mit dem bleinen Finger, vielleiche mie
den Augenbraen.

Deer Ksrper reagiert immer — Kérperwahmchmun-
gen nurzen, die zilgelnde Vernunft® getrost beiseite
stellen — ,Gegenwiirtigkeit® bezich siche nichr nur
auf die Wahrnehmung situativer Reize und Ereigni
se, sondern auch auf die Wahrehmung des eigenen
Kirperedebens — Blud;ndmmndlmmtrl(npfmdc-
kaden; sie lassen sich durch die Wahmehmung der
cigenen Korperlichkeir aufheben.
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13. Ich sage JA zu meinen Ideen.

Tch mutze auftauchende eigene Gefiible und Gedan-
ken als Spielimpulse. Sie treten freiwillig ins Be-
waisstsein — ich muss nichis Besseres finden. Ich seelle
meine norgelnde Zensur und das kritische Denleen
beiseite und gehe mit meiner ersten (oder zweiten,
das ist egal) Jdec ins Spiel.

Zutrauen zum eigenen kreativen Selbst fassen -
WGegenwirtigheit™ bezicht sich hicr auf dic spon-
tane Bericksichtigung der eigenen Assoziationen —
ein schier unerschopflicher Scharz an Phantasien,
Erinnerungen, Gefithlen und Gedanken stehi fiir
das Spiel bereir - Spiclfluss und Spiclfreude entste-
hen, wenn der Kontake nicht nur 2u den duferen
Ernignisstn des Biihnengesd‘nehcm und nichr nur
] d.cﬂ ;:ﬁrptr]id'lcn ﬁg:l'll:l'l lmpu]s:n. ]'tl.:rg:s[:”t
werden kann, sondern auch zu der Vielfalt des
cigenen inneren Erlebens.

14. ich soge JA zu den Impulsen meiner
Mitspieler.

Teh lasse mich ganz auf meine Mitspieler ein: bire
thre Zuwischentbne, spiire, was sie bewegr, sehe, was
sie tun und begreife ibre Absichten. lch greife ihre
Impulse auf, ohne Wenn und Aber, akzeptiere sie als
seenische Realitit und nelime sie in mein Spiel auf.
So fligen sich die Spielimpulie vort mir und meinen
Mi.r.gﬂieffm Zug um Zug susammen, wie bei einem
Reiffverschluss, der nicht hackr.

Vergleiche zwischen den eigenen Ideen und denen
der Mitspieler sein lassen — keinen Kampf um die
besseren Ideen fithren — unterschicdliche Ideen fith-
ren in unterschiedliche Richrunpen, weder hier nach
da wissen wir, wo wir landen — die Vielfalt des Un-
vorhersehbaren testen: eine Szene stoppen und Pro-
bespiele in verschiedene Richrungen vornehmen.

15. Ich sehe mit den eigenen Augen, ich
rieche mit der eigenen Nase,

leh schiele nichr aufi Publikum, nicht auf die Akzep-
tanz der Mitspieler, ich muss flir mein Spiel niche
geliebt werden. Ich zeige mich, wie ich bin! Ich han-
dele (5o gut ex gel) aus mir selbst heravs!

Ein Handeln nach den Erwartungen anderer fiihrt
in eine kreative Lihmung — unser Bewegungsraum
und unserer Ideenvielfalt werden durch die Furcht
vor Ablechnung eingeschrinkr — authenrisch scin
heiflt auf Effekthascherei zu verzichten.

16. Meine Spielideen entwickein sich im Tun,
nicht im Warten.

leh finde den Faden, indem ich loslaufe und niche
indem ich in der Abswarteposition verharre. Handeln

E:rrﬁugrfr. _grrﬁfrr.r immer wieder Newes, Zagern sined
)Iilur&:g'ru sind keine Alrernativen!

In der Bewcgunglosigheit wachsen Angste und
Selbstzweifel — zigerliches Warten (Kneifen) und
hilfreiches Abwarten (. Abwarren und Teetrinken®)
unterscheiden lernen — mit schnellen kurzen Auf-

tritten experimenticren.

17. ich nutze Gefishle und Ubertreibungen.

Spielimpulse sprudeln leichrer, wenn ich Intensitis
wage, dentlicher Gefiible zeige und ver Ubertreibun-
gen nichi zuriickschrecke. Heftigheit darf sein, Lei-
denschaft me gur. Die Spielhandlung wird lebendi-
-grr,, d]‘f .':I‘P([n!f[‘flx l'nn:rm.l' £, f.éfl- ;:r!'l'd’l'ﬂ h‘:fr -';Fffkr
und Zuschauer verdichtet sich. Dabei wage ich, mei-
ne Ematianen mit dem ganzen Korper awszudrick-
keen,

Intensitit belebt das Improvisationsgeschifr -
hefrige Affekre schwemmen Gehemmtheiten bei-
seite — der Mut zu Uhcrm:il‘.-ungr:n lisst das Spiel
unbefangener, kindlicher werden ~ Affekre treten
miihelos durch den Vorhang der Zensur — Heftig-
keir locke aber auch bisher nichr wahrgenommene,
verdringte -.-]gﬂ_lr: Empfindungen hervor, die aus-
gehalten sein wollen.

18. Ich liebe die Sfille — Sparsamkeit ist ein
Vergnigen.

Wenn dre Stille komme, gilt es sie auszubhalten. Of
65t es gur zu schweigen oder bewegungslos zu bleiben,
spariam mit Worten und Gesten. Weniger ist mehr!
Die Awsdruckskrafi nimme zu. Geschiftiges Treiben
kann langweilig werden, wenn es stindig erscheint.

Raum Hir Stille inrensiviert das Erleben, niche nur
bei den Spiclern, sondern vor allem auch beim
Publikum — in die .Leere® projiziert jeder Einzelne
aus dem Publikum die fiir thn bedeursamen As-
pclr.rc des Bﬁhncngr&chrhrns — auf der Hur sein
vor dem vorschnellen Zudecken von Momenten
beriihrender Empfindsamleeir und zarver Stim-
mung — Experimentieren mir Handlungsschriren,
die eine Emotion intensivieren oder sie zerstiiren.

19. Ich mische mich ein, ich klinke mich aus.

{eh muss miche seiandig das Sprelgeschehen mitgeseal-
ten, ich kann Kontrolle abgeben, mich vom Spiel der
anderen rragen lassen und die Bithne anch wieder
verlassen. Ich ginne mir schipferische Pausen und
wmache wieder mit, wenn ich gebraucht werde. Ich
bin in der Zeit: Mein Tempo und mein Rhythmus
stimimien.

Die Mitspieler akzeptieren bedeuter ihnen Raum
zur Entfaltung geben — spiiren, wann andere mehr
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gebraucht werden als man selbst — wer so viel wie
maglich spielen will, onentiert sich an seiner Spiel-
lust oder seiner Selbsthezogenheit, nicht an den
MNotwendigkeiten einer Szene bzw, Geschichre —
der Wechsel von Mitmachen und Pausicren er-
laubt dem Einzelnen einen unangestrengren Zu-
gang zu seinen kreativen Potentialen.

Abschluss

Die aufgefithrten Orientierungspunkte diirfen
nichr als Regeln missverstanden werden — sie sind
Hinweise, die sich verinnerlichen lassen. Dann
ktinnen sie getrost vergessen werden. Denn wer
beim Spielen nur daran denkr, welche Impro-
Regel er zu befolgen hat bzw. gegen welche er jetzr
gerade wieder mal verstlit, verliert den Kontakt
um Moment.
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thoden aus Thearer und Therapie. Seelre: Kall-
meyer (eine Neuauflage erscheint 2006 im
Schibri-Verlag)

Dixon, R.{2000): Im Moment. Theaterkunst Impro-
thearer. Planegg: Impuls-Theater-Verlag

Johnstone, K. (2004): Theaterspicle. Spontaneiric,
Impro und die Kunst des Geschichtenerziihlens.
Berlin: Alexander Verlag, 5. Aufl.

Johnstone, K. (2004): Impro. Improvisation und Thea-
ter. Berlin: Alexander Verlag, 7. Aufl.

Koch, G., Streisand, M. (Hg.) (2003): Wornerbuch der
Thearerpidagogik. Berlin-Milow: Schibri-
Verlag

Lisel, G. (2004): Theater ohne Absichr. Impulse zur
Weiterentwicklung des Improvisatonsthearers.
Ein Herz-, Hand- und Hirnbuch. Planegg:
Impuls/Buschfunk

Salas, J. (1998): Playback-Theater. Berlin; Alexander

Spolin, V. (1987): Improvisationstechniken fiir Padago-

Avufgabenstellung:

1. Welche der 19 Orientierungspunkre haben Sie

besonders angesprochen? Wihlen Sie maximal
fiinf aus und schreiben Sie bitre zu jedem dicser

Punkte ein paar Gedanken auf. Was spricht Sie

an den Punkten an? Fallen Thnen ErF.lhrung_:n
oder Beispiele zu den einzelnen Punkeen ein?
2. Vielleicht gibet es zusitzliche Orientierungspunk-

te, die Sie ttg&inzcnd notieren kiinnren. Nur zu!
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Begegnungen

KIOSK
Deutsch-tirkischer Treffpunkt - unter Einsturzgefahr?

Tania Meyer

Serahlende Sommertage im Juni = unter den Biumen der Schiinemannschen Miihle in Wolfenbiicrel diskutieren deuesche
und deutsch-tiirkische Theaterpidagog/innen am Ufer der rauschenden Oker mit ihren Kolleginnen aus der Tiirkei iiber
Theater.

Treffender konnte das Bild ,KIOSK" als rahmendes Morto nicht sein: Abgeleitet von riirkisch: kigk™ bezeichnet das Wort
cinen nach mehreren Seiten gedffneten, freistehenden Gartenpavillon. Unter ihr offenes Drach hatten die Bundesakademie
fiir Kulrurelle Bildung in Kooperation mit der BAG Spiel & Theater und dem Bundesverband Theaterpidagogik (BuT)
mehr als 15 Initiativen und Verbinde aus Deurschland und der Tiirkei zu dem Fachrreffen  Korrekt! — Interkulrurelle

Theaterpidagogik” cingeladen.

In der Zeit vom 22.06.-29.06.05 nahmen auf Einladung der BAG Spiel & Theater Theaterfachleute des riirkischen
Theaterverbandes Cagdas Drama Dernegi und verschiedener tiirkischer Hochschulen (Ankara, Istanbul, Eskischir) |
an einem Fachkrifreaustausch in Deurschland teil. In Hannover, Hildesheim und Berlin besuchren sie verschiedene
Thearerhiuser und Thearerveranstaltungen, theaterpidagogische Einrnichtungen und Universititen, sic diskutierten
mit deutschen Kolleglnnen neue Modelle und Projekte in der Theaterarbeit und waren Teilnehmerlnnen des
Fachrreftens ,KORREKT!", |
Die BAG Spiel & Theater fithrt auch zukiinfrig ihre Initiativen in der Zusammenarbeir mir der Tiirkei fort und
setzt damit ein politisches Zeichen. Einbezogen in dic Aktivititen sind zum cinen die Kooperation mir tiirkischen
Fachkrifren und Jugendgruppen und zum anderen die Theaterarbeit mit Kindern und Jugendlichen mit Migrations- |
hintergrund.

In Anlehnung an die Ergebnisse der Fachtagung  KORREKT!" und auf Grund aktueller Entwicklungen hat die |
BAG Spiel & Theater cin Projekt zur Themartik . Theaterarbeit mic Kindern und Jugendlichen mir Migrarions-
hi!‘ll‘cfgmnd" (Arbeitstitel) korltlpitrl. Mic dem ijckt soll die Diskussion dariiber anregt werden, inwieweir inter-
kulturelle Theaterarbeit mit all thren Ausprigungen zur Bereicherung des interkulturellen Dialogs beitragen kann.
Wie kénnen die Anregungspotentiale, die sich bei der Theaterarbeit mit dem Fremden zeigen, fiir bspw. schulische
und andere pidagogische Kontexte genutze werden. Wie lisst sich der spielerische Umgang mit der Differenz erler-
nen und auf der konzeptionellen Ebene von Theaterarbeit verankern. Damit verbunden sind eine bundesweite
Erhebung von Initativen und Projekten im Themenfeld, die kommunikative Verkniipfung der Arbeir und eine |
begleitende Forschung, |
Weitere Informationen: Ure Handwerg, BAG Spiel & Theater, Simrockstr. 8, 30171 Hannover, Tel. 0511-4581799, |
E-Mail: info@bag-online.de

Die Bagen der JInterkulralicic® waren komplex  werk Interkultur® einen weiteren Briickenschlag
und weirt gespannt: Auf der Ebene sogenannrer zu angrenzenden Kulturbereichen wie Museums-
Hochkultur setzten internationale Kooperations- Kunst- oder Musikpidagogik.

projekre wic das ,Projekr Seidenstrale” des Thea-
ters an der Ruhr oder die Gastspiele zeirgenissi-
scher Tanzprojekie Polyzentral 2005* der Kamp-
nagelfabrik in Hamburg den cinen Eckpfeiler;
interkulturelle Praxis in Deutschland, beispiclswei-
se das studeniisch geleitete Deutsch-Tiirkische
Theater DTD in Hildesheim, das Forumthearer
Kannidi in Kiiln den zweiren. SchlieBlich bildere
die Verzahnung mit der Parallelveransaliung Nete-

Das Konzept, iiber dic Praxisbeschreibung inter-
kultureller Projekte ins Gesprich zu kommen und
nene gemeinsame Projekre zu entwickeln — bei-
spielsweise das im kommenden Jahr starcfindende
erste bundesweite interkulturelle Theaterfestival in
Stutrgart — war erfolgreich, obwohl am Ende die
eigentliche Frage fehlie: Was genan ist daran ,in-
terkulturell™? Ein Teilnehmer beschrieb das so:

T ——
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»Ein deutscher Piidagoge machr irgendwas mit Kin-
dern mit Migrationshintergrund. Ist das interkul-
wrell? Weil der Padagoge Deutscher ist und die
Kinder aus Familien mit tiirkischer Herkunft kom-
men? Interkulmuralicic wird auf die Narionalirir
der Hctciligrr_'n der Arbeir reduziert. Mir dieser
Berrachrungsweise sollen die Menschen mir ande-
ren MNationalititen integriert werden, Sicherich
hat den Kindern die Arbeic Spall gemacht. Aber,
ob die Projekte zur Integration beigetragen haben,
ist fragwiirdig.” Die Fragwiirdigkeir liegt in der
Tar in der Annahme, dass die einfache Begegnung
zum Abbau von cingefahrenen und gern bestiitig-
ten Vorstellungen dber das ,Andere” Hihrt. Der
Verlauf der Tagung selbst zeigte, dass das Gegen-
teil der Fall sein kann: Die hefrig gefithrre — und
schlieBlich abgebrochene — Diskussion nach der
Lesung von Necla Kelec aus threm héichst umstric-
tenen Buch ,Die fremde Braut™ hinterlisst Fragen.
Kelec beschreibr anhand von B:nbachtungcn und
Interviews mit Menschen aus der hiesigen dirki-
schen community sowie ihrer eigenen Lebensge-
schichte die Wiederkehr riickstindiger™ tiirkisch-
islamischer Lebensweisen im Gegensarz zu denen
der Tiirker der 60er/70cr Jahre. Dicse religios ge-
prigten Traditionen stehen, so Kelec, im Wider-
spruch zu den Menschenrechren und bedrohen
dic deutsche demokratische Verfassung. Aber:
Legirimiert das Einklagen von Menschenrechten
die - an dieser Stelle pseudowissenschaftliche und
generalisierende — Konsrrukrion eines vormoder-
nen JAnderen®? Wen bedient die Mideids- bew.
Bedrohungskulisse islamischer Vcr]’:timtungipraxis
i la . dic muslimische Frau kann nicht sprechen®/
«der Islam wird uns beherrschen™? Woher riihrt
der mehrheitlich deursche zustimmende Applaus
fiir die Autorin, die uns des Verrats an unserer
eigenen Demokrarie bezichrige? Erziihlr sie uns als
Jnative informant’ aus dem Inneren des dicki-
schen Lebens in Deutschland® das, was wir immer
schon befiirchteten, aber nicht sehen Jkonnten®™?
Oder E';'.lll der Beifall .nur® dem Schurz der Auro-
rin, weil die Kriak und dic Empérung — nicht nur
der deutsch-tiirkischen und riirkischen Zuhtrer-
schaft — iiber eine solch reduktionistische Kon-
struktion einfach zu laur, respekrive Lunzivilisiert™
war? Und iiberhaupt; Was hat das Buch eigendich
mit Interkultureller Theaserpidagogik zu tun?
Unsere romantische Landschaftsidylle mic Garten-
pavillon ist gestére, wenn das .Andere” im Blick
plisezlich laut und modern wird. Giinfer Céilgecen
haree in ihrem beindruckenden Stiick , Almanya®,
frei nach Texten von Zaimoglu, passende Sitze filr
die Storung: ... und mein Reden, Meister, ist

strike gegen das Liberaluleramild, gegen sein Schick-

KIOSK

Deutsch-firkischer Treffpunkt - unter Einsturzgefahr?

micki, sein Jet-ser gegensosyete-bebe, gegen sein
Kopfrerbrechen, wie der den Mohr vom letzten
Dreck waschen kann, gegen s Pintwedelige, was er
Kulwirforschen nennt, gegen seinen gottverkack-
ten Sprech mit wie interessant!, und was es niche
alles gibe!™.

Ein dritrer — norwendiger, wenn auch hésslicher —

Pfeiler knnte den KIOSK vor dem Einsturz ret-
ten: Eine sachliche Streitkultur ohne waghalsige

Konstruktionen von . Eigenem” und . Anderem”.

Anmerkung der Redaktion

Der Philosaph Rainer E. Zimmermann, schon hiufiger
Autor der KORRESPONDENZEN (zuletzr in Heft 43 2u
Theatrim Mundi und Virtualitdt), hat ein .d'mpmfﬁ:.w&i
Buch vorgelege: Krivik der insevkulivirellen Vernunfr, Pa-
derborn 2002, 356 Seiten. Er geht systematisch von der
E{f&f:rung s, dags die m{ﬁrﬂﬂltﬁf Phuralieds der (kultu-
rellen, Anm. der Red.) Differenzen ... im nastirlichen
Ennwicklungsprozef§ bereits selbst angelegr (ist)" (8. 23) -
daas mache dic Sache spannend wnd kontrovers und ist niche
zulerze eine Mache- und Sozialisationsfrage (siehe auch die
Rezension von Till Bawmann zu .Differenz und Soziale
Arbeir™ in diesem Heft).
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Austausch fir Theaterfachleute aus Deutschland und Japan
Ute Handwerg

Das japanische Theater ist, 50 schreibt Jakob Raz. .an accumulation of
Layers of adaptions of adaptions™’, d.b. eine Ansammilung von Schichten
von Adaptionen von Adaptionen.

Mehrere hundert japanische Oberschiiler und
Oberschiilerinnen haben den Eingangsbereich
und Vorraum des Tokiorer Nationalthearers in
ihren Besitz genommen. In ihre Schuluniformen
gekleider geben sie der Szenerie erwas Offizielles,
auf Besucher aus Deutschland wirke das alles irgend-
wie ungewohnt. Fiir die Jugendlichen steht eine
Einfithrung in das Kabuki-Theater auf dem Plan.
Das Mationaltheater bietet diese Einfilhrungs-
veranstaltungen regelmifig fiir Schiiler und Schii-
lerinnen aus Tokio und anderen Landstrichen
Japans an.

Die Jugendlichen werden im ersten Teil der Veran-
staltung von meist sehr jungen Mirgliedern des
Kalrki-Ensembles, dic noch nicht in ihre Kostii-
me gestiegen sind, iiber die wechselvolle Geschich-
te des Kabuki unterrichrer. Sie bekommen Infor-
mationen zur Bedeutung der Sprache des Kabudks
(das Serifu), die nahe dem Schrei, dem Wimmern,
dem Schluchzen ist, stark srilisiert und artifiziell
reduziert. Die Charakreristika der Kabuki-Biilhne,
die den Darstellern spektakulire Auf- und Abtritte
ermbglichen und sich 2. T. aus Kemponenten der
Nobh-Bithne entwickelt haben, finden ebenso Er-
Liuterung wie die aufwendigen Kostiime und si-
gnifikanten Musikinstrumente sowie die inhaldi-
chen Kategorien und Themen des Kabuki, die von
den historischen und biirgerlichen Dramen bis
zum tanzorientierten Kabuki reichen.

Im zweiten Teil erwartet die Jugendlichen die stark
gekiirzee Fassung cines, wic im Nachhinein zu
erfahren ist, meist sehr bekannven Keabukbi-Stiickes.
Unter theaterpidagogischen Fragestellungen Lisse
sich die Einfithrungsveranstaltung sicherlich kri-
tisch kommentieren. Ungeklirt bleibr auch der
Aspekt, ob dieser Mix aus Kunst, Ritual und En-
terrainment dazu beitragen kann, kemmenden
Generationen Kabuki-Theater als erhaltungswiir-
diges Kulturgur zu vermitteln. Gehr es nach dem
Willen der Vertreter der alten und ilteren Genera-
nion, kommt dem Kabuks, das als vaditonelle
Kunstform schwere Krisen zu iiberstehen haree?,
die Funktion einer Verlebendigung vergangener
Werte™ zu.

Was hier zusammengefasst beschricben ist, skiz-
ziert einen kleinen Ausschnitr der Aktivititen im

Theaterfachleuren, wie er in 2004* und verkiirz
in 2005 statrgefunden har.

Zur Historie des Programms: Seit 34 Jahren for
dert das Bundesministerium fiir Familie, Senioren,
Frauen und Jugend (BMFSF]) diesen Austausch.
Dic kulturelle Jugendbildung (Triger ist dic Bun-
desvercinigung Kulturelle Jugendbildung) ist seit
2005 jihrlich im Studienprogramm vertreren.
Schwerpunkr bis einschlieflich 2006 ist die Thea-
terarbeit mir Kindern und Jugendlichen in Deursch-
land und Japan,

Partner in Japan ist der Japan Arts Council (JAC)',
gritfrer und bedeutendster Zusammenschluss von
traditionellen und modernen Theaterhiiusern (Tokio,
Osaka, Okinawa) des Landes. Vom 14.-26.11.05
wird eine Delegation japanischer Theaterfachleute
Deurschland besuchen.

Warum dafiir um die halbe Welt reisen?

Besonders in Zeiten, die durch die zunehmende
Knappheit von dffentlichen Mitteln geprige sind,
stellt sich berechrigt dic Frage: Warum cin Aus-
tausch mir Japan und warum dafiir um die halbe
Welt reisen?

Der Austausch bietet Rir deursche Thearerfach-
leute Chancen und Herausforderungen auf unter-
schiedlichen Ebenen.

Das Studienprogramm vermirtelr die rraditionel-
len Theaterformen Japans wie Kaluki, Nob, Bun-
raky, Kydgen w.a. und diskutiert die Bedeutung der
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rraditionellen Kunst im gegenwiirtigen Konrext.
Auch das zeitgendssische Theater wird im Uber-
blick vorgestellr.

Spannend in diesem Zusammenhang ist die Frage,
in welchen Bereichen sich die Kulturen gegenseitig
beeinflusst haben. Das japanische Tanztheater,
Butoh, das nach dem 2. Weltkrieg in Japan ent-
stand, sich als zeitgenissisches Theater des Wider-
standes gegen die moderne Gesellschaft definiert
und auch in Deutschland die Bithnen eroberte, ist
nur ein Beispiel fiir den japanisch-deutschen Kul-
wurtransfer”. Auch Breche lieB sich in seiner Arbeit
von der japanischen Kunst, inshbesondere vom
Nah-Thearer, inspirieren.

Japanische Kultur bewegt sich im Spannungsfeld
von Tradition und Moderne. Damit verbinden
lassen sich spannende Fragen nach dem eigenen
Umgang mit Traditionen in der Theaterarbeir.
Das traditionelle Theater Japans kann fiir deursche
Theaterfachleute eine Fundgrube bei der Diskussi-
on um Begriffe wie Ritual und Performance sein.
Das Studienprogramm gibr ausgewihlte Einblicke
in die Theaterarbeit von und mit Kindern und
Jugendlichen im auBerschulischen und schuli-
schen Kontext sowie an Theatern, zeigt theater-
pidagogische Methoden, diskurierr Ausbildungs-
!—T“*‘:h Ii” diﬂﬂ.-'ﬂl nctcit}!.

Entwicklungen und Tendenzen des professionellen
Kinder- und Jugendthearers und des Amareur-
theaterbereichs Japans werden vorgestellt.

Die Dynamik der modernen Industriegesellschaft
hat mit Beginn der 90er Jahre weitrcichende ge-
sellschaftliche Umbriiche in Japan hervorgebracht,
die sich auf das Bildungssystem und die Strukur
der Familie und Arbeitswelt massiv auszuwirken
beginnen.

Das Schulsystem in Japan sieht sich groflen Her-
ausforderungen gegeniiber.

Interessant ist es zu fragen, was Kunst und Kulour
in dieser gesellschaftlichen Auscinanderserzung
leisten kiinnen.

Viele Lebensbereiche Japans sind mirtlerweile
unverkennbar westlich geprigt. Der Besucher
taucht aber ungeachret dessen in eine fremde Kul-
tur ¢in, die aul interkultureller Ebene interessante
Erfahrungen und Beobachrungen, insbesondere
bei der Auseinandersetzung mir der eigenen Kul-
tur, garantiert.

Interessenten kénnen sich fir die Teilnahme am
14-igigen Programm in Japan (voraussichtlicher
Termin; Mai 2006) direke bei der BAG Spiel &
Theater, Simrockstr. 8, 30171 Hannover, Tel.
0511-459 17 99, FAX 0511-458 3105, E-Mail:
info@bag-online.de bewerben bzw. weitere Infor-

mationen einholen,

Anmerkungen:

I Raz, Jakob, Audience and Acrors. A Stwdy of their Inter-
action in the Japanese Traditionale Thearre, Leiden 1983

2 Der evste Einbruch erfolgre nack der Meifi-Restauration
(1867/68). Als Reaktion auf vicfereifende geirtige und
soziale Umilzungen griindeten sich verschiedene Theater-
Brwegungen und versuchten, nach europdischem Muster
ein modernes Theater aufeubauen. Die radikalice Initiati-
ve war das sogenannite , Newe Theater”. Diere Bewegung
verankerte in threm Profn;mm die mﬂrﬂr Aﬁﬂr&ﬂunﬂ e
Kabuki mi..:.l!'ﬁrrmui’:'rn‘f dic Farr!ﬂ'nng, alitsy lits ?':‘rmr.rr
als ein Ot intellektueller Auseinandersetzung s begreifen
sei. Wachtiger Vertreter dreser Epoche war der Regissenr und
Dramatiker Trubowchi Shdyd. Nach dem 2. Weltkrieg
eskalierte auf Grand der politischen Verhilmisse in Japan
die Krise des Kabuki zuem waederbolten Male.

3 Ortolans, Bentto, das Japanische Theater, in: Kinder-
mann, H. (Hrsg ), Fernastliches Theater, Stuttgart 1966
4 Eine G0-seitige Dokumentation (pdf) zu dieserm Aus-
ratsischy E-fg‘ vor und kenn unter E-Mail:
info@bag-online.de an igefordert werden

5 Homepage des JAC: wunonitj. fac.gofp
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Wie alles begann

Im Mai 2004 wurde Kristin Warderzky, Professo-
rin am Institue fiir Theaterpidagogik an der Uni-
versitit der Kiinste Berlin (UdK), zur Eriiffnung
des modernsten israelischen Kinderkulturzen-
trums, der Mediatheque in Holon eingeladen.
Dessen Direkror, Dr. Rasi Amirai, zeigre sich schr
interessiert an einer Kooperation mirt der UdK,
insbesondere mit dem Institut fiir Theaterpidago-
gik. So enistand dic lde, im Rahmen cines Stu-
dentenaustausches in Holon ein Theaterprojekt
mit deutschen und israelischen Studierenden zu
crarbeiten. Zu drei vorher ausgewihlien Kinder-
biichern sollten szenische Adaptionen entstehen
und vor israclischen Kindern aufgefithrt werden.

Nicole Aurich/Astrid Domke

Vorbereitungen

Aus der Idee erwuchs das gemeinsame Vorhaben
ciner deursch-israclischen Begegnung.

Im JulifAugust 2004 begannen wir, zehn Studie-
rende der Theaterpadagogik, mit den konzeptio-
nellen und organisatorischen Vorberettungen.

Konzeptionell:

- Sichtung und Auswahl von Kinderbiicher, Die
Bibliothek fiir Kinder- und Jugendliterarur LesAn
in Berlin Mitte stand dabei beratend zur Seite.
Erarbeitung von ersten Konzepten der szenischen
Umserzung zu den drei ausgewiihlten Kinder-
biichern, Diskussion mégliche Ansiitze,

Organisatorisch:

= Am[al’,\{;l‘l l,.l.]'lf,l Kulllﬂkt n'lll; H.LL‘|| .dl.ll'l.l'l.:lll “’-[Il
rend der gesamren Projckrvorbereitung,

- Verfassen von Projekranerigen und Vorstellen des
Konzepts bei verschiedenen Hochschulgremien.

Begleitend zu den konzeptionellen und inhaleli-
chen Vorbereitungen, war es fir uns besonders
wichtig, uns mit lsraels politischen, geschichli-
I:hl.']] lln[] I'L'liginm’_'n Hr.mndi‘rl‘lr‘ill.‘n L1l I'Pf.'ii:}l-‘ll‘lj'
gen. Neben eigenen Vortrigen im Rahmen der
Sliuii{'ngrurl];}r 5L E'lt{'l'l Wir Kllrlt.‘ll:l Fal Ml’ll‘\l]ll“h
die uns aus eigenen  Erfahrungen mit dem Land
thre Eindriicke schildern konnren. So berichtete
Hans-Wolfgang Nickel, chemaliger Leiter des
Instituts fir Thcalcrpijd'.igugik_ von der Entwick
lung und Idee der Kibbuzim. Anke Martiny, lang-
jihrige Leiterin der Friedrich-Ebert-Stiftung in Tel
Aviv, !-l.!l'd.l;.l'l iiber das Pu]itiat,llr und rclisiiiw Le

I'IEI'I,

Forderung

Durch den grofen Enthusiasmus und das Engage-
ment aller Studicrenden gelang es, dic enwsprechen-
den finanziellen Mitel fiir das Vorhaben aufzu-
hr'mgtlt. Diie Universitic der Kiinste unterstiitete
vielseitig und der Zuschuss des DAAD realisierce
letztlich das Unternehmen.

Von Seiten der Mediatheque in Holon wurden
zahlreiche Leistungen bercitgestellr, um den Auf-
enthalt in Israel zu gestalten. So wurde uns fiir die
gesamren 10 Tage ein Begleiter an die Seire ge-
stelly, Deer gigliche Bustransport von unserem
Hotel in Tel Aviv 2u unserem Probenort in Holon,
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‘Iil' h-i-.lhl.’.:‘i.lrll W"-t]!'l'{'llli l.ll'."\ l-l!lgl’l! [lll]‘i‘ﬂ.'l"l.‘.-'igfﬁ
aber auch die l‘-{:rr:il:.tc”ung von Riumlichkeiten,
Technik, und Personal fiir Proben und unsere
abschlieffende Auffiihrung gehirten 2u den um-
fangreichen Leistungen von israelischer Seire.

Unser Projekt in Tel Aviv

Vom 11. — 23. April 2005 konnte das Vorhaben
realisiert werden. Das Projekt wurde begleivet von
Kristin Wardetzky und Madja Raszewski (Tiinze
rin, Choreografin und Dozentin fir Tanz und
Bewegung am Insritue fiir Thearerpidagogik,
kiinstlenische Leiterin der Tanz Tangente Berlin),
Es begegneten sich zehn Srudierende der Thearer-
pidagogik der UdK und zehn Studierende der
Fiicher Regie und Schauspiel der Drama School of

the Kibbuzim College of Art Tel Aviv. Zusammen

entwickelten wir innerhalb von 6 Tagen ein Tanz-
Theaterstiick fiir Kinder, das mit E‘mﬂcm F.[Ii)'g
am 21. April 2005 in der Mediatheque in Holon
'.-Lut;'u_;cl-i.ihrl wurde,

Realisation des Projekts
Die Zusammenarbeir mir den israelischen Studie-
renden stellee sich von Beginn an als bereichernd
und Horizont erweiternd dar. Das lag zum einen
an verschiedenen kiinstlerischen Auffassungen und
zum anderen an den unterschiedlichen Fachrich-
tungen. Dies erforderte von Anfang an cin Hichst-
mal an kEirender Kommunikarion und Auseinan-
dersezung zwischen den Teilnehmern.,

Der erste Tag wurde hauprsiichlich von den Dio-
zentinnen der UdK gestaleer. Kristin Warderzky
M.lli.iprlt: aus ihrem r{'ithmltisﬂl R{:pcﬂuin‘ an
internationalen Kl]ldcnpl:'cn und schuf dadurch
einen Anfangsatmosphiire voller Sp.'llg. die die
Teilnehmer ganz ungezwungen cinander niher
brachre und cine wohl immer vorhandene Scheu
und Skepsis in neuen Gruppen aufhab,

Drarauf folgre ¢in Kérpertraining unrer Anleitung
von Madja Raszewski, welches von nun an jeden
Margen als gemeinsamer Beginn durchgefiihre

werden sollte. Es diente zum einen dem weiteren
Kennenlernen und zum anderen dem kérperli-
chen Training. Mit konkreten Aufgaben an die
Teilnehmer bereitete es auch die Arbeir in den
Gruppen vor. Nadja Raszewski erarbeitete in die-
sem morgendlichen Training Choreografien, die
dann in der Absehlussinszenierung zum Einsarz
kamen.

Den zweiten wichtigen Teil dieses ersten Tages be-
ilt]]ullu{c dif k’urbll.':"utls Ll{'r KjIldflbl‘jLilct {A.l'li‘ll}
Vaugclade: Stcinsuppe; Maritgen Marter/Anke
Faust: Ein Schaf fiirs Leben: Douzow/Corazza: Die
Allertellsten) und die Ziclformulicrung fir die
gemeinsame Arbeir. Zu diesem Zeitpunkr stellte
sich heraus, dass die israelischen Studierenden
iiber die Inhalte und geplante Arbeitsweise kaum
informiert waren. So war es notwendig, das Vor-
]]LI.I.‘I:I! £u r_'[]iuh.'lil ulld dit Killdl.':l.‘ll-..-lcl'll:r ill l.lc[
Runde vorzustellen, die von den Mitarbeitern der
Mediatheque ins Hebriische iiberserzr worden
waren. Nach dieser Klirung ordneten sich alle
Teilnchmer, je nach Interesse, cinem der drei Kin-
derbiicher zu. Bereits am Machmitrag des ersten
Tages konnte die Gruppenarbeir beginnen. Sie
bestand darin, sich {iber den Inhale des jeweiligen
Buches auszutauschen und erste Ideen fiir eine
gemeinsame Arbeir zu sammeln.

An den folgenden Tagen fand cinc schr intensive
Gruppenarbeir statt, die von inhaltlicher Ausein-
anderserzung, der Suche nach Inszenicrungswe-
gen, stindigem  Ausprobieren, Unsicherheiten,
Konflikten und einem sehr hohem Maf an Kreari-
vitit geprigt war.

In der gemeinsamen Reflexion iiber dic Arbeir in
Holon waren folgende Gedanken zentral:

Eine besondere Herausforderung war die Arbeit in
englischer Sprache und die Situarion, Spielleiter
und Spieler zugleich zu sein. Trotz oder wegen
dieser Herausforderung wurde viel Kreativitie
freigeserzt und jeder Einzelne mussie seine eigene
Rolle in diesem Prozess finden und diese immer
wieder itberpriifen. In der Begegnung entdeckeen
wir Theater und Tanz als grenziiberschreitende
gemeinsame Sprache. Wir erkannten, dass trotz
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notwendiger Diskussionen das konkrete Handeln
und Ausprobieren stattfinden muss, um in solch
einer kurzen Zeit so viel méglich zu machen,

Die Auffiihrung

Entstanden waren drei ganz eigenstindige Ge-
schichren, die sich in ihrer Erzihlweise auch deur-
lich voncinander unterschieden. Als Gemeinsam-
keit hatten aber alle, dass sie mit wenig Sprache
auskamen und iiber die Darstellung mir dem Kir-
per arbeiteten. Verbunden wurden diese Teile durch
das Auftreten einer Protagonistin, Sie entfithrte
den Zuschauer durch das Offnen eines Buches in
die jeweilige Geschichre. Gestalter wurden die
Uberginge durch tinzerische Elemente. Das Ende
brachte alle Spieler auf die Bithne, die in einer
spekrakuliren Hip-Hop Choreografie das Publi-
kum begeisterten. Diese erste und letzee Auffith-
rung war voller Energie und Spielfreude aller Spie-
ler und erreichre otz der kurzen Zeir ein hohes
Mak an Professionalitit. Die Kinder dankten es uns
mit ihrer Aufmerksamkeit und ihrem Applaus.

Der Probenprozess und auch dic Auffithrung wer-

den auf einer DVD dokumentiert.
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In ¢inem Konzert, einer Theaterauffiihrung des
Kibbuzim College of Arts und einer Vorstellung
der Basheva Dance Company erlebten wir die
Viellalt der Kunstszene des Landes. Wir erfuhren,
dass Kunst in Israel vornehmlich der Erinnerung
von Auswanderern an ihr Herkunfisland dient.
Wir sahen Tanzrhearer, \-'nrgcl"ijhrl vor Kindern,
mit einem hohen Mafl an Abstraktion und An-
spruch. Wir erlebten aber auch ein Theaterver-
stindnis, was uns zeigee, dass bestimmte Bereiche
des Theaters in Israel im Vergleich zu Deurschland
an cinem anderen Punkt der Entwicklung stehen.
Theater in Israel hat Unterhaltungswert, iiber-
nimmr aber auch in verschiedenen Projekren pﬂli-
tische Funkrion. Wo sonst, wenn nichr in der
Kunst, sollte ein so vehementer Konflike, wie er in
Israel existiert, aufgrgriﬂ:cn werden?

Fiir uns alle stellte diese Begegnung eine auflerge-
wihnliche Erfahrung dar, Sowohl im kiinstleri-
schen Bereich als auch in der Begegnung mir die-
sem Land sind unserc Eindriicke viclfilug geblic-
ben. Der Austausch mit den israelischen Studie-
renden sollte unbedingt fortgefiihrr werden. Ge-
genwirtig werden die Realisationschancen eines

['Qegenbﬂucjm grprilﬁ_

Fachverband Schultheater - Darstellendes Spiel ,

Niedersachsen e.V.

Ein mitgliederstarker Verband kann viel bewirken. Kommen Sie zu uns! z
Wir sind aktiv auf vielen Kanalen:

— wSchul Theater-Info™: Die Verbandszeitschrift informiert halbjahrlich ber neue Entwicklungen — nicht nur
zwischen Emden und Gottingen — und gibt viele praktische Materialien an die Hand (auch als Nichtmitglied
arhaltlich).

— Entwicklung des Faches Darstellendes Spiel: Uber 30 Jahre arbeiten wir dafiir, an Gber 70 Schulen in Nieder-
mHHM' eingefiihrt. In der Folge wurde der bundesweit erste Studiengang Darstellendes Spiel

— Fort- und Weiterbildungen: Anregungen und Know how bis zum Zertifikat fir das Unterrichten des Faches
Darstellendes Spiel vermitteln Lehrgé&nge des Fachverbandes in Zusammenarbeit mit der Regionalen Lehrer-
fortbildung.

— Niedersiichsische Schiilertheatertreffen: Seit 1880 filhren wir zweijahrlich an vielen Orten und bei ei-
nem zentralen Abschlusstreffen in wechseinden Stadten des Bundeslandes Gruppen und Ideen zum An-
schauen und Diskutieren zusammaen.

Es lohnt sich, dabei zu sein.  Mehr iiber uns auf der neuen Homepage: www.schultheater-nds.de

Kontakt Giber Sabine Peters (1 \.‘wsltmnde) Am Walde 26, 21403 Weandisch Evern,

T.04131 51167, peters-wendisch®@ B.de

oder Dirk Wilkening {G-sdﬁrmﬂ:-nrarj Flﬂlamh* 23, 31737 Rinteln,

T. 05751 916993, Dirk. Wilkening@web.de
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Reflexionen

Zwischen/Raume und Grenzgdnge
Einige Uberlegungen zu Bildungsprozessen im Medium des

Theaterspielens

1. Unsagbares und Sagbares

Jeder”, so schreibt Klaus Mollenhauver (1990, 5
14), .kenne die Schwierigkeir, eigenes dsthetisches
Erleben in Worte zu fassen, die als wirklich ange-
messen akzeptiert werden kénnen, also einerseits
hinreichend genau sind, andererseits eingewthnre
E}EL‘EII ['lF."c]iﬂ,! nvent ii'”lc n IIIH. l'lt i:ll['li..l{, t'l e Flf[lﬂ,! u).]lﬂ‘,'-
ren.” Fiir jene (Gewissheitssempfindungen, die wir
im Hinblick auf das haben, was wir selbst im Mo-
ment der fsthetischen Wahrmehmung sind” (ebd.,
5. 15), sei es schwierig, neben den instrurionali-
sierten oder professionalisierten Sprachspielen
angemessene Worte zu finden. Er spricht in die-
sem Zusammenhang von ,Spracharmut™ oder
LJAbwesenheir von ."i;lt;h;llkt'i[”.

Diese Schwienigkeir scheint mir auch der Grund
dakiir zu sein, dass in wissenschaftlichen Sprach-
spiclen zwar in Analogien und Mcraphern theore-
tisch tiber dsthetische Bildung gesprochen wird
oder Prakrikerlnnen iiber ihre Erfahrens- und
I)i,"l.l.l Llllg‘r“'(‘iﬁ["l] ll\'f I‘rﬂs;‘- "!1r|‘|.'!11:'n. ([ii' l""ll,illl'lgﬁ-
theoretischen , Versprechungen des Asthetischen®
[E".I!rl‘”‘!i}l"l"k I'JI}HJ il."!l:"l.'l'l nur .'i.:'ll!:'l‘l ”1 l'n'll"i.l'i-
schen Forschungsverfahren zum Gegenstand wer-
den.'

Enwscheidend Fir die Antwort auf die !::'.Ll_gc'. ob
sich Jisthetische Bildung' (hier: im Konrexr der
Kunstform des Theaterspielens) empirisch erfor-
schen lisst, scheint mir zuniichst die Verstindi-
gung dariiber zu sein, was damit gemeine ist. Wenn
Astherische Hi!dung' mit Jsthetischem }".mpﬁn-
den’, mit dsthetischer Wirkung', mit dem Mo-
ment des ,Bewegr-Werdens' in Auseinanderser-
aung mit dem Asthetischen bereits identifizient
wird oder die éisthetische Dimension von Bil
dungsprozessen in Differenz zu und im Zusam-
menspiel mir einer thearetischen und prakrischen
Dimension {vgl. Mollenhauer 2001} in phiinome-
nologischer Hinsichr auf den Begriff gebracht®
werden soll, so st dies im Medium der Sprache

Ute Karl

sicherlich schwierig. Méglich scheint jedoch hin-
sichtlich des Theaterspielens ein rekonstruktives
Verfahren zu sein, das von einem weiter gtfnssttn
Verstindnis von Bildungsprozessen® ausgehend
diese bezogen auf theatrale Produktionsprozesse
untersucht. Ein solches Vorgehen plausibilisiert
sich in Bezug auf das Theaterspiclen im Vergleich
zu anderen kiinstlerischen Praktiken dadurch, dass
durch die kiirperlich-leibliche Anwesenheir der
Spiclerlnnen im Kunstproduks, cine gewisse Kon-
tinuitt zu den F.n|pﬂndungz.wri5.rn des A“L;lg!-
bestchr — trow ciner Differenz zwischen alldigli-
cher und theatraler Wirklichkeit. Auch findet
meist gerade beim Theaterspielen die Reflexion
des eigenen theatralen und alldiglichen Handelns
statt. Entweder Eisst sich also nichts empirisch
iiber Bildungsprozesse sagen oder aber auch tiber
Bildungsprozesse im Medium des Theaterspielens.
Argumenie fiir dic Posiuon, dass sich iiber Bil-
dungsprozesse empirisch nichts sagen lisst, haben
durchaus eine gewisse Plausibilicit; der von mir im
Anschluss an die erziehungswissenschaftliche Bio-
graphicforschung vorgeschlagene Weg, empirisch
etwas (iber Hi!:lungsprm:.ﬁc im Medium des Thea-
terspiclens zu sagen, bleibe cin experimenteller

Grenzgang,
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2. Bildungsprozesse und
Theaterspielen

Im Rahmen meines Forschungsprojckes zum Al-
tentheater habe ich eine heuristische Bestimmung
von Bildungsprozessen vorgeschlagen (vgl. hierzu
Karl 2005). Diese basiere auf einem Verstindnis
des Subjekis, in dem das Subjeki als ein in Prakd-
ken konstituiertes und sich konstituierendes ge-
dachr wird (vgl. Foucaulr 1984: 137f). In diesem
Sinne vollzicht sich Subjektkonsttuierung in so-
zialen Riiumen, die sowohl marteriell als auch dis-
kursiv strukeuriert sind, Bezogen auf den Korper
ist mit dieser Perspektive verbunden, dass die Ein-
verleibung des Sozialen als Prozess der Habiruali-
sierung gedacht wird. Gesellschaftliche Verhilimis-
se werden so {iber die Zeir zur zweiten Marur®
(Bourdieu 1997) und sind reflexiv niche mehr
unhadingt mging]u:h, aber in Denk-, Gefiihls-
und Handlungsweisen prisent.’ Kérperliche Zu-
stinde, die eine leibliche Eigendynamik haben,
kiinnen deshalb bereits untrennbar verschriinke
sein mit sozialen Konstruktionen und Normen,
Insbesondere wird cigenleibliches Spiiren im Rah-
men historisch-kulturellen (Kérper-) Wissens (auch
im Sinne des Uneindeutigen, Unbegreiflichen)
wiahrgenommen. Versteht man Subjektkonstituie-
rung in dieser Weise als Prozess, so gehr es nicht
um eine einheitliche Identitdr, sondern um ver-
schiedene, durchaus widerspriichliche Selbst- und
Weltverhilnisse, die iber die Zeit verinderbar
sind und riumlich und zeitlich relational. Auch
kénnen konkrete Subjekte die bestechenden Ver-
hilemisse cbenso wie die cigenen Existenzweisen in
gestaltenden und konstituierenden Praktiken ver-
indern, selbst wenn sic nicht von auflen’, unab-
hingig darauf zugreifen konnen.
Als cine Méglichkeit verindernder Praktiken kén-
nen Bildungsprozesse bezcichner werden, dic in
ihrer allgemeinsten Form als Verinderung von
Selbst- und Welwverhiltnissen beschricben werden
kénnen. Ich méchte sie in dreierlei Hinsiche cha-
rakterisieren und auf das Theaterspielen beziehen:
Geht man davon aus, dass Subjekie in Machrver-
hilenissen konstituiert werden, so knnen im Rah-
men des ethisch Méglichen und sozial Vertriigli-
chen Bildungsprozesse als (desrruierende) Prozesse
der Uberschreitung von jenen Grenzen beschrieben
werden, dic als Zumutungen und Handlungs-
verhinderungen erlebt werden. Indem sich Men-
schen ihrer Umwelr aussetzen, kéinnen Auseinan-
derseczungsprozesse mit sich und der Welt startfin-
den, dic dic bisher subjekriv gitltigen Gewissheiten
in Frage stellen. Dieser Versuch kann sich sowohl
auf Einzelne beziehen als auch im Kollektiven

ereignen. Gerade dadurch, dass sich die Spieler-
Innen im Theater den Theaterrollen, Mitspicler-
Innen, Themen, Objekten oder dem Publikum
ausserzen, kiinnen sich Fragen prim.lpicllcn An-
ders-Denkens, Anders-Sprechens und Anders-
Wahrnehmens — miglicherweise nur als Hinweis -
aufdringen. Durch die Konfrontation mir wider-
streitenden, differenten Diskursen kénnen Aus-
schliisse und Widerspriiche der bisherigen Selbst-
und Weltverhilenisse deutlich werden. Solche
Konfrontarionen kénnen auch als Verunsicherun-
gen und Un-Ordnungen in Bezug auf bestehende
Sinnsysteme und Existenzweisen in Erscheinung
treten. Mil ]:U'I.“-'aull kﬁl]ll:;l W!L:Ilf Etfa!lrungcn.
aus denen man verindert hervor gehn auch als
+Grenzerfahrung® bezeichner werden (vgl. Fou-
cault 1996, 5. 24, 26f.). Sie haben experimentel-
len Charakeer (expérience) und stellen einen Ver-
such zu erwas Ungekanntem dar. In diesem Sinne
kiinnen Gmnurfahmng:n auch als jene Momente
interpreticrt werden, in denen dic habitualisierten
%hrn:hmung&, Denk- und Handlungsschemara
der alléiglichen Routinen briichig werden und
miglicherweise Konflikte entstehen. Das Aufbre-
chen von Gewissheiten, dieser destruierende Pro-
zess kann seinen Ausgangspunkt auch im korper-
lich-lciblichen Erleben, in verinderten sinnlichen
Wahmehmungsweisen, leiblich-affektivern Unbe-
hagen oder in der Bearbeitung kirperlicher Habi-
tualisierungen nehmen, wie sie beispielsweise die
Verkéirperung einer Theaterrolle norwendig wer-
den liisst,

In direkter Weise an der Erymologie des Bildungs-
begriffs ankniipfend kinnen Bildungsprozesse des
Weiteren als Prozesse der (Selbst-)Gestaltung charak-
terisiert werden.! Der Bildungsbegriff, wie er ins-
besondere seit der zweiten Hilfte des 18, und 2u
Beginn des 19. Jahrhunderts mit Bezug zur (grie-
chischen) Antike formuliert wurde, ist aufs Engste
mir dem Asthetischen verkniipft. Dieser Aspekt
kann nun dahingehend konkretisiert werden, dass
die Prakeiken, nicht das Ergebnis, der (Selbst-)Ge-
staltung betrachter werden, das heifft jene reflexi-
ven, prozesshaften Prakriken, vermirtels derer sich
die Subjekte zu transformieren suchen, um be-
stimmte angestrebte Selbstverhilnisse leben zu
kisnnen und ihrem Leben in reflektierter Weise
cine Form zu geben (vgl. Foucaule 1985, §. 91£;
1984, 8. 35f) — selbst wenn gesellschaftliche Un-
gleichheirverhiltnisse und regelhafie Codes die
Hnndlungsspie{riumr beschriinken. Gerade weil
im Kérper Routinen und gesellschafiliche Regeln
verinnerliche sind, kann er immer wieder Prakri-
ken der Selbst- und Lebensgestaltung unterlauken.
Und obwohl das Theaterspielen hier einen erwei-
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terien Miglichkeitsraum im Vergleich zum Allag
darstellen kann, zeigen die empirischen Analysen,
dass es Grenzen bei der reflektierten und bewuss-
ten (,:nl_;l]lulIH der Theaterrollen gchcll kann, die
daher rithren, dass die Spiclerlnnen sich selbst
nicht grenzenlos gestalten knnen und dass das
eigene kirperlich-leibliche Erleben ein Eigenleben
fiihrt oder widersziindig ist.

Zwischen/RGume und Grenzgdnge

Dariiber hinaus michte ich Bildungsprozesse von
Sozialisations-, Enkulturations- und Bewiltigungs-
prozessen dadurch unterscheiden, dass ihnen ein
Moment von Kritik, von Widerstindighkeit inne-
wohnt. Unrer Kritik verstehe ich hier, dass die
Individuen eine praktische Halrung einnehmen,
die insbesondere vermeintiche Gewissheiten und
Machtverhiltnisse in Frage stellt und sich ihnen zu
entzichen sucht (vgl. Foucault 1992, 5. 12fF).
Eine kritische Haltung meint, zu hinterfragen, wie
wir zu dem geworden sind, was wir sind. Thr Be-
weggrund kann die Schnsucht nach Gestaltungs-
mbglichkeiten und einem ,gelingenden Leben’
sein — chne dieses immer schon mir Gewissheir zu
kennen.

Bildungsprozesse’ sollen also jenen Vorgang be-
schreiben, in dem differente, bisher niche gekann-
te Denk-, Gefiihls- und Handlungsweisen in ciner
kritischen Absetzbewegung maglich werden, Da-
mit kdénnen sie Konflikre mit anderen provozie-
ren, inshesondere wenn gesellschaftliche Konven-
tionen und Gewohnheiten in Frage gestelle wer-
den. Individuelle Bildungsprozesse miissen so
auch im Zusammenhang mir der Gestalrung des
Sozialen und dem verantwortungsvollen Zusam-
menleben mit anderen Menschen betrachter und
- manchmal konflikthaft — ausgelotet werden.

Die ersten beiden Aspekre, Grenziiberschreirung
und Gestaltung, sind konstitutive Elemente des
thearralen Gestaltens. In Richard Schechners (1990)
und Erika Fischer-Lichtes (2001, 5. 347) Rezep-
tion der Rirualforschung von Vicror Turner und
Arnold van Gennep wird dies deudlich. Auch die
Erfahrungen der Schauspielerlnnen — nichr nur
die der Zuschauenden wie bei Fischer-Lichue -
kéinnen als liminale Erfahrung’ beschrichen wer-
den. Im Maodus der Liminalitit, kénnen die Merk-
male ciner gefestigren, kulwrellen Ordnung zum
Teil umgekchrr werden [vgl. Turner 1989h: 63).
In ,der Liminaligit spiclen’ die Menschen mit den
Elementen des Vertrauren und verfremden sie®
(ebd.: 40). Neues kann aus unvorhergesehenen
Kombinationen vertrauter Elemente entstehen.
«Die Eigenschaften des Schwellenzustands (der
JLiminalitit’) oder von Schwellenpersonen (,Grenz-
gingern') sind notwendigerweise unbestimm (...),
Schwellenwesen sind weder hier noch da; sie sind
weder das eine noch das andere, sondern befinden
sich zwischen den vom Geserz, der Tradition, der
Konvention und dem Zeremonial fixierten Posi-
tionen” (Turner 1989: 95). Liminalicit stelle
einen mehrdeurigen Zustand dar, der gerade niche
die Sicherheit einer — wenn auch méglicherweise
begrenzenden — sozialen Strukeur biete, was als
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~Einbruch des Chaos in den Kosmos, der Unord-
nung in die Ordnung” (Turner 1989h: 72) erlebr
werden kann. Liminalicit kann in ambivalenter
Weise Moglichkeiten eriffnen und gleichzeitig
verunsichernd scin. ,In beiden Fillen lade [sie den
sozialstrukmurellen Menschen; UK. zu Spekulari-
on und Kritik ein” (ebd.: 73). Liminale Erfah-
rung' ist somit ein ,Modus der Erfahrung, der zu
einer Transformation desjenigen fithren kann, der
die Erfahrung durchlebi™ (Fischer-Lichre 2001, §.
347).}

Theatrales Gestalten und Jiminale Erfahrung'
konnte in diesem Sinne als Grundmodell fiir Bil-
dunppmzml: El.'.r]ﬂ.'l'l “'L'I'IJ.E!'I. dts um dii.' Di'
mension des Sozialen, der g:&cl[schnﬁli:hrn Struk-
turen und der Kritk erweitert wird. Allerdings
besteht insofern eine grundlegende Differenz zu
Transformanonsprozessen in Ritualen und im
Allrag, als die (partielle) Transformation im Thea-
ter und bei Performances cine zeitich begrenzie
ist. Bildungsprozesse bezogen auf die Theaterpraxis
zu untersuchen, zielt somit darauf, jene lingerfri-
stigen Verinderungen in den Blick zu nehmen, die
im Zusammenhang mit dem Theaterspielen ste-
hen, zeitich aber dariiber hinausgehen. Eine sol-
che bildungstheoretische Frageperspekrive ermog-
licht, die mit den Eigenheiten der Kunstform
Thearer verbundenen Erfahrungsmodi zu untersu-
chen ohne sie fiir auBeristhetsche Ziele zu instru-
mentalisieren (vgl. zu diesem Anspruch Hentschel
1996).

3. Zwischen/Raume und
Grenzgdnge

In meiner empirischen Studie zum Altentheater
wurde bei der Analyse der narrativen und biogra-
phischen Interviews von Theaterspielerlnnen deut-
lich, dass es unterschiedliche Dimensionen des
Zwischen sind, die in besonderer Weise bildungs-
relevane sind.* Dic Kategorien des Zwaschen, der
Zwischenriume und der Differenz werden sowahl
in theaterwissenschafilichen als auch in theater-
pidagogischen Diskussionen seit Lingerem dsthe-
uisch (vgl. bspw. Fischer-Lichte 2004) wie bil-
dungstheorerisch (vgl. bspw. Hentschel 2004a)
diskutiert. Insofern sind meine Ergebnisse an-
schlussfihig zu dicsen Uberlegungen. Dic verdich-
tende Analyse der Daten ermisgliche dariiber hin-
aus jedoch cine weitere Differenzierung und Neu-
systematisierung der Dimensionen der Kategorie
des Zwischen.

—ﬁ
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Zwischen/Raum 1: BhgmphmundTheu‘lur

Es zeigre sich, dass es nichr nur dic Arbeitsweise in
den Theatergruppen, z.B. die Entwicklung eines
Stiicks aus den themarischen Anliegen einer Grup-
pe, die bearbeiteten Themen oder die darstellen-
schen Mitrel sind, die Bildungsprozesse begiinsti-
gen, sondern vor allem auch dic in den Biographs-
en, d.h. Inhrnsgt.m:hichllic.hcn ﬁelhstdeunmgﬂn
der Spiclerlnnen begriindeten Anlicgen und Denk-,
Gefithls- und Handlungsweisen. Der Zwischen/
Raum zwischen Theaterpraxis und Biographic, der
sich aul unterschiedliche Weise konkretisiert, kann
als jener Ort beschrieben werden, an dem Bil-
dungsprozesse ermoglicht werden. Vor diesem
Hintergrund kristallisierten sich die im Folgenden
skizzierten Bildungsbedeutungen der Kunstform
des Theaterspielens heraus.

Zwischen/Roum 2: Rollenarbeit

Der Moment der Verkorperung ciner Rolle kann
als Schwellenzustand, als Liminalitic par eceellence
bezeichnet werden. Es sei an dieser Stelle erinnert
an Schechners (5. 2156) Konseruke der dﬂppcltcn
Negarivitit: die Schauspiclenden sind weder sie
selbst (MNicht-leh) noch das Nicht-lch der Rolle,
sondern in einem permanenten Ubergang (Nicht
Ich ... niche Niche-Ich'). Hentschel (z.B. 1996)
betont, dass es vorz der unterschiedlichen schau-
spicltheoretischen Ansiitze Rir die Schauspiclerln-
nen bei der Rollenarbeit immer um Erleben und
Gestalren gehe, das heiffic um cine Hingabe an dic
Rolle bei gleichzeitig reflektierender, distanzieren-
der Gestaltung der Rolle. In den von mir analy-
sierten Interviews wird deudich, dass die sich zei-
genden Bildungsprozesse relativ unabhiingig da-
von sind, ob nun eine Rolle eher psychorealistisch
angeleg ist oder auf abstrakien Gesten und Zei-
chen beruht. Viel entscheidender ist die wahrge-
nommne Nihe oder Distanz der Rolle oder ihres
Subtexts zu eigenen Selbst- und Weltverhiltnissen
und die mimetische Pendelbewegung zwischen
Identifikation mit einer Rolle und Distanzierung
von ihr,
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Theaterrollen, die positiv bewertete Identifika-
tionsméglichkeiten bicten, kénnen von den Spie-
lerlnnen als unterstiitzend Fir |1l_-t;u||n:_' Verinde-

rungsprozesse crlebt werden, Dic Analyse zeigr
aber auch, dass eine positiv bewertete Rolle, die in
keiner Differenz zu Alltagswahrnchmungen der
Spielerin stehr, auch keine Bildungsprozesse iniri-
i[’[(. NE’EH';\' hl’wl‘[[l"l‘ R“l!l‘" ki1|i[1rl] l'i.['l!'l.\l"lﬂ\
Maglichkeiren bieten, erwas sonst Unmégliches
auszuleben oder durch die Transformarion der
Rolle im theatralen Geschehen eine Selbstverin-
derung im Alltag zu vollzichen. Sie kinnen ande-
rerseits aber auch zur Ablehnung einer Rolle fih-
ren, 5o dass die mimerische Pendelbewegung zum
Stillstand kommi. Ohne diese Bewegung zwischen
der ldenufikation mit einem darstellenschen Akt
(Hingabe) und gleichzeiriger Distanzierung davon,
so meine These, finden leczclich keine Bildungs-
ProzIessc statt,
Zwischen/Raum 3: Verkorperung

Auch Kirperlichkeit und leiblich-affektives Spii-
ren befinden sich im Moment der Verkirperung

einer Rolle in einem Zwischenzustand. Dieser
Zwischenzustand ist komplexer als dies mit Hel-
muth Plessners Verschrinkung von Kérper-Haben
und Ki_jrpcr-ﬁcin (besser: Leib-Sein) meist be-
schrichben wird. Denn niche nur leibliches Erleben
in der Rollenfigur und alleigliches leiblich-affekri-

ves Spiiren der Spielerlnnen sind miteinander

Zwischen/RGume und Grenzgiéinge

verschriinkr, sondern dieses doppelseitige Spiiren
ist auch in einen Kirper verschrinke, der sowohl
durch die eigene Geschichre und durch Kérper-
wissen priifiguriert ist (embodiment, embodied mind)
als auch durch Halmangen, Mimik und Gestik der
Rollenfigur. Diese kann wiederum in exzentrischer
Stellung betrachtet’ werden. Bildungstheoretisch
kann das, was Fischer-Lichte fiir den Korper ans
rezeptionsisthetischer Perspektive in Anspruch
nimmit, auch fiir die Spielerlnnen formuliert wer-
den: L[D]ie Umstrukiuricrung des Bcdl:utungs-
systems nimme in den affekriven, physiologischen,
energetischen und motorischen Verinderungen
ihren Ausgang, die mir der Destablisierung einher-
gehen bew. in denen diese sich artikuliert”® (Fi-
scher-Lichte 2001, 5. 356). Die Uberschreitung
des Gewobnten kann fiber den Karper geichehen.
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Allerdings wird iiber diesen Weg nicht nur sinn-
lich die Gesellschaftlichkeit des Kirpers splirbar
(vgl. Hentschel 2001, 5. 13£), sondern die Analy-
sen zeigen die Anstrengung, die mit der Uber-
schreitung habitualisierter Gefiihlsweisen verbun-
den ist, ja manchmal sogar die Unméglichkeir,
diese trotz bewusster Anstrengungen ganz zu iiber-
schreiten. Und es wird deutlich, dass der Karper,
z.B. der kranke Kérper Grenzen des Miglichen
darstellen kann,

Zwischen/Raum 4: Theaterwirklichkeit und
alittigliche Wirklichkeit

Der Zwischenraum, der sich im Verhiilnis von

Theaterwirklichkeit und allciglicher Wirklichkeit

figuricrt, ist in gewisser Weise paradoxal strukeu- _
riert. Zum einen schafft die meakommunikarive |
Verabredung, dass es sich um Spiel handelr, eine
eigene, theatrale Wirklichkeir, die weder Abbild
der Allagswirklichkeir noch blofer Schein ist, Im
Rahmen des .‘ip'trls entsteht ein sgr:jﬁ@er Frei-
raum der nach cigenen Regeln strukeuriert ist (z.B.
Ablauf einer Probe, eines Stilcks, ciner Improvisa-
tion). In den Analysen wird deutlich, dass dieser
Freiraum, auf eine bestimmue Weise  sein 2u diir-
fen®, erwas wrauslassen®, sich Jrusnchmen® oder
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verdffentlichen zu kénnen, als lustvoll erlebr wird.
Zum anderen durchdringen sich alltigliche und
theatrale Wirklichkeit gerade auch durch die kir-
perlich-leibliche Anwesenheit der Schauspielerin-
nen in beiden Wirklichkeiten. Das kirperlich-
leibliche Geworden-Sein und Erinnern kann auch
die in der thearralen Wirklichkeir ergriffenen Még-
lichkeiren beeinflussen. Die Analysen zeigen, dass
es gerade auch die Durchdringung der Wirklich-
keiten ist, die Bildungs- und Reflexionsprozesse
ermbglichr. So erlebt beispiclsweise eine Spiclerin
in der Figur eine Transformation, die dariiber
hinaus fiir sie auch im Alleag spiirbar ist und zu
verinderten Selbst- und Weleverhilinissen fihrt,
Fiir eine andere Spielerin wird dieses Wirklich-
keitsparadox zum Anlass iiber Echt-Sein und An-
ders-Sein, also iiber die Frage, wer man eigentlich
ist oder sein kinnre, zu reflektieren. Es findet cine
Auseinandersetzung mit dem Schwebezustand
zwischen — mit Turner (1989b, 5. 184f) gespro-
chen — konjunktivischen und indikativischen Wirk-
lichkeitshereichen stare: Lindikativisches | Theater-
spielen’ in der so genannten wirklichen Welt'
wird als Jheuchlerisch’, ,.unecht™, ..[kjonjunkrivi-
sches , Theaterspiclen™ (cbd., S. 185) in der Thea-
terwelt als potentiell .real” und echt’ erlebr.

Zwischen/Raum 5: Zeigen und
Gesehenwerden

Der Aspekr des Zeigens steht in engem Zusammen-
hang mit der Festlegung einer Trennung zwischen
alleiglicher und theatraler Wirklichkeit bei gleich-
zeitiger Leugnung dieser Trennung (vgl. hierzu auch
Hentschel 1996, S. 142). Das Zeigen im Theater
verweist fiktional auf erwas und leugner gleichzei-
tig diese Fiktionalitir. Zeigen richtet sich auf den
Blick der Betrachrerlnnen, das Gesehenwerden.

Aus der Perspektive der Spiclerinnen wurden un-

terschiedliche Formen des Zeigens sichtbar, die ein
Kontinuum bilden: ,etwas zeigen’, sich zeigen als',
Jetwas von sich zeigen', sich zeigen'. Die Geste des
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Zeipens wird hier sunehmend selbstreflexiv. Diese
unterschicdlichen Formen des Zeigens sind niche
nur verschrinke, sondern kénnen sich auf unter-
schiedliche Formen von Offentlichkeir beziehen.
Zwvar ZEIgen die Spiclcrinncn mehr von sich in der
begrenzten Offendlichkeit der Theatergruppe.
Aber auch hier gehr es nicht um eine Enthiillung
der eigenen Gefiihle als Selbstzweck, sondern als
Grundlage fiir die theatrale For mgebung und Ge-
staltung. Enthiillung und thearrale Verhiillung
bleiben verschriinke, Das Sehen ist nun in aweier-
lei Hinsicht relevant: Zum einen sehen die Spiele-
rinnen etwas von den Mitspielerinnen, was die
eigenen Sichrweisen herausfordern kann, Zum
anderen ist es das Gesechenwerden, das Spiiren der
Blicke, welche das Zcig::n fiir die Darstellerinnen
als Bildungsmiglichkeir bedeutsam werden Lisst.
Hans-Thics Lechmann (1991) sicht cinen engen
Zusammenhang zwischen dem Selbst-Bewusstsein
des Subjekts und dem Geschenwerden. In der
Relation zum anderen™ (ebd., 5. 129) entstehe
Subjekrivicit und die damir verbundene Selbst-
Bﬂﬁgﬁch.'x:i.t. Beim Theater konstituiere sich das
Subjekr insofern .in der Relation zur Existenz
anderer Subjckee [...], als es sich g:.rr.-f:rm weild, ein

Verhilmis zum anderen, das mit der objekrivieren-

den Sicht auf das eigene Selbst konvergiert” (ebd.,
§. 130). Die Analysen zeigen, dass Selbstbewusst-
sein und Transformartionsprozesse von Selbst- und
Weltverhiilmissen daraus entstehen konnen, dass
sich die Spiclerlnnen den Blicken des Publikums
ausserzen. Denn unter den Blicken des Publikums
werden sie sich ihrer selbst in der Figur bewusst.”

Zwischen/Raum &: Begegnung

Das Zusammenspiel von Blicken und Zeigen kann
als Begegnung erlebr werden, Die Spielerlnnen
Lhaben dann das Publikum beriihrr und bmvcgt.
und es entstehe eine Zusammenarbeir; theatrales
Erleben erwiichst daraus™ (Schechner 1990, 5.
19).* In einem Interview wird deutlich, wie sich
in diesem Moment ciner spontanen Begegnung,
Lspontaner Communitas” (Turner 1989b, 5. 76,
92), liminale Erfahrung ereignet, Liminale Erfah-
rung har hier flaw-Qualitit: Die Spielerin ist sich
in diesem Moment — vergleichbar mit dem Mo-
ment der Ekstase — nur noch ihrer Handlungen in
der Theaterrolle bewusst, bewertet aber ihr Kén-
nen nicht mehr, Gerade wenn Spielerlnnen ihr
eigenes Spicl und sich selbst eher skeprisch be-
trachten, kann ein solch selbstzweckhafies Erle-
ben, in dem die Angst vor Kontrollverlust oder die
Bedenken gegeniiber dem eigenen Kénnen aufge-
hoben sind, Bildungsprozesse erméglichen (vgl.
zum floes Csikszentmihalyi 1985: 58(F).

e
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4. Performance-Kunst und Zwischenrdume

Wenn es nun das Zwwischen ist, welches auf unrer-
schiedliche Weise bildungsprakrisch wirksam isr,
s0 stellt sich die Frage, ob sich die skizzierten Bil-
dungsméglichkeiten verindern, wenn sich das
Zwischen wie in den zunchmend fiir theaterpida-
gogische Arbeitsweisen relevant gewordenen per-
formances verschiebt. Denn Performance-Kunst
ziele, so Fischer-Lichte (2004, 5. 356), auf die
JKunst der Gr:nziih:rs.chr:itun[;". Das Zwischen
avanciere zu ciner bevorzugien Kategorie: ,Wenn
Gegensitze zusammenfallen, das eine auch zu-
gleich das andere sein kann, dann richter sich die
Aufmerksamkeit auf den ﬂﬁrrxnug von einem
Zustand zum anderen. Es éffnet sich der Raum
zwischen den Gegensirzen, ihr Zwischen-Raum”
(ebd., §. 305; Hervorh.: U.K.).*
Als eine der wichtigsten Grenzverwischungen
kann die zwischen Akteurlnnen und Zuschaven-
den beschrieben werden. Im Bereich der Perfor-
mance-Kunst werden die Zuschauenden explizit
zu Akteurlnnen im theatralen Geschehen. Thre
Reakeionen (feedback) knnen und sollen den
Verlauf der Auffiihrung becinflussen, wodurch der
Grad der Unvorhersehbarkeit zunimme. Die Auf-
fithrung wird zu cinem Ercignis, in das alle Anwe-
senden ki:irperlich-ic:iblich involviert sind {\rgl.
hierzu die Beirriige in Korrespondenzen Heft 44,
2004) und mit der autopoetischen feedback-Schleife
spielen. Die bildungstheorerisch interessierre Frage
richtet sich auf die Erfahrensweisen der Spielerln-
nen, die sich beispielsweise durch eine Auffilhrung
im dffentlichen Raum auferhalb des Theaters
ergeben kdnnen, wenn unklar wird, wer mitspielt
und wer nicht, ob die Zuschavenden auf die/den
Spiclerin oder die Theaterfigur reagieren oder
Passantlnnen den Szenen eine unerwartete Wen-

dung geben.

Hierzu einige bildungstheoretisch inspirierte Ge-
danken im Anschluss an die oben skizzierten Zwi-
schen/Riume:

Bezogen auf die Aspekre von (Rollen-)Figuren und
Kirperlichkeir kann durch die Interakeion mit
den in das Spiel involvierten Zuschauenden cin-
sichtig werden, wie die Figur erst in der Sozialiit
der Auffiihrung selbst entstchr oder in spezifischer
Weise I‘igurierr wird. Dadurch kann deutlich wer-
den, in welcher Weise die eigenen Selbst- und
Weleverhiltnisse mit den Anderen verschriinke
sind. Die komplexe, mehrschichrige leib-kiirperli-
che Verschriinkung kann durch die direkre, leib-
lich-ktsrperliche Interaktion mit den mitspiclen-
den Zuschauenden noch komplexer werden. Das

dirckee leiblich-sinnliche feedback kann in spezifi-
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scher Weise Grenzerfahrungen und Reflexions-
prozesse ermbglichen. Die Unsicherheir dariiber,
was auf die Zuschauenden wirke und worauf sic
gerade reagieren, ebenso wie die dirckte kibrper-
lich-leibliche Interaktion, kéinnte von den Spieler-
Innen aber auch als bedrohlich erlebt werden, weil
es nicht so ohne Weiteres maglich ist, sich von
ciner Theaterrolle zu distanzicren, bezichungswei-
se diese von Anfang an niche vorhanden ist.

Zwar besteht fiir die Performerlnnen einerseits die
theatrale Rahmung ihres Handelns weiter, obwohl
die Grenze zwischen theatraler und Alltagswirk-
lichkeit riumlich kollabiert. Dennoch kann ande-
rerseits diese Grenzverwischung fiir einige Mir-
spielerlnnen bedeuren, dass sie sich weniger ,raus-
nehmen”, weniger .ausleben”, weil der alltags-
entriickte Rahmen des Theaterraums nichr mehr
in gleicher Weise besteht. Denn die mitspielenden
Zuschauenden, die den Pecformerlnnen mﬂ-g]i—
cherweise sogar bekannt sind, kénnen diese immer
wieder in die Alltagsserukour hineinziehen. Dies
birgt jedoch auch die Méglichkeir, an den thea-
tralen Wirklichkeitsdefinitionen der Zuschauen-
den teilzuhaben und sich diesen mimetisch anzu-
nithern, was moglicherweise verinderte Selbst-
und Weltverhiltnisse provoziere.

Die Blicke der Zuschauenden und Passantlnnen
konnen in einer solchen fradback-Schleife von den
Spiclerlnnen gesehen und durch Blicke der Spie-
lerlnnen erwidert werden, Dias Etwas-Zeigen kann
méglicherweise durch das kirperlich-leibliche
Ausgesetzt-5ein an diese unberechenbare Situation
in hohem Mafe auch als riskantes Sich-Zrigen
spiirbar werden und dadurch Transformations-
prozesse bewirken. Allerdings kénnen die direke
sichtbaren Blicke der Zuschauenden auch zu ei-
nem Hindernis fiir die SpiclerInnen werden,

Die isthetische Bearbeitung der Uberginge in den
Zwischenrdumen und die Grenzverwischungen
lassen also keineswegs die oben geschilderten Bil-
dungsmiglichkeiten kollabieren, im Gegenteil: sie
kiinnen in besonderer Weise liminale Erfahrung
und Bildungsprozesse erméglichen. Gleichzeirig
kann das erhihte Risiko und das stirkere Ausge-
scrzt-Sein an das Publikum auch dazu fiihren, dass
die Erfahrensweisen sich ins Gegenteil verkehren
und Bildungsprozesse blockiert werden. Denn
miglicherweise wagen die SpielerInnen weniger,
wenn sie nichr auf den Schutz der Trennung zwi-
schen Biithne und Publikumsraum, zwischen Thea-
terwirklichkeir und Alltag, zwischen Spiclerln und
Figur z2uriickgreifen kinnen.

Bezogen auf die von mir formulierte Beobach-
tung, dass auch die Arbeitsweise in den Gruppen
relevant ist fiir Bildungsprozesse im Medium des

LR el e -5
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Zwischen/Rdume und Grenzgdnge

Theaterspielens, kinnte hier fiir die theaterpiida-

ische Praxis rusammenfassend festgehalten
werden, dass jede theatrale Darstellungsform mir
spezifischen Vor- und Nachbereitungen der Spie-
lerlnnen verbunden sein sollee. Denn dann stellen
kilnstlerische Praduktion und psychosoziale Her-
ausforderungen keinen Widerspruch dar, sondern
theatrale Arbeitsweise und psychosoziale Heraus-
forderungen fiir die Spielerlnnen verschrinken
sich in den Qualititen der theatralen Auffithrung,
Bezogen auf die Frage nach Bildungsprozessen
sollee deutlich geworden scin, dass gerade dic Zwi-
schen/Riume der Kunstform des Theaterspiclens
Bildungsprozesse ermbiglichen.
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Anmerkungen:

| Mollenhauer u.a. gehen der Frage nach der empivischen
Erforschbarkeir dschetischer Bildung bei Kindern nach (vel.
Mollenbaser 1996). Fiir den Bereich des Theaterspielens
sex it led'r vers Rarmsnd Frrke wnd Hein Hawn (2001)
zu den prychosocialen Wirkungsweisen des Theaterspriclens
exemplarisch genannt.

2 Fiir eine solchen Weg wurden unterschicdliche Verfahren
in der mirﬁunyﬂdmu‘ﬁaﬁﬁrﬁm Biographieforschung
entwickelt, bipus von Hane-Christaph Koller und Winfried
Mararzki,

3 In diesern Sinne wire daren das Awchentische niche das
Ulrspriingliche’, das der kirperitehen Konitituierung vor-
ansgeln, sondern dai leibliche Evleben, das durch den bir-
perlichen Kenstitmiernngiprozess strwkriers wird,

4 Bildung' steht zunichst fiir Schaffung /| Schipfiung
Lormung' und ,Gesalt’ (von abd.: biliden: formen, pesal-
ten, zum Beispicl geben) (vyl. Ecymologisches Wiiriertnck
det Dewtichen (erarbeites unter der Leitung von Wolfpang
Pleifer). 5., ungekiirzte, durchgesehene Aufl., Miinchen:
e 2000, 5. 137f).

5 Coersatne genomimient miisste bier von liminoider Erfalrung
goyprochen werden, denn fiminoid' bezicht sich auf frei-
wnllige Grenssiberschreitungen, wihrend fiminal’ cher mit
Pfliche konnotiers .
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6 Die Seudie zum Altentheater (vel ausfiihriicher Karl
2005) basiers auf wnterschicdlichen Datenmarerialien
(Selbsedarssellungen der Gruppen, 56 Fragebogen, Ex-
pertinnengespriche, narvariv-bisgraphische und narrativ-
themenzentrierte Intervews mur 13 Spfrfﬂfnrrm}. Dize
Basis der im Eﬂ.lfgmﬂ’m ffﬂqntrﬂtm suschen/Riume 26
sind insbesondere ausfiihriiche Textanalyen von je vier
Mmﬁmb;ﬂgfﬂpﬁfﬁf;ﬂf}l HN‘I{ Jmm.fj':.--.rf}ﬂnfuﬂnlfrrtfn
Ineerviews mir vier Spielerinnen im Alter zudischen ca. 65
sind 75 fabren. Die weibliche Schreibeise soll verdeseli-
chen, dass ich mich asf diese Texee beziche,

?Ear.w:nﬁmimir,fnf .‘:’n.-ﬁ des Blicks® ﬂx:’ aunch
Fischer-Lichte 2004, 8. 100.

8 Fascher-Liche (2004, 5. 166) spriche flir die Seite des
Prabliburns von stavker Prisens: der Rawm wird dirch die
Akteurinnen und Aktesre beberrchn, die die Zuschas-
erlnmen in ibren Bann zichen.

9 Zwar lassen sich performances miche von anderen Thea-
terformen prizise unterscheiden, denn Theater hat fmmer
rine perfarmative Seite. Gerade auch theaterpidagogiiche
Arbeitweisen haben eine Affinitit zu theatralen perfor-
mances, weil die wﬂowmﬁf lelb-.ﬁ'ﬁ.?erﬁ:".r&ft der
Akereurinnen und Akrevre in besonderer Weise relevant fse
tind hiufie mis Alltagrerfabraungen gearbeivee wird (vel
ach Hemsche! 20046, 5. 10). Denmoch gibr er einipe
Merkmale, die performances i spezifischer Weise chanak-

reTisieTen.

Theaterarbeit mit Menschen mit geistiger Behinderung

Einige konzeptionelle Uberlegungen

Beriicksichtigung eines speziellen
Ausdrucks

Annetta Meiliner

An die Erfahrungen der Spieler
ankniipfen

Das Spiel von Menschen mir geistiger Behinde-
rung bewegt sich hiufig in cinem Spannungsfeld
gwischen realen i"_rf-.lhrung::n und thearraler Fikri-
on. Einige Spicler kéinnen Schwicrighkeiten haben,
dae 'Iﬁﬂtcr-!’rinnip des Als ob™ zu realisieren.
Dies bedeuret jedoch niche, dass Spicler mit geisti-
ger Behinderung generell nicht in Rollen gehen
kénnen. In den Momenten des Ausbrechens aus
der Rolle™ kommie es vor, dass sie ihren persanli-
chen Befindlichkeiten und Gedanken Ausdruck
vereihen oder ihren individuellen Bediirfrissen
auf der Bithne nachgehen.

Ebenso kann ¢s vorkommen, dass die Spiclerlnnen
die so genannte vierte Wand" durchbrechen und
in Interaktion mit dem Publikum treten, Diese
Bedingungen miissen bei der Erarbeitung des
dramaturgischen Konzeprs berlicksichrige und in
den [nszenierungskontext eingebunden werden,
So kitnnen z.B. Videoaufzeichnungen innerhalb
der Inszenierung den privaten Bereich der Spie-
lerlnnen mit cinbezichen oder persnliche State-
ments zeigen, in denen sich die Spielerlnnen posi-
tionieren kiinnen. Die Darstellung von Wirklich-
keir kann als eigene Kunstform integriert werden.

Viele SpielerInnen mit geistiger Behinderung be-
nitigen ihre eigenen Erfahrungen, das .emotiona-
le Gediichrnis®, um ins Spiel 71 kommen. ,Das
cemotionale Gediichtnis® ist nach Stanislavskij das
Gedichenis fir Empﬁndu.ngen. Im Unterschied
zum Gedichmis fiir Sinnescindriicke, beispicls-
weise oprischer oder akustischer Art, sind im emo-
tionalen Gedichenis nicht nur duferer Eindriicke
gespeichert, sondern es umfasst die Erinnerung an
die gefithlsmiflige Bewertung dieser Edcbnisse.
Diese Eindriicke sollen den Spielern helfen, die
vorgeschlagene Situationen auszugestalten, das
Erleben in der Figur mit dem eigenen Erleben zu
verkniipfen.” (Hentschel 1996, 5. 168) SpiclerIn-
nen miissen auf erlebre Sinuationen und Emorio-
nen ihres Lebens zuriickgreifen kénnen, um einen
realen Beaug zu dem herzustellen, was sic darstel-
len. Sie brauchen andere als abstrakee Vorgaben.
wDas ist es, was die Spicler manchmal verweigem
Lisst, etwas zu verstehen oder zu spielen. Zum
cinen liegt es manchmal an den Vorgaben, dass sie
zu abstrakr oder logisch oder ohne Spaf sind, zum
anderen, dass es nicht ihre Erfahrungen erifft®
(Hahne 1997, 5. 245). Zum besseren Verstindnis
fiir die Vorginge auf der Biihne miitsen aus die-
sem Grunde fiir sic nachvollzichbare symbalische
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I

Ausdrucksformen und Analogien zu thren person-
lichen Erfahrungen gefunden werden,

Der Einsatz von Improvisation

Menschen mit geistiger Behinderung haben wie
andere Spiclerlnnen auch cine eigene Weltsiche
und einen eigenen phantasievollen Ausdruck, den
&s in der Arbeir mit thnen zu entdecken und zu
gestaleen gilt. Diese Fihigkeiten der Spielerlnnen
miissen besonders hervorgelocke und geférdert
werden. Die optimale Technik, um die Bilder der
Spielerlnnen herausfinden, dirfte die Improvisari-
on sein. Dabei muss ein klarer Rahmen, eine ein-
deutige Aufgabenstellung vorhanden sein, um den
Darstellern das notwendige Gefiihl der Sicherheit
zu vermirteln. Gleichzeirig muss jedoch die grofic-
migliche Freiheit in der Durchfithrung angestrebt
werden. Spielerlnnen mit geistiger Behinderung
zeigen beim Improvisieren von Szenen grofie Spiel-
begeisterung und Spielfreude. Spontan und lust-
voll wird das angenommen und ins Spicl gebrache,
was thnen in der jeweiligen Siruation einfille. Dies
geschichr ohne die Garantie ciner Jschauspicleni-
schen Logik®. Oft werden Zusammenhinge an-
ders hergestellt oder Entwicklungen ibersprun-
gen. Die Spielerlnnen reagieren beim Improvisie-
ren auf so genannte \Wortinitialziindungen®. Sie
finden iiber einzelne Warte, die nicht im Zusam-
menhang verstanden wurden, neue Ideen und
Fantasien und improvisieren daraus ungewshnli-
che Abliufe. Bei genauer Betrachtung ist aber zu
bemerken, dass diese — auf den ersten Blick absur-
den Ideen — oft eine Assoziation zur Ausgang-

gmﬁ. Diiesem Bediirfnis sollwe nachgcg:lngcn und
wihrend der Proben Raum dafir geschaffen wer-
den, damit der Arbeirsprozess nichr unterbrochen
wird. So kann der Willkommenskreis eine Re-
flexionsfliche fiir offene Fragen und Wiinsche sein
und ¢ine ausgedehnte Pause Plaz fiir Kommuni-
karion bieten. Die/Der Spielleiterln sollte sich
wihrend der Pause nicht zuriickzichen, sondern
sie zum personlichen Kontake mic den Spielerin-
nen nutzen, denn cine gute Vertrauensebene ist
notwendig fir eine konstruktive Zusammenarbeit

Anleitung im Team

Fiir die theaterpidagogisch-prakrische Arbeir ist s
von groflem Nurzen, wenn ein Team von zwei
Anleirerlnnen mir den DarstellerInnen arbeirer.
Eine/r kann sich mehr auf die praktische Umset-
zung, die Produktionsistherik, konzentrieren,
wilhrend die/der andere gleichzeitig den emotiona-
len Bereich und die Ebene der Wirkungsistherik
abdecken kann, Dicser Ebene sollte man viel Zeit
widmen, denn an den Signalen der Spielerlnnen
lisst sich erkenne, welche Handlungen sich aus-
bauen und fiir das Spiel produkriv.umserzen las-
sen, Weiterhin kinnen komplizierte Ubungen
unter den AnleiterInnen oftmals einfacher gezeigr
werden. Auch ist es manchmal notwendig, kleine
Spielimpulse durch eine/n Anleiterln in Improvi-
sationen oder darstellerische Ubungen einzubrin-
gen. Dieses sollte allerdings nur zum Auflésen von
Spielblockaden oder zu Demonstrationszwecken
geschehen, denn viele Spicler kopieren gerne das

von der [.l:ilung dargﬁi:[hc und entwickeln dann

situation herstellen (vgl. Hahne 1999, 5. 89). nicht thren cigenen Ausdruck.
Rituale schaffen Feedback-Methoden anwenden -

s i e Beobachtung schulen - zur Reflexion
BG'II.I'I.'ll'l'l‘[C Pm:sn c [ [Ern rentic- mm

rung der Gruppe, Diese ritualisierten Proben-
cinheiten wie der gemeinschafiliche Probenbeginn
in einem Willkommenskreis, Konzenrrations-
itbungen, Raumlauf oder warming-ups, dic auf dic
Arbeir vorbereiten, strukturieren die Probe. Fiir
viele Spielerlnnen mirt geistiger Behinderung er-
gibt sich durch diese Vorgehensweise ein fester
Rahmen, der ihnen eine fiir sie notige Sicherheir
und Orienticrung bringt.

Platz fir persénlichen Austausch
schaffen

Der Wunsch, sich persinlich mirzureilen, ist bei
vielen Menschen mir geisuger Behinderung sehr

Der Aspeke: Beschreibung des Wahrgenomme-
nen ist in der Arbeit mit Behinderten besonders
novwendig, Als Beschreibungsschema ist die Feed-
back-Methode gurt geeigner, mit deren Hilfe man
die Spielerlnnen auf der Biihne fragt, wie sie sich
emplunden haben und was sie wahrgenommen
haben. In cinem zweiten Teil befragt man die Zu-
schauenden, was sie gesehen haben, Mithilfe die-
ser Methode kann man gut beschreiben, ohne
g],cich zu bewerten, und die Spielerlnnen bekom-
men Informationen iiber ihre Bithnenfigur und
ihre Bithnenprisenz. Auch die Zuschauenden
erfahren fir ihr cigenes Spiel, worauf es ankommi.
Nicht nur diese unmittelbaren kommunikativen
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Simarionen sind hilfreich, auch Mithilfe von
Videoaufzeichnungen kann die Eigen-
wahrnehmung gur trainiert werden.

In der Arbeit mit Menschen mir geistiger Behin-
derung ist es norwendig, konkrere Fragen zur Re-
flexion von Ubungen und Spielen auszuformulie-
ren, um den Spielern hierdurch eine umfassende
Reflexionsebene zu erméglichen. Es reichr oft
nicht zu ﬁngen: «Was habr ihr empfunden?”, son-
dern vielmehr sollten konkrete Fragen auf Kérper-
abliufe oder sinnliche I".rf-.lhrnngcn aufmerksam

machen.

Schriftliche Dokumentation

Die praktische Anleitungsarbeit sollte durch ge-
naue schriftliche Reflexionen dokumentiert wer-
den. Thematisiert werden kiinnen Fragen unter
folgenden Gesichispunkien: Wie verhilt sich Thea-
terarbeit zum Alltag und wie setzr sie sich dort
for? Was fordert Theater, ohne cinen therapeuti-
schen Ansarz zu haben? Was kam bei den Spieler-
Innen besonders an und worauf haben sie zuriick-
Engriﬂ’:n? Wie war die Kﬁrpt;r}mlmng, wann fihl-
ten sie sich wohl, wann niche, wo sind Probleme
:ufgﬂrﬂtn? Dieses Transterwissen — von der per-
formativen Theater-Ebene auf die Ml[agw_usam-
menhinge — ist Teil der Qualifikation zum Thea-
terpddagogen.

Prozess- und produktorientierte
Theaterarbeit mit Menschen mit
geistiger Behinderung

Die theaterpidagogische Arbeit mit Menschen mit
geistiger Behinderung, die eine Stiickentwicklung
mit einer Prisentation zum Ziel hat, erfordert eine
prozess- und produkrorientierte Arbeitsweise. In
der Fachliteratur weisen verschiedene prozess- und
produktoricnticrte Arbeitsmodelle auf unterschied-
liche methodische Herangehensweisen in der Ar-
beit mit Menschen mit geistiger Behinderung hin
(Domma 1984, Schoeppe/Schellpeper 1997, Dek-
ker 1999).

Performancekunst im
theaterpadagogischen Kontext

Theaterarbeit mit Menschen mit geistiger Behinderung

den Kunst. Insbesondere nach dem zweiten Welt-
krieg konstituierte sich, ausgehend von der New
Yorker Avantgarde und iibergreifend auf die Kunst-
szenen Europas und Japans, eine Bewegung von
Kiinstlern, die ihrer Kunst mittels performartiver
Verfahren Ausdruck verliechen. Erst in den 70er
Jahren wurde der Begriff in die deurschsprachige
Theaterwissenschaft eingefiihrr. Heure wird mic
ihm ein bestimmees thearrales Genre bezeichner,
das sich in den 60er und 70er Jahren herausgebil-
det har (vgl. Fischer-Lichre 2001, 5. 241). Be-
kannt wurde dieses zuerst unter dem Namen Ak-
tipnskunst. In den Gler Jahren entstanden mit
Happening und Flwaus zwei Performancenchun-
gen, die versuchten, die Grenzen zwischen Kunst
und Lebensprozess aufzuheben. Anfang der 70er
Jahre entwickelte sich die Performance-Art. Diese

sctzte sich bewusst vom informellen Charakeer der

Performarive Verfahren erscheinen vor dem Hin-
tergrund des zuvor Erliuterten besonders geeigner
fiir ihre Anwendung in der theaterpidagogischen
Arbeit mit Menschen mix geistiger Behinderung
2 sein. Der im Kunstkontext benurzte Begriff
Performance” hat seinen Ursprung in der bilden-

Aktionskiinste Fluxus und Happening ab. Als
Performance-Arc wird dic kirper- und handlungs-
bezogene Arbeit von bildenden Kiinstlern, Téin-
zern, Musikern, Komponisten oder Dichtern be-
zeichnet (vgl. Lange 2002, 5. 29 f£).

Die Grenzen zwischen Performance, Schauspiel-
theater, Musiktheater und Tanzthearer sind im
zeitgentissischen Theater fiefender geworden. In
den lerzen 40 Jahren nahm das Theater immer
hiufiger Qualititen der Performance in seine Ar-
beitsweise auf. Eine derartige Entwicklung be-
zeichnen wir heute als einen I-‘Erl'nrmati\ricrun.gs-
schub, der alle theatralen Gattungen betrifft (Fi-
scher-Lichre 2001, 5. 247).

Im Folgenden weise ich — ohne Anspruch auf
Vollstindigkeir — auf einige bezeichnende Merk-
male der Performancekunst hin und versuche,
ihren Bezug zur Theaterarbeit mit Menschen mit
geistiger Behinderung herzustellen.

In der Performance bildet der Akteur keine fiktive Figur im Ver-
stindnis cines Als-ob-Rollenspicls”. Die Trennung des Akteurs
in Person und Raolle wird au ben, denn es | prisentiert der
Performer scinen konkreten, individuellen Korper micall seinen
physiclogischen Eigenarten (...)" (ebd., 5. 242).

Im Gegensatz zum Schauspieltheater, dessen referenzielle Funk-
tion sich auf die fiktive Darstellung von Figuren, Handlungen,
Bezichungen, Situationen etc. bezicht, haben performarive Vor-
ginge eine wirklichkeirskonstiruierende Wirkung. Sie bilden
Handlungen niche ab, sondern vollzichen sie real. Diese kann
sowohl durch die Akreure als auch durch die Zuschauer vollza-
gen werden (vgl. ebd., 5. 250). Der fiktionale Kontext der Dar-
stellung hebr sich in der Performance demnach auf.
Performances kéinnen sowohl den Akteuren als auch den Zu-
schauern dsthetische Erfahrungen erdffnen. Diese kiinnen sich
in der Wahrnehmung von Raum, Kirper, Objekien, Lauren so-



wie in kirperlichen und affektiven Reaktionen realisieren (vgl.
ebd., 5. 244). Die Rezipienten kiinnen in der Performance sel-
ber zu einem Bestandteil des Kunstereignisses werden, denn sie
werden hiufig als ein Teil des Ereignisses eingebunden.
Performance ist cin prozessihnliches Ercignis, bei dem dic Hand-
lungen des agierenden Kiinstlers in einem  Echt-Zeit-Raum®
stattfinden (vgl. Lange 2002, S. 23). Performance kann eine in-
tensive Zeiterfahrung fiir das Publikum beinhalten, weil sie im
Hier und Jerzt startfinder und sie zeichner sich durch ihre Ein-
maligkeit aus. lhre Handlung ist nicht wiederholbar, da sie nur
im Augenblick ihres Erscheinens existiert. Das Transitorische und
Fliichtige der Auffiihrung macht das Ereignis mit aus. Der
Ereignischarakrer {iberwiegr also den Werkcharakrer (Fischer-
Lichre 2002, S. 242 f£).

Vor dem Hintergrund dieser Merkmale lassen sich
zwischen Performancekunst und den Besonderhei-
ten der Darstellungsformen von Menschen mit
geistiger Behinderung sowie ihrem Anliegen an
die Inszenierungsarbeit Zusammenhinge erken-
nen. Performartive Verfahrensweisen sehen davon
ab, Fiktionen und somit auch Rollen aufreche zu
halten. Stattdessen werden Vorginge handlungs-
orfientiert , was Menschen mir geistiger
Behinderung cinen Rahmen bictet, den viele von
ihnen benotigen. Performative Verfahrensweisen
stellen ausdrucksstarke Bilder her, die durch ihre
Sinnbezogenheit im Moment des Tuns sowohl den
Abkteur als auch den Betrachter gleichermaflen
erreichen. Die ihnen innewohnenden sinnlichen
Erfahrungen ermaglichen Menschen mir geistiger
Behinderung eine nicht an intellekruellen Aus-
druck gebundene reflexive Ebene. Szenen werden
somit sinnlich erfassbar gemachr. Im Rahmen von
performanceonienticrien Yerfahren kéinnen Men-
schen mit geistiger Behinderung in Interaktion
zum Publikum treten, was fiir viele ein Bediirfnis
ist. Ein Aufrechterhalien der vierten Wand wird
hier nicht vorausgesetzt. Performative Verfahren
finden in cinem offenen Prozess star, der Men-
schen mit geistiger Behinderung einen grofien
Raum an Improvisationsmiglichkeiten Lisst.

Korrespondenzen / Oktober 2005 44

Theaterarbeit mit Menschen mit geistiger Behinderung

Literatur

K. Diekker (1990):Fs geht um das Theatermachen. In.
B. Ruping (Hg.): Theater Trotz Therapie. Lin-
gen (Ems).

W. Domma (1984): Thearerpidagogische Grundlagen.
In: G. Theunissen (Hg.): Schiller machen Thea-
ter. Frankfurt am Main.

E. Fischer-Lichte/]. Rosele (2004); Attraktion des Au-
genblicks (... ). In: Faragrana, 3, 237-253.

U. Hentschel (1996): Theaterspielen als dstherische
Bildung. Weinheim,

G. Hihne (1997): Theater trotz Therapie. In: G. Theu
nissen (hg.): Kunst, Gsthetische Praxis und gei-
stige Behinderung. Bad Heilbrunn.

M.-L [qngc {zﬂﬂﬂ Grﬂlnilxrsc}ln:ilungru. Khni!'_-
stein (Taunus).

A— SCIlWPFIIK. Sl,.llclllxlxr [lw.‘.}: SPECI' LH'“J Ti:c:t:r-
padagogik mit geistig behinderten Menschen
In. G. Theunissen (siche unver G. Hahne),

Anmerkung der Redaktion
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Verlust von Kollektiverfahrungen durch Individualisierung und
Institutionalisierung
(MJein Plddoyer fir Theaterarbeit im Alltagsieben

Birte Rosenau

Der 501iu|ng{' und Zeirdiagnostiker Ulrich Beck har bereits 1986 von einer [mtittitinn;llisi:mng gcspmﬁ:htn: Individuen
sind mehr und mehr verflochten in einer Linstitutionenabhingigen Kontrollstrukour® (vgl. U.Beck, 1986, 5. 210), der
Gang in die Amter scheint in vielen Lagen unabdingbar — gerade auch heurzutage sichtbar durch die gesellschaftspolitischen

Entwicklungen; man denke nur an Harz IV und die damit verbundenen Verinderungen etc.

Ich will zur Verdeutlichung einige Beispiele aufzei-
gen, wie man im Instirurionsdschungel verstricke

sein kann:

* Jugendliche, die kaum noch eine Chance haben,
cinen Ausbildungsplatz zu erlangen, geraten in
eine ,Warteschleife® (wenn sie denn Gliick ha-
ben), d.h. sic durchlaufen zuniichst cinmal be-
rufsvorbereitende Lehrginge, um dann evel. ei-
nen Aushildungsplarz zu erhalten, wenn nicht
noch ein aufbauender Lehrgang dazwischen ge-
schoben wird. Unabhingig davon, ob es fiir den
einen oder anderen sinnvoll ist, ist man cinge-
bunden in das Dickicht der Amrer. Falls Lehr-
gangsmaﬁnahmcn nicht mehr grcif:n oder mit
haufiger Tendenz Sparmafinahmen zum Opfer
fallen, existieren immer noch das Sozialamt, das
Jugendamt, im schlimmsten Fall der Jugendseraf-
vollzug,

¢  Menschen, die irgendwann in ihrer Laufbahn
arbeitslos wurden, kimpfen mit dem immer we-
niger werdenden f1.r].':|-tirslﬂl.tzn:nguld1 bis hin zur
Sozialhilfe (nun Arbeitslosengeld 11 genannt)
oder mit der Entscheidung, wenn diese noch
maglich ist, eine Umschulung oder Weiterbil-
dung cinzugchen (um hinterher sich wieder in
das Heer der Arbeitlosen einzureihen?),

* Alleinerzichende Frauen miissen unter Umstin-
den Unterhalszahlungen einklagen, Betreuungs-
plitze fiir die Kinder miissen gcfund:n und be-
zahle werden; dabei spiclt dic Verkehrsniihe cine
Rolle, die Gﬂ‘nungﬂcitm der pidagogischen
Einrichrungen miissen mit der Arbeitszeir, falls
ein Arbeitsplatz vorhanden ist, der Frau abge-
stimmt werden. Ansonsten bleibt auch hier nur
noch das Sozialamt oder/und Jobs wiec Heimar-
beit, vielfach ohne soziale Absicherungen.

* Falls der psychische Druck nicht mehr auszu-
halten ist, gibt es ja eventuell noch psycho-the-
rapeutische Einrichungen, unter Umstinden die
Familienhilfe, Schuldnerberatung, Suchtbera-
tung, die Krisenstation im Krankenhaus oder dic

Suppenkiiche als kollektives Gemeinschafes-
erlebnis...

Institutionen — gar nicht schiecht.
Oder?

Summa summarum: Fiir jede individuelle Lebens-
lage gibt es die entsprechenden Institutionen.
Eigentlich gar nichr schlechr — oder? Es scheint
doch fiir jeden etwas dabei zu sein. Wenn nur
nicht der Druck da wiire, sich immer wieder &f-
fentlich preiszugeben und zu entbloBen, den Fra-
gebogen und Formaliciten nachzukommen — kurz —
um die Privarsphire aufzudecken, sich in diesem
Amterdschungel zurecht zu finden und immer
wieder die Rolle des Biustellers einzunehmen =
eine Position, die nicht gerade aufbauend und
férderlich fiir das Selbsthewusstsein ist, einzuneh-
men. Die Gefahr ist groB, dieses éiber kurz oder
lang als persnliches Versagen/Scheitern zu emp-
finden. Das Vertrauen in die eigenen Fihigkeiten
sinkt baw. kann gar nicht erst aufgebaut werden.
Zu dem Gefiihl, versagt zu haben, kommen Anggt,
Enttiuschung, Aggressionen, Wur, Verunsiche-
rung, Perspekuvlosigkeir, Schuldgefihle...

Ieh habe die andere, die dunkle Seire von Indivi-
dualisicrung im Kontext von Institutionenzwiin-
gen dargestellt. In diesem Zusammenhang meint
Individualisierung die Vereinzelung, die steigende
Tendenz zur Vereinzelung.

Je nachdem, wie stabil oder instabil das soziale
Umfeld des Einzelnen ist, wird das Leben frgend-
wie organisiert. Viele sind so cingepferchr in den
Alltagskampf und mic sich selbst, dass gar kein
Plarz mehr ist, sich eine Perspekeive aufzubauen.
Vielmehr scheint die Alltagsbewiltigung, der Exi-
stenzkampf, in welchem AusmaR auch immer, fir
viele die Perspektive zu sein. Oder aber es tritt eine
Orientierungslosigkeit und Lihmung auf.




Aullerdem scheint der Abstieg fiir diejenigen, die
nicht mehr oder noch nichr in die Arbeitswelt
integricrt werden konnten, bei wachsender Ratio-
nalisierung, Qualititsanforderungen und Kiirzun-
gen im Sozialetat vorprogrammiert — und nicht
nur fiir die bereits Arbeitslosen: Wie wir wissen
{oder haben es unter Umstinden schon selber
erfahren): Soziale Situationen kinnen schnell
umkippen, fast ausschlieBlich zum Nachreil. Der
Weg in die Arbeirslosigkeir ist fiir viele nicht mehr
weit. Der Kampf gegen den Abstieg beginnt (viel-
mehr ist im vollen Gange), und zwar quer zu den
Berufsgruppen und Schichten.

Viele werden auf Grund der individuellen Lebens-
lage zum Einzelkimpfer und miissen zusehen, wie
sic sich und thre Familic erniihren. Man erlebt
gesellschaftliche Strukeuren in personlichen For-
men. Je nach bisherigem Werdegang begibt man
sich auf die individuelle Reise (nicht zu verwech-
seln mit Individualreisen) durch den Institutionens
dschungel, isoliert von kollektiven Erfahrungen.

Theaterpddagogik als Widerstand?
Thearte ik wird dieser gesellschaftspoliri-
schen Entwicklung natiirlich nicht Einhalt gebic-
ten kénnen. Nichtsdestotrotz halte ich eine Praxis
von pnlitis::h:m. gtsc"schil&lichr_m und gr.scuigcm
Lernen ale sorialee Erperimcnt, fiir welchen Perso-
nenkrcis auch immer, fir cinen Ansatz, den o
weiterhin gile zu verfolgen, um gesellschaftlichen
Entwicklungen in ihrer negativen Form und Aus-
wirkung Widerstand zu bieten, sei es auch nurin
der klcinsten Form, sich einen Freiraum/Begeg-
nungsraum zu schaffen, in dem unter anderem:

*  Kollektiverfahrungen miglich sind

¢ Der Eigensinn und dic Perséinlichkeir stabilisicrt
werden kbnnen

¢ Im kreativen Mitcinander des Spicls akwelle
Themen, Angste, Wiinsche etc. eine kiinstleri-
sche Ausdrucksform erhalten

* Eigene Fihigkeiten ihren Plarz haben und 2um
Ausdruck kommen

* Handlungsstrategien im Spiel erprobr werden
kiinnen

* Indem auf informellen Weg (quasi durch die
Hintertiir) soziale und kommunikarive Kompe-
tenzen erworben werden

= Menschliche Werre iiberpriift, neu definiert und
wieder schitzen gelernt werden

* Und es ist ¢in Raum, in dem trotz des Ernstes,
gelacht werden kann und eine neue, andere Art
der Begegnung stantfinden kann, die im sonsu-
gen Alltag wenig bis gar keinen Plarz hat

——
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Die Gruppe spielt und erlebt Situationen zusam-
men, in der sich jeder einzelne integriert und sich
mitten im Gesamigeschehen befinden kann. Es
werden Unterschiede und Ahnlichkeiren innerhalb
der Grupp: :.l-'.?,n:pticrt. Ich halte ich es fiir ein
vorrangiges Ziel, mit der Gruppe an diesen Punkr
zu gelangen, thn zu erkennen und zu nuezen. Es
geht niche darum, dass in eine Gruppe, die sich
im Kollektiv und solidarisch erlebt, Gleichférmig-
keir induzierr wird. Das gemeinsame Spiel und
Agieren soll Ansporn zum Handeln sein — ein
Handeln fiir und in der Gruppe und ein Handeln,
das iiber die unmittelbare Gruppenbeziechung
hinausgeht und auf andere Lebensbereiche und
soziale Gemeinschaften der einzelnen iibertragen
werden kann. (vgl. V. Spolin, 1987, 5, 24) — wich-
tiger denn je bzw. nach wie vor aktuell, um einer
Individualisierung in ihrer negartiver Form/Aus-
wirkung erwas entgegen zu serzen.
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Erzdhlen — Kunst oder Nicht-Kunst?'

Kristin Wardetzky

Jeder Mensch ist cin Erzihler, denn: jeder Mensch erzihle. Selbst die Einwortsiitze des Kleinkindes sind Vorformen des
Erzihlens, und auch der Taubstumme erzihlt. Aber dennoch: Wenn wir in ciner gemiitlichen Runde beisammensitzen und
Erlebnisse zum besten geben, dann hiirt man dem einen lieber zu als dem anderen, und wir sagen zu dem, der uns in seinen
Bann geschlagen hat: Das ist cin Erzihler! Intuitiv, ohne s jemals bewusst gelernt oder reflektiert zu haben, wissen wir, was
guies Erzihlen ist. Die Mafstibe unseres Urteils haben sich als I".T!".Ihlllﬂ!_"‘.wj&‘.l‘” Iu'r.'lilsgrllﬂdrt: Wenn wir das, was da vom
Erzihler geschildert wird, lebendig vor uns sehen, wenn wir die Welt um uns herum vergessen, an den Lippen des Erzdhlers
hiingen und fiebern, wie die Geschichte wohl enden mag, dann tauchen wir in das Erzihlte ein und vergessen dariiber (fast)
den Erzihler — und damit haben wir genau die Poince erfasst, die Erzlihlen zu erwas Unvergleichlichem machr: Die Ge-
schichte lebt durch den Erzihler, und gleichzeitig verschwindet er in ihr. Oder anders gesagt: Erzdhlen ist ein Oxymoron,
ein lebendiger Widerspruch, es ist Kunst und Nicht-Kunst in cinem.

Erzihlen an der Nahrstelle zwischen Kunst und Alleag

dazu einige Anmerkungen:

Erzahlen im Alltag

Erzihlen kommt aus dem Allrag. Es gehéirt zum
selbstverstindlichen Bestandreil zwischenmensch-
licher Kommunikation. Im Erzihlen ordnen wir
Erlebres und geben ihm einen Sinn = auch wenn
wir das Mirgeteilte irritiert als ,sinnlos®™ beiseite
legen. Wir vergewissern uns unserer selbst im Strom
der Zeir. Wi H.'Ilt'l‘-t‘i':diﬁ{'l] "'-"r:li.',.lnl;;cnr:h wnd
distanzieren uns gleichzeirig von ihm, gewinnen so
Machr iiber [:.Ft'li!-;l'li.'u‘pt', die vorher Machr iiber uns
gewonnen hatten. Wir reilen das Erlebre mit und
hihlen uns damir erleichtert oder gescirke: die
anderen haben zugehdrr, verstindnisvoll genickr,
gelacht — wir fiihlen uns mit dem Erlebren niche
mehr allein, sondern in einer Gemeinschaft aufge-
hoben.

Im Arrangement solcher Erzihlsituationen darf
cines nicht fehlen: das lebendige Gegeniiber. Dem
Stuhl, der Wand erzihlen wir nur in Momenten
duberscer Veraweiflung, wenn (iberhaupt. Wir
brauchen das Du, um uns als Ich unserer selbst zu
vergewissern. Wir brauchen dic Augen des ande-
rén, diese  Fenster zur Seele™ des anderen, um
erzihlen, um uns mit-reilen zu kinnen. Sobald
wir spliren, dass unser Gepeniiber kein Interesse
an unserer Erzithlung har, gelangweilt an uns vor
beistarre oder nervids mir der Zigarere spielr, dann
sind wir blockiert - der Erzdhlstrom briche ab. Da
haben wir das Geheimnis des Erzihlens: Das Ich
spricht sich im Du aus. Erzihlen ist keine Ein-
bahnstrae. Es ist ein Dialog, der vom Erwidern,
vom Anteilnehmen lebr, Erzihlen ist nicht nur

Erzahlen im Theater

Das Thearer har sich des Erzihlens von jeher be-
dient und es gleichzeitig verfremden: Erzihlen auf

Reden, sondern ebenso :|:i]:1;|]u|l Zuhbiren. Wenn
wir vom Erzihlen sprechen, dann sollien wir das
Zuhiiren nichr vergessen. Zuhdren als Zu-Wen-
dung, als unabdingbare Voraussetzung und als

Ziel des Erzihlens.

der Biihne, in einer Inszenierung, als Figurenrede,
ist verfremderes Erzihlen. Der Schauspicler erzihlc
mit fremder Zuge, nimlich mit der seiner Figur,
d.h. seine Erzihlung wird bestimmt durch die
Absichren, die Motive, die Emotionen der Figur
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und damit durch die Gesamtkonzeption einer
Inszenierung,

Die narrariven Anteile im Drama (Borenberichr,
Mauerschau, Diegesis, Monologe) sind eingebettet
in den Ablauf einer Handlung. Sie haben stets
eine konkrete Funktion in deren Vollzug, Sie sind
der G:samtkom[msitiun mtergmrdnﬂ, Teile des
Plots,

Seit etwa 10 Jahren beginnt das Theater zuneh-
lT.IEl'ld.. I'J.il: GITI'IICD dics::r L'P]’scllfn .ﬁ.l’“filf am
Drama aufruldsen, Mischformen ziwschen Dra-
matischem und Epischem zu entwickeln und im
Oszillieren zwischen Realitit und Fiktion, Prisenz
und Repriscntation dic iiber Jahrhunderte giilti-
gen Grundkonstanten der Gartung iiber Bord zu
werfen,

Im Kindertheater erlebt das Erzihlen seit etwa 10
Jahren eine wahre Renaissance. Das har finanzielle
und personelle Griinde, aus deren Not eine Tugend
gemache wird: Diese minimalistische Theaterform
ermoglicht es selbst kleinen Ensembles, unbegrenat
an den Stoffen der Weltlirerarur und des Welt-
Thearters zu partizipieren (Shakespeare, die anti-
ken Mythen). Die groffie Personage und die Viel-
fale der Handlungsorte dieser stofflichen Quellen
sind im Erzdhltheater keine Hinderungsgriinde.
Die Verschrinkung narrativer und mimetischer
Ebenen machen die Vergegenwiirtigung des Ver-
gangenen, Weit-Entfernten, des Transzendenten
(in Gestalt von Allegorien) méglich.

Selbst die Tragik der grofen Stoffe kann unge-
schmilert, nichr reduziert zur Gelrung gebrache
werden. Erinnert sei an die Griechen: Morde und
Gemerzel fanden hinter der Biihne starr, dennach
erhielten sie {iber die Narration eine unheimliche,
beklemmende, wenn niche gar schockicrende Ge-
genwirtigheit. Die Frage der Zumurbarkeit der
geschilderten, nicht real sichtbaren Grausamkeits-
Fxzesse stellt sich anders als im Film oder Fernse-
hen: Das zur Narration verdichtete Wort triigt das
Pharmakon seiner Verdaulichkeit in sich.

Fiir den Schauspieler bedeurer das Erzihlthearter
eine geradezu erupitve Erweiterung seiner mimeti-
schen Miglichkeiten:

Durch den permanenten Rollenwechsel und die
damir notwendige fragmentarische Darstellung
unterschiedlichster Figuren kann der Schauspieler
ungleich souveriner alle Figuren seiner Geschich-
te spielen”™ (EK. Waechter).

Der Zuschauer erebt die bestindige Dividierung
des Individuums Schauspielers, der auf seine Ima-
ginations-, Erginzungs- und Synthetisierungs-
leistungen angewiesen ist. Seine Aufmerksamkeit
wird dadurch gefesselr, wie der Darsteller in einem
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Bruchteil von Sekunden und mit einem Minimum
an schauspieltechnischem Aufwand das Oszillieren
von Erzihlen und Verkiirpern bewerkstelligr. Sie
wird gefesselt durch Ambiguitiserfahrung: Wo
sci‘:lﬁgt Ich (also Erzihler) in Niche-Ich (also Fi-
gur) um, wo Prisenz (die Person des Darstellers
ohne Verweischarakrer) in Reprisentation (Erzih-
ler und Figur spielen), wo Privartes in Artifizielles,
wo non-acting’ in ,acting’, wo ,real live' in fiction’,
Die Unvorhersehbarkeir des Umspringens ereeugt
cinen spezifischen Aufmerksamkeitsgrad beim
Zuschauer/Zuh&rer. Er erlebr die Verwandlung
'i'.l.l;ll.'jl.l.'l'l intc”l:.‘ktur:" ﬂlb ﬂ”;ﬁiﬂil_‘”ﬂ'll l”ld K'"'IUUIU'

nal respandierend als magischen Ake.

Erzdihlen zwischen Alltag und Kunst

Der Erzihler, der den privaten Raum oder dic
Rahmenserzung des Thearers verlisst, vor cin 'u-
blikum tritt und dies unterhaleen will, ist ein
Grenzginger. Er bedient sich der Kunst ebenso
wie der Allragserfahrung, Er stellt damit eine Le-
gierung her, die beiden Bereichen — dem Allrag
und der Kunst — zugehirig ist.

* Im Unterschied zum Schauspieler wihle sich der
Erzidhler seine Geschichte selbst aus - wie im
Alltag, in dem wir ja in der Regel nur das zum
besten geben, was uns selbst zutiefst beriihrt oder
sum Lachen gcbr.h:hl: har. Diese individuelle
Freiheit ist bestimmend Fir gutes Erzithlen: Man
kann nur erzihlen, was man liebt, nein: wovon
man besessen ist. Erzihlen ist eine Obsession.
Der Geschichtenerzihler lide uns ein, seine ei-
gene Faszination am Berichteren zu teilen, mit
ihm das Unfasshare, das Licherliche, das Abstru-
se zu vergegenwiirtigen. Er will ein Stiick seiner
cigenen, perstinlichen Betroffenheir, seines
Schreckens, seines Staunens iibertragen auf sei-
ne Zuh#srer. Sein Anliegen ist es also nichr, durch
seine Kunst zu brillieren, die Geschichre zur
Selbstdarstellung zu missbrauchen, sondern mit
den Zuhiirern in Dialog zu treten.

s Der Erzihler ist der Autor seiner Geschichre,
auch wenn ihr cin fremder Texr zugrunde liegr.
Die Geschichte hat sich nicht nur in seinem
Kopf, sondern auch in seinem Kérper verwur-
zelt, erst so kann er frei und souverin mit ihr
spiclen. Im Erzihlen ist er dann Regisseur, Dar-
steller, Dramaturg, Bithnen-, Kostiim- und Mas-
kenbildner in einem. Er ist das Theater in seiner
lezzmiglichen Redukrion: In ithm ist das Thea-
ter mit seiner arbeisteiligen Spezialisierung auf-
gehoben.

*  Der Schauspieler hingegen muss fiir das, was er
erzihlt, niemals alleine gerade siehen. Regisseur,

———q
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Dramaturg usw. haben ihren Anteil an seiner
Er‘ciihluhg, miissen sie mit verantworten. Der
Erzihler hingegen muss fiir das, was er erzihle,
unbedingt und ohne Pardon selbst einstehen. Im
Unterschied zum Schauspieler triige der Text, den
er erzithlt/spricht, den Abdruck seines Ichs, sei-
nes Temperaments, seiner Imaginationen, seiner
Erfahrungen. Der Text ist vom Ich des Erzihlers
fermentiert.

Damit wird Erzihlen zu einer spezifischen, niim-
lich disthetischen und sozialen Form der Begeg-
nung: Der Zuh&rer begegnet der Geschichte und
dem Erzihler als unverwechselbarer Person, Der
Erzdhler kann sich hinter niches vorhrrgrn, er
offenbart sich in ciner oftmals sogar beklemmen-
den Art und Weise, Denn: Im Unterschied zum
Schauspicler har er die Hermetik der Biihne
durchbrochen. Er erzithle ,auf Augenhdhe” mit
dem Publikum, als primus inter pares. Niches
schiirzr ihn — keine 4. Wand, kein Lichtvorhang,
Aber er ist nichr, wie der Schauspieler ,dffent-
lich einsam® (Stanislavski). Sein Partner ist der
Zuhirer, auf den er auf Gedeih und Verderben
angewicsen ist. Erzihlen lebt vom Kontake, o5
brauchr den imnginirmmien Zuhdrer, der mir
dem Erzihler gemeinsam an der fikoven Welt
der Geschichte baut, Diese Welt entsteht im
Dialog, auch wenn der Zuhdérer dabei stumm
bleibt. Hier mag auch eine der Erklirungen da-
fiir liegen, dass in der heurigen Medienwelr das
Erzihlen wieder so ungemein an Popularitic ge-
wonnen har: Die Ubersirtigung durch mediale
Angebote erzeuge eine Art von Hunger, der auch
von den raffiniertesten Konsumstrategien der
Medien nicht befriedigt werden kann — den
»Hunger nach Person® (H.v.Henng). Die Schn-
sucht nach dem lebendigen Gegeniiber und die
Sehnsucht nach den eigenen Bildern im eige-
nen Kopf bleibr virulent und ungestille, auch
oder gerade in der perfekren Medienwelt,

Der Erzihler ist kein Schauspieler, aber ein Spie-
ler. Er stelle nichr zur Schau, aber er spielt. Er
spielt mit Worten, Ereignissen, Figuren, er spiclt
Figuren, ohne sie zur Schau zu stellen. Er skiz-
ziert Figuren, deuten sie an, aber er verwandele
sich nicht in sie.

Vom Erzihler erwarten wir kein biithnenreifes,
von den Schlacken des Allaagsidioms gereinig-
tes Sprechen. Dic cinzige Forderung, auf die
nicht zu verzichten ist, ist die nach Verstind-
lichkeit. Erziihlen ist nicht Rezitation, nicht De-
klamarion. Es ist Versinnlichung eines Wort-
inventars aus der ganzen ungebremsten, sponta-
nen Leidenschaft heraus, die durch Imaginarion
erzeugt wird und Imaginarion erzeugr. Da kann

sogar der Dialekt eine ungemeine Hilfe sein. Er
kann befreiend, entastend, ja befliigelnd wirken
— so, als hiitte die Zunge die auf ihr hockenden
Polizisten verschlucke und kénnee endlich frei
und ungebremst den Gedankenbildern folgen,

*  Dennoch kann der Erzihler im Feld der Dikri-
on vom Schauspieler lernen; die Gliederung ei-
nes Textes, der Umgang mit Pausen und Zisu-
ren, mit der Variation von Tempi, Rhythmen,
Lautstirke und Saczmelodie, die Fii.:‘hung der
Stimme, dic Gestaltung von Dialogen - das sind
Techniken, die aus der Schauspiclausbildung ent-
lehint und dem individuellen Gebrauch
werden kinnen, Aber jede Form von Einschiich-
terung durch das Vorbild der Biihne halte ich
fiir faral: Erzihlen lebr von der Unverwechsel-
barkeit der Person mit ihren Ecken und Kan-
ten, und diese zu glirten, einem verbindlichen
Standard anzugleichen, das kiime der Amputa-
tion eines Lebensnerves gleich. Erzihlen lernen
lebt von der Ermutigung, sich selbst und der
Geschichre zu vertrauen, nicht von der Befol-
gung cines Regelwerkes. Im Erzihler die Eigen-
willigkeit entdecken und diese stirken, Geburrs-
helfer und nicht Schlcifmaschine zu sein — das
ist mein Credo in der Erzihlausbildung, Ich bin
immer wicder iiberrasche, wicviel erzihlerisches
Potencial in (fast) allen Menschen steckr, wie
schin und faszinicrend sic werden, wenn sic sich
selbst vertrauen und aufgeregt, aber angstirei im
Strudel der Geschichre dahinsegeln.

*  Der Erzihler ist ein Mediator. Er vermittele zwi-
schen der Geschichre und den Zuhrern. Dafiir
bedarf es einer spezifischen Sensibilitit, eines
seismografischen Gespiirs fiir Riume und Zu-
hérergruppen, eines hohen Mafes an sitativer
Flexibilieir. Die gleiche Geschichte, in ciner Kir-
che oder einer Tiefgarage, vor Museumshesu-
chern oder vor Strafgefangenen erzihle, wird zu
einer jeweils anderen Geschichte. Die spezifische
Erzihlsituation (der Raum, die Beleuchtung, die
Akustik, das soziale Milieu des Ortes, die Tages-
zeit, Anzahl, Alter, Herkunft der Zuhérer, dic
Ankiindigung der Veransealtung ...) ist eine De-
terminationsmacht, die jedem guten Erzithler
bewusst ist, mit der er spielt oder gegen dic er
anspielen muss. Das Dreteck Erzihler - Geschich-
te — Zuhdrer (nach Ben Haggerty) existiert niche
in einem Vakuum. Der situative Rahmen fordert
odl:r store den Dialog. Der Erziihler kann ihn

heiflt dann auch, aus solchem Scheitern lernen.
Meine Arbeit in der Erzihlausbildung beruht aus-
schlicBlich auf bereits vorhandenen Geschichten,




Erzahlen - Kunst oder Nicht-Kunst?!

die aus der oralen Tradition kommen, heure aber
nur noch im Buch zu haben sind - also Mythen,
Epen, Mirchen, Schwiinke. Dies hat drei Griinde:

1. Diese Geschichren bauen auf einfachen, iiber
Jahrhundcrtc i.'l'l.lml.'ltl.'n 'I..'I.I'Id bcwihrtcn 5'(.'!“.'"15'
ta auf, was u.a. die Scriprwriter der Filmindustrie
raffiniert zu numen wissen.

DE"I Fﬂ'.'}'{ﬂgh{.'hﬂ Prmﬂid:llmﬂ)dﬁll HK.']'IL'I'IIU.‘:I'I
heutige Theaterpraktiker und -theoretiker kein
mildes Licheln mehr. In der amerikanischen
Filmindustrie allerdings lebr es als harre .Dra-

Schirzung des Steigerung

Knortens

Expo-
si0on

probe(n}, Erwerb von
Zaubermittel(n)

erregendes Moment
Trennung, Auszug in
dic Fremde

Mangel Not
Ungliick bricht herein/

/ wird offenbar

Einleitung
Exposition
Ausgangslage
(Familiensituarion)

{nach Gusiav

Freviags

Modell der maturgiewihrung” ungebrochen fort: Der Main-
klassischen streamfilm und die bekannten Drehbuchma-
Tragidie) nuale (Syd Field, Linda Seger, Ch. Vogeler) be- 2,

dienen sich seiner wie einer universell verwend-
baren Rezeprur. Dabei gerir aus dem Blick, dass
andere Kulturen andere narrative Schemara her-
vorbrachien und/oder die Erprobung neuer Er-
zihlstrukturen (nich-linearen, konzentrischen,
labyrinthischen, offener Kreis usw.) heutigen Le-
benserfahrungen korrespondiert.

Im europiischen Mythos und Mirchen ist die-
ses traditionelle narrative Grundschema omni-
prisent. Beide narrativen Genres tragen einen

schemagebundenen Spannungsbogen in sich, der

Transformation u:n/'

Begegnung mut Helfer-
figur(en), Bewihrungs-
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Peripetie Losung

Klimax
(mehrere) Bewihrungs-
prob{en}, Kampf/ Sieg

retardierendes Moment

I"]I..I.l..ht,"l‘l'lll'rrl =|Run};

happy end

— in der Terminologie der modernen Filmdra-
maturgic — suspence und surprise garantiert,

Im Unterschied zu vielen Mainstreamfilmen aber
sind diese aus der miindlichen Tradition kom-
menden Texte kaum jemals banal, Im Themati-
schen kreisen sic um dic Grundfragen der
menschlichen Existenz, im Stilistischen und
Sprachlichen sind sic viclfach von grofier pocti-
scher Kraft. Diese Geschichten haben iiber den
Vorgang der kommunikativen Prigung (Blu-
menberg) eowas aufbewahrt, was (iber Jahrhun-
derte oder iiber Jahrtausende den Zuhirer, spi-
ter den Leser bewegr und ,,angehr”. Sie sind, auch
wenn sie traditionellen Mustern folgen, eine Art
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Projektionsfliche, in die wir noch immer zen-
trale zwischenmenschliche Erfahrungen ein-
schreiben kinnen. Die Suche Telemachs nach
scinem legendiiren, ihm aber unbekannten Va-
ter, dessen erotische Kapriolen wiihrend seiner
I0jihrigen Irrfahrr, die Wiedererkennung, die
Penelope nach 20 Jahren mit faszinierendem
Geschick inszeniert — das sind Geschichtenkerne,
in denen wir weit Entferntes wie auch unmitrel-
bar Gegenwiirtiges (wicder)erkennen. Ben Hag-
garty, einer der Archivekten der Erzihlbewegung
in England, meint, ,...these stories carry the
whole marterial and psychological history of
humanity in their vast ocean of genres™ (Haggar-
ty, 5. 6).

Was ich von international geschiirzten Erzihlern
wie 2.B. Ben Haggarty , Mania Maratou (Grie-
chenland), Vigga Bro {Dinemark) — Hubert Ma-
keba (Kongo), Cherokee-Erzihlern wie Freeman
Owle — um nur einige wenige zu nennen — ge

lernt habe: Sie vertraven dieser Substanz ohne
Einschrinkung. .Most of the stories rold are
sourced in what UNESCO terms [ intangible
culrural heritage™ (ehd.).

Gute Erzihlerinnen und Erzihler sind der le-
bendige Beweis dahiir, dass das Erzihlen alter
Epen, Miirchen und Legenden eine ,Schule der
E"l".—"!iL'.. [,!.I[.'ill.'ljl. l.lll.(i EWEI L']II': t’i.lll.]t‘:. (J.II'.' uhr]l:
didakrische Unterweisung und ahne Curriculum
auskommt. Allein iiber dic langjihrige, intensi-
¥ IJ.‘II.'HI. i'hl.F!iE'lJlly !Ili.r {{I'I'I'I __I."I!I.tllr.l.l h::rit.lg\'. algig
based on deep research and knowledge of the
narrative” (ebd.) haben sie ¢in Gesplir fir poeti-
sche Substanz ausgebilder. Was mache die poeti-
“L‘hf .';ulhl.ln! i.]'l]L'[ {.:L"ﬂ,l'lil...kl'.l,'!! Jllh-:J "l\:lll.!dl.lll,ll
wird diese charakrerisiert? Zum einen durch
Vermeidungsstrategien: Nur selten habe ich er-
lebr, dass die Erzihler, um einer Pointe oder des
Lacherfolges wegen, ithre Geschichien parodie-
ren. Parodie schafft Distanz, die Erzihler aber
suchen das Geheimnis einer Geschichre. Fiir den
Parodierenden ist ,Geheimnis® eine romantische
Floskel; er har die Geschichie durchschaut und
driickr ihr seine eigene Haltung oder Wertung
auf. Das kann mitunter hiichst amiisant und
originell sein — ist aber im Erzihlkanon dieser
Erzihler cher Beiwerk oder gelegentliche Zuga-
be.

wt'llli:l' 'L'L'l'l'l!{‘:llljt,'ll ‘Iil,' i]l iEi[Ell] _ql'ﬂ'.ll,hgl_'h'.]llfh
umgangssprachliche Wendungen und rarionali-
sierende, abstrakte Erklirungen. Vor allem An-
finger haben dic Tendenz, sich (auch) beim Er-
zihlen rraditioneller Geschichren aus dem Vo-
kabular der Allagssprache zu bedienen und den
Fluss der Handlung durch rationalisicrende Er-
klirungen zu unterbrechen. Sie unterliegen da-

Erzahlen - Kunst oder Nicht-Kunst?'

mit dem 'I'rgm;chlum. eine Geschichte heser,
leichter verstindlich machen zu kénnen, wenn
sic im alltagssprachlichen Idiom erzihlt wird.
Professionelle Erzihler hingegen beherrschen die
Kunst, Oralitit und Liceralicic mireinander in
ein ausbalanciertes Verhilinis zu brirlgcrl, oder
anders gesagt: ihre literalisierten Quellen zuriick
inden Aggregarzustand der ,priméren Oralicic®
zu fithren. Sie bringen die schrifilich fixierren
Texte wieder zum Sprechen. Dabei haben sic ein
sicheres Gespiir fiir die Kennzeichen der Oralitit
entwickelr, die u.a Eric A. Havelock an den Tex-
ten des archaischen Griechenlands herausarbes-
tete: So neigt ihre Sprache, wie das von Havelock
untersuchre homerische Griechisch, ,zum Archa-
ismus [...], da sie cher dem Bewahrungs- als dem
Ernecuerungsinstinkt folgt und darauf bedacht
ist, jedes lclll“:frisl'igl.' Idiom und j(‘d-l.' Unbere-
chenbarkeit der Umgangssprache auszuschlie-
Ben” (Havelock. 5. 124). Dies ist zwar cine Spra-
che von  Spezialististen”, an ihr kiinnen aber
mehr oder weniger alle weilhaben, Sic vermireele
nicht Ideen oder Prinzipen, keine Lehrsitze,
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Erzahlen - Kunst oder Nicht-Kunst?!

Glaubenssitze oder vorprogrammierte Dokuri-
nen, sondern Handlung (ebd., 5. 129, 153). Sie
ist flicfend, dynamisch, rhythmusiert (insbeson-
dere bei den Cherokee), arbeiver mit der Farbig-
keit und Mehrdeurigkeir von Metaphern, seta
auf Bilder stare auf absrrakre, kategoriale Erliu-
terungen. Sie nuzt Wiederholungen und for-
melhafre Wendungen und wird dadurch memo-
rierbar. Sie ist eine Handlungs- und keine Re-
flexionssprache und folgt cinem situativen Den-
ken (oder konstituiert es).

Sie sucht dynamisicrende Verben und ist damir,
um einen Begriff des sowjetischen Kognitions-
forschers Alexander Luria zu verwenden, ,verbo-
motorisch®. Das Verb wird zum Motor der
Handlung. Um dies an einem Beispiel zu erliu-
tern: Der Sarz: Das Wasser st iiber die Ufer
getreten”, wecke in uns andere Vorstellungen als
der Sarz: Das Wasser trite iiber die Ufer™. Wih-
rend Ersteres statisch wirkr, erhiile die zweire Aus-
sage eine — mitunter — dramatische Dynamik.
Der Stil der (primaren) Oralicic l‘nlgl dem, was
— nach Havelock — dic moderne Philosophic als
nperformative Syntax™ bezeichner. Was ist dar-
unter zu versichen? Der miindliche Vortrag -
ner Geschichre braucht ein _akustisches Echo®
(Havelock), und dieses kann nur erzeugr wer-
den in einem spezifschen sprachlichen . Raum*®
mit einer spezifischen Architekrur, Diese syntak-
tische Architekrur® hat die Form der Pararaxis:
50 wie die Bilder durch ein ,und’ verkniipft und
keiner gedanklichen Bezichung untergeordnet
werden, so ist auch die Sprache addicv® (Have-
lock, 5. 128). Mir dem Prinzip der Reihung be-
hilt die Syntax ihre Beweglichkeit, ihre konti-
nuicrliche Dynamik und Fliissigkeir, denn diese
Syntax ist handlungsorientiert. Der Zuhirer
kann dem Fluss der Handlung folgen, ohne -
wie beim Lesen — vor- und zuriickzuspringen,
um cine syntakusch gestaffelie Gedankenkette
ausammenzufideln. Fiir den Erzihler bieter die
Parataxe, also das addinve Nacheinander, dic
Gewithr, auf Veriinderungen der Erzihlsituarion
blitzschnell reagieren zu knnen, beweglich zu
bleiben und damit dem Geserz der Improvisari-
on zu folgen.

Schlussbemerkung

Beim lebendigen Erzihlen alter Geschichten kann
jener Keim der Miindlichkeir zum Leben erwecke
werden, der den vormals oral tradierten, spirer
schriftlich fixierten Texten immanent ist. Das ist
keine Riickkehr zur ,primiren Oralitit®, denn
diese hat nur Geltung innerhalb einer schriftlosen
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Kultur. Aber das Ferment der Miandlichkeir ist
diesen Texten trotz des Mediums Schrift, in dem
sic iberdauerten, nicht ginzlich abhanden gekom-
men. Es bestimmt nach wie vor die Eigentiimlich-

keit vieler dieser Texte und kommt erst dann zur
Geltung, wenn man ihm wieder ihr urspriingli-
ches Medium, eben die Miindlichkeir, zuriickgibr.
Die Schriftlichkeit hat sie oftmals verkruster; ihre
Sinnlichkeir erfahren sie erst wieder im lebendigen
Erzihlen.

Durch meine umFinglichen Erfahrungen im Er-
zihlen alter Geschichten (also von Mythen aus
griechischen Antike, von Mirchen und Legenden
aus unterschiedlichen Kulwuren) zicht sich cine
Konstante: Ereihlen ist eine verlissliche Briicke,
um dic alten Stoffe unbeschadet in unsere Gegen
wart hineinzuholen. Beim Lesen migen sie ver-
quer und hermetisch erscheinen. Anders beim
Erzihlen. Die individuelle, vorbereitende Arbeir
des Erziihlers/der Ersihlerin, mir der erfsie sich
den Text zueigen machr (das vielfache Lesen und
sorghiltige Befragen des Textes, das Stauen iiber
die verbliiffenden Bilder und Wendungen, das
Entdecken intertextucller Beziige, die assoziativ
enistehenden Vorstellungen, die biografischen
Verkniipfungen, dic eventuell nichr aufzultsenden
Beunruhigungen, die widerspriichlichen Deu-
tungsmiglichkeiten usw.) — dies alles teilt sich
indirekt = dem Zuhtirer mit. Die Klarheir, die der
Erzihler/die Erzihlerin fiir sich geschaffen hat,
macht den Text im Erzihlen auch fir den Zuhdrer
transparent, nachvollzichbar — und auf eigentiim-
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liche Weise heurig, auch wenn er vor 400 Jahren
niedergeschrieben wurde und ohne aktualisierende
Eingriffe erzihle wird.
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JFunf Minuten Schwarzfilm® oder (17109701

Anmerkung

I Varerag im Ralmen des ATTA/IATA — World Congres
Drama in Education™: Whats the story? — Drama
and storytelling” vom 18.-23. Mirzs 05 in Schloss
Seggan/Osterreich (iiberarbeitete Fassung)

Hi ;

In dem Band von Reiner Steinweg (Hg.), (unrer
Mirarbeir von Gerd Koch): Erzihlen, was ich nichr
weils, Milow: Schibri "l-"t:rhg 2003, hat die Autorin
cinen weiteren Artikel zum Thema ,Erzihlen”
unter dem Titel ,Erzihler im Traditionsbezug™

veriffentlicht,

Lfunf Minuten Schwarzfilm” oder <11'09”01»
Die cineastische Verwirklichung einer Provokation?

Miller und Inarritu

Alexander Emnst

Lfunf Minuten Schwarzfilm”

Wae kitnnte der DDR-Dramariker Heiner Miiller
(1929-1995) mit dem mexikanischen Filmregisseur
Alejandro Gonzdles Indrritu (1963) blo gemein-
sam haben? Was hat der vielleichr anspruchsvollste
deutsche Theaterautor des XX Jahrhunderts mit
dem Filmemacher von . Amores Perros® (1999)
und ,21 Gramm" (2003) eigentlich zu un? Um
ehrlich zu sein, gar nichts. Wire also eine Verbin-
dung zwischen diesen beiden Kiinstlern iiberhaupt
vorstellbar oder handelt es sich um ein personli-
ches Hirngespinst? Mic aller Wahrscheinlichkeir
hiitte ich mich fiir die zweite Option entschieden,
wiire da nicht ein besonderes Kinoerlebnis im
Winter 2002 gewesen. ..

Kinnte der aus Mexiko-Ciry stammende Regis-
seur Heiner Miillers Werk oder sogar seine theore-
tischen AuBerungen gekannt haben? Die Wahr-
scheinlichkeit ist eher minimal, obwohl ich be-
merken michre, dass [fidrrivu cinige Semester
Theaterregie bei dem polnischen Regisseur Lud-
wig Margules studiert hacte. Wie definiert man
also die cineastische Verwirklichung einer _prove-
kativen Theorie” oder ciner ,theoretischen Inruiri-
on”, die auf einer Kinoleinwand 14 Jahre nach
ihrem urspriinglichen Ausruf wieder zum Leben
erwecke wurde? Fortentwicklung cines Gedankens
oder einfach geniale Koinzidenz?

Als die Sonne noch am Zenit der Karriere des
Dramarikers Heiner Miiller strahlee, und eran
seiner ,Lohndriicker™-Inszenierung am Deutschen
Thearer als Regisseur arbeirete, bewilligee er 1988
ein Interview, das sich von den unzihligen ande-
ren  Miiller-Inrerviews"! dieser Zeir eindeurig
unterscheiden sollte. Ich beziehe mich prinzipiell
auf den besonderen Inhalt dieses Gespriches, des-
sen prignanter Titel Finf Minuten Schuwarzfilm®
lautete. Aber hierzu spérer. Miillers damaliger Dia-
logpartner hie Rainer Crone. Das aufgezeichnere
Gespriich erschien zuerst im Karalog der Sridii-
schen Kunsthalle Diisseldorf (BINATIONALE),?
und wurde dann 1990 in dem von Renate Ziemer
und Gregor Edelmann herausgegebenen eweiten
Band der .Gesammelten Irrttimer” wieder versf-
fentlicht. Meiner Ansicht nach ist es Rainer Crone
als einzigem Gﬁpl‘i{hspﬂmmr Miillers gt|ungl.'Il.
sich ausfithrlich auf das Thema 2u konzencrieren,
das sich bis dato nicht im Mirelpunke der damali-
gen Miiller-Rezeprion® befand. Crones Fragen
schildern uns die Umrisse cines verzwickten Ver-
hiilenisses, das den Dramariker vom Blickwinkel
der Bildenden Kunst aus mustert. Crone interes-
sierten grundsiirzlich Miillers persénliche Werun-
gen und Einschiiczungen hinsichelich der gegen-
wiirtigen Kunst. Seine Frage, welche Funktion




JFOnf Minuten Schwarzfilm™ oder 110901

JFEL IR S — —_—— —_

wiirden Sie der Kunst in diesem Zusammenbhang ~
gemeint ist hiermit die globalisierte Mediengesell-
schaft des XX. Jahrhunderts — bermessen®,* veran-
schaulicht die heutige Problemarik einer voyeu-
ristisch orientierten Gesellschaft, die sich der abso-
luten ,Bilder-Vergbuerung®, der totalen ,Bilder-
schwemme”, bedingungslos sowie grenzenlos aus-
gesetzt hat. . Wenn es eine Funkeion von Kunse in
diesem Umpeld gibr, dann st das so enwas wie riglich
fiinf Minuten Schwarzfilm im Fernsehprogramm.
lech meine — ganz parteiisch — einfach  Fiinf Minuten
Schwarzfilm', das wiirde so ungehener viel dndern
an den Sehgewobnheiten. ™ , lautete die lapidare
Antwort des Dramarikers. Der offensichtlich sar-
kastische Beigeschmack dicser Bemerkung diirfie
niemandem entgangen sein. Miillers lakonisch-
prignante Ausdrucksweise bringe dic bemerkens-
werte Haltung .eines nicht hinter den Barrikaden
verharrenden Kiinstlers® bildhaft zum Vorschein.

Ziel dieser Pointe ist es, die passiven und apathi-
schen Sehgcwnhnhl:iu:n des _Fernseh-Zuschavers™
dircke in Frage zu stellen bzw. zu storen, zu unter-
brechen. Miiller weiter: ., Die Grundgewobnbheit des
Fernselzuschavers ist die, daff pawsenlos Bilder da
sind. Es gibt keine Pause im Bilderflufi. Also wiire es
gut, damit man die Bilder iiberhaupt wieder sieht,
daff sie ab wund zu durch Schwarzfilm unterbrochen
werden, wo man alio niches mebr sieht. Und die
Funktion von heutiger Kunst wire dse. diesen Bilder-
SlufS — aber das sind ja inzwischen alles Klischees —
st einer Stérung der Sehgewobnheit zu unterbre-
chen."® Das subversive Element* liegt dieser Au-
Berung auffallend zugrunde. Dic Aufhebung der
verkalkten Sehgewohnheiten der Fernsehzuschauer
kann nur durch ¢ine gezielte Provokation oder
durch einen Verstorungs- und/oder Storungseffekt
erzeugr werden. Folglich kritisiert Milller die
gegenwiirtige Tendenz der Medlien, die die geltende
Sozialpsychologie — bestehend aus tief gefestigren,
passiven und unawfmerksamen Sehgewohnheiten —
zu ihren Gunsten einfach ausmurze [... "7

Die Kunst milsste ihre Unabhiingigkeir, ihre Auro-
nomie auch kiinftig bewahren kbnnen, egal wie.
Miiller vertritr die Vision einer rendenziell nicht
~integrierbaren” Kunst, die die Kritik, die Subver-
sion, den Widerstand, weiterhin als wirkungsvolle
Waffen versteht. Die primiire Funktion der Kunst
sollte demzufolge niche in einer ,naturalistischen™
Abbildung der Begebenheiten bestehen, was ohne-
hin durch die alldiglche .Bilderiiberschwem-
mung” iiberfliissig peworden ist, sie sollte sich
vielmehr an einer anderen, imaginiren Wirklich-
keit abarbeiten. Wenn Milller also von ,Fiinf Mi-
nuten Schwarzfilm® reder, liegt der utopische
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Moment in der rotalen BeRirwortung einer Kunst,
die der Dramariker als Inbegriff ciner unabdingba-
ren Stérung, einer unentbehrlichen Unterbre-
chung sicht, die die ,Maschine” endgiiltig zum
Stillstand zwingen soll. .. Gesuche: die Liicke im
Ablanf, das Andre in der Wiederkebr des Gleichen,
das Stottern im :pmﬂ'}ﬂus:n Text, duas Loch in der
Ewsgkeit, der vielleicht erlisende FEHLER [...]."".

ar 09” 0b

Als ich mir das umstrirtene Film-Projekr 1709701
in einem fast leeren Kinosaal im Winer 2002
ansah, war mir bereits bewusst, dass ich etwas ganz
Besonderes erleben sollte. Die Premiere dieses
Kollektiv-Films hatte im Rahmen des Filmfestivals
in Venedig (29.8. - 8.9.2002) starrgefunden und
verschaffie Alain Brigands Projekt Beachtung und
Aufmerksamkeit in ganz Europa. Dieser allgemei-
nen Anerkennung entsprachen jedoch eine radika-
le Abneigung und cine systematische Gegenoffen-
sive auf der ,politischen Ebene®, Der Film galr
seitdem als subversiv, destrukov und wurde stets
als .anti-amerikanisch” intendiert, verweigert und
lerzelich sogar zensiert. Die Kririk har ihn jeden-
falls als . pazifistisch, medienkritisch, impressioni
stisch und Mamanistisch” bezeichner und gmcreli
posinyv rezensiert.” Man sollte sich aber cher fra-
gen, warum dieser Film so begeistert von der Of-
fentichkeir empfangen wurde. Warum entstand
diese urplotzliche Erleichterung nach seinem Er-
scheinen? Verkérperte der Film vielleichr die Ge-
danken und die Empfindungen einer ausgeschlos-
senen 1ru:lw.reig;:r!.l:li:l‘h Mehrheit™?

Der 11. September 2001 verwandelte sich binnen
weniger Stunden in das vielleicht umfangreichste
Medien-Ereignis der Weltgeschichte, das kollekti-
ve ,.Schock-Erlebnis® par excellence. Als sich Bri-
gand einige Monate spiter fiir das Projekr ent-
schied, bewirkze die blofe Erinnerung an den Tag
immer noch Panik, Angste und allgemeine Bestiir-
zung. Das kollektive Trauma wurde einfach nicht
bewiltigt, ganz im Gegenteil, die Beteiligten tru-
gen alle fleifig dazu bei, dic Wunde weiter bluten
zu lassen. Die sonst so aufgekliree und selbstbe-
wusste westliche Welt widmete sich ciner leiden-
schaftlichen, quasi irrationalen  Massen-Hysterie".
Die zu jener Zeit verantwortlichen Politiker — sie
sind iibrigens alle noch im Amrt — storrernen, schwie-
gen und wenn sie es iiberhaupt vermochten, ver-
sprachen sie den Betroffenen ,uneingeschriinkee®
Solidaricic. Wilhrend die Presse ihre urspriingliche
Bestimmung verlernie,  bombardierten” die Mas-
senmedien weiterhin ihre Zuschauer mit Furche
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erregenden Bildern und iiberfliissigen, nichts sa-
genden Kommentaren. Primitive Instinkte wie die
des biedersten Nationalismus, des Rassismus und
der Intoleranz entbléfiten sich bliczarug auf dem
globalisierten , World-Szenario®,

Die Tirer, die Terroristen, waren bekannt, aber
man lief sic eine Zeir lang gewihren, Dic ,ver-
sprochene Solidaritit™ dagegen fand ihre Konkre-
tisierung ein paar Monate spiter in Afghanistan
eines der drmsten und gemartertsten Linder der
Welt —, dessen Befreiung ,en passant” alles zum
Besten hiitre wenden sollen. Als das Taliban-Regi-
me dann schlieflich gestiirzr wurde, jubelre die
blinzelnde Weltgemeinschaft triumphierend. Die
zivile Beviilkerung weniger. Seltsamerweise konn-

ten dic in Afghanistan ansissigen Haupangeklag-
ten des 11, September spurlos entkommen. ,.Dunk-
les Gerlimmel ziechender Barbaren®: die (Achse des
Bésen” im Anmarsch...

Inmitten dieser folgenschweren Zeitspanne ent-
schloss sich — wic bereits erwiihne — der franzési-
sche Produzent Alain Brigand Rir das damals iu-
Berst riskante und anspruchsvolle Film-Projekr.
Hauprziel seiner Bestrebungen war es, eine még-
lichst pluralistische Darstellung des 11. September
und seiner fatalen Konsequenzen der Offentlich-
keit anzubieten. , Um das weltumspannende Echo
auf dieses Eretgnis auf andere Art als durch diese
entsetelichen Bilder festeuhalten, wurde mir sehr
bald klar, daws wir die Pfliche der Reflexion hatten.
Dizse Reflexion sollte nicht der Gegenwart verhafict
sein, sondern sich ausdriicklich der Zukunft zuwen-
den, Sie sollte in allen Landern wnd Regiomen ver-
standen und mitempfinden werden kinnen. Fine
Reflexion, die diese Bilder mit anderen Bildern be-
antuartere, %, erklirte der Produzent wihrend

s [ [ .
cines um Intcrm:t VCHJ'HL'IHII'..’}'I“.'I'I IIIIEF\FINS.

Er wandre sich an elf Filmemacherlnnen aus den
verschiedensten Teilen der Welt mit der Vorlage:
JEin Film, der 11 Minuten, 9 Sekunden und 1 Bild
— 110901 — davert und sich um die Ereignisse des
11, Septernber und threr Folgen drebn. ™!, Den elf
Regisseuren wurde absolute Freiheir gewihrr die
Vielfale der behandelten Themen und die Hetero-
genitit der darin vertretenen Ansichien sprechen
eindeurig dafiir. Am Projekr arbeiteten der britische
Polithilmer Ken Loach, der Amerikaner Sean Penn,
Claude Lelouch, Samira Makhmalbaf, Youssef
Chahine, Danis Tanovic, Amos Giral, Mira Mair,
Shohet Imamura und Alejandro Gonzdles Iidrritu,
dessen Kurefilm mir die Inspiration zu diesem
Text erst ermiglichen sollte. Die elf Beitrige ver-
meiden allerdings dic allbckannten Schreckens-
hilder und versuchen anderweitig tiber die An-

e —d“ '

JFunf Minuten Schwarzfilm” oder 109701

schlige zu reflcktieren. Der 11. September bleibe
im Hintergrund verborgen. Die Tragidie wird
verarbeitet, bearbeitet, nur angedeurer und dient
vielmehr der Verkniipfung zu anderen tragischen
Ereignissen der Weltgeschichte. Der Film entspricht
daher einer kollektiven, plum]isrisd'u:n &nal}ru,
die den Abgrund des Menschen in seinem :I]ltisli-
chen Kampf zwischen Wahn und Wirklichkeir

darzustellen versuche.

A. G. Inarritu: ,, 11 Minuten
Schwarzfilm und 1 Bild*

Dass die kiinstlerische Verarbeitung des 11. Sep-
tember als eine Bearbeitung des tabuisierten Trau-
mas verstanden werden sollte, leuchrete mir schan
damals ein, und ich befiirwortete es auch aufrich-
tig. Dass ich aber wihrend Alejandro Gonzdles
[fidrritus Beirrag ausgerechner an Heiner Millers
Fiinf Minuten Schwarzfilm-Provokation” denken
musste, verbliiffte mich sehr. Ich safl wie gefesselt
vor der Leinwand, vor meinen Augen dic cincasti-
sche Umsetzung einer provokativen Theorie. Mei-
ne Begeisterung stieg Minute um Minute, elf Mi-
nuten lang. Nebenbei gesagr, das irritierte Publi-
kum empfand diesen kurzen Zeitraum eher als
cine Ewigkeit. Dic wenigen Anwesenden im Kino-
saal wollten den bizarren, befremdenden Kurzfilm
gar nicht wahrnchmen, bereits nach den ersten
verstrichenen Minuten sehnten sich alle sichtlich
nach ciner unterhalsamen linearen Erzihlstrukour,
Ifdrritu verweigert ihnen diesen Wunsch. Er ent-
schied sich fiir die ,Darstellung” der Tragodic des
11. September, indem er sie letztendlich gar nicht
zeige, Seine damalige Mouvarion erlduterie er
folgendermaRen: .An jenem Tag, dachie ich, wurde
die Fiktion von der Realitir getitet. Die Story wund
die Bilder hat jeder schon tausendmal erzihle und zu
sehen bekommen; als jemand, der Fiktionen produ-
ziers, trat ich deshalb demiitig einen Schrite zuriick
und versuchie, einen Tribnit zu lessten in Form von
11 Minuten visuellen Schweigens, wobei Schuwarz
fiir die Farben des Tades und des Leids stebt und
Weiff fiir das Herlen. "7

Der elf Minuten lange Schwarzfilm . iberschwemmat®,
Jiberfille, Jberauschr” das Publikum mir unbe-
schreibbar brutalem Rohmatenial. Der pechschwar-
2¢ Bildschirm wird mehrmals, abrupr, fast blirz-
haft fiir Sekundenbruchteile von einem verzerren,
hellen Bild unterbrochen. Das unscharfe Bild
schildert das furchrbare Schicksal cines Menschen,
der von einem der brennenden Tiirme des World
Trade Centers ins Leere hinabstiiret. . Das einzipe
Bild, das ich verwendere, war der fallende Mensch,
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gedacht als metaphorische Darstelfung des learus. Fs
war ja nicht nur dieser einzelne Mensch, der da
stiirzte, sondern wir alle fielen. Den Einsturz des
Turms nabm ich als metaphorische Darstellung des
Tiarms van Babel, in dem jeder eine andere Sprache
spricht und niemand sich mit dem anderen verstin-
digen kann, also ein Zusammenbrich der romanti-
schen Vorstellung von globaler Zivilisation. ™" Das
emphundene Entserzen der Zuschauer wird durch
ein grausames ,crescendo” bestehend aus Ton und

Musik verschiirft.

Im Versuch, die kargen Bilder zu dechiffricren,
vernimmt man zugleich Schreie, verzweifelte Stim-
men, Abschiedsgriile auf Anrufbeantwortern,
Medienberichre, sowic menallische Geriusche,
Sirenen, grelle dumpfe Tone des Kronos-Quartetts
sowie Gebete der Chamula-Indios. Anstarr den
Zuschawern mit Hilfe einer Kurzgeschichte eine Ant-
wort zu liefern, wollte ich die Leute mit ibren eige-
nen Bildern konfrontieren, mit ihren eigenen Ang-
sten und Empfindungen angesichts dessen, was pas-
siere ist, und ihnen damir zu einer Katharsis verhel-
fen. Paradoxerweise gab es dazu iiberhaupt nur eine
einzige Maglichkeit, nimlich ohne Bilder zu arbei-
zen. ", benichtete der Regisseur weiter. Die Abwe-
senheit der Bilder ermiglicht eine villig andere
Sichr auf die New Yorker Terroranschlige. Es ist
die Darstellung ciner bisher fehlenden und genau

deswegen norwendigen Perspekrive.

Indem der Kurzfilm all die unschuldig Gestorbe-
nen wilrdigr, wird mit dem _Sensationalismus®,
der visuellen . Bilderiiberschwemmung” der Mas-
senmedien, ein radikaler Bruch gemache. Ziel
Ifudrritus ist dic Katharsis der Zuschauer. Der An-
blick der pechschwarzen Leinwand versetzr das
Publikum in cinen beingstigenden, bedriickenden
Zustand, der jedoch auch verirgerte Reaktionen
herbeifiihren kann. EIf Minuten lang wird der
sonstige ,BilderfluB™ unterbrochen, die Gewohn-
heir gestisrt. Der Zuschauer wird aufgefordert, sich
an das Geschehene zu erinnern, sich dic fehlenden
Bilder selbst auszumalen, sie zu Ende zu denken.

Heiner Milllers unparteiischer ,Fiinf Minuten
Schwarzfilm"-Ausruf hitte meines Erachtens eine
Kurzfilms. Die Kunst als Inbegriff einer Stisrakri-
on, eines s, der die eingefahre-
nen®, passiven iten der Fernsch- und
Kinozuschauer soll, um das Individu-
um wieder in den Mitelpunkt des humanisti-
schen Diskurses zuriickzufiithren.
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[Das Worterbuch der Theaterpidagogik
—von Brasilien aus betrachtet

Das Wiirterbuch der Theaterpidagogik
|Schibei-Verlag Berlin/Milow 2003, unver-
inderver Machdruck 2005 - jetzt wieder
licferbar - (Hrsg. Gerd Koch und Marian-
ne Streisand)] ist die erste Publikation

dieser Art in deurscher SPmd!c [t IJciEr.-
ﬂl;lﬂ CD, die den Gesamtinhalt umifasse,
erhiltlich). Es wird als Arbeitsmierel Air die
Orientierung des Bereiches Theaterpida-
gopik bereirgestellr, der in den leten zchn
Jahren eine grofie Enrwicklung durchlief
und immer mchr als unabhingiges Fach in
Deurschland anerkannt wird und in unter-
schiedlichen Organisationen und unter-
schiedlich im Bildungssystem eingefiihre ist.

Es ermiglicht einen Uberblick iiber die
wielfiltigen Betrachrungen, Methoden,
Umgangsformen und theoretischen und
geschichtlichen Formulierungen und zeige
den interdiszipliniiren Charakrer der Thearer-
pidagogik auf. Es umfasst Themen, dic eine
bedeutende ﬁ.usw-irlr.ung im internationalen
Diskurs erreichen und dic zum Kennt-
nisfeld dicses Arbeitsgebictes gehoren.

Dias Weirterbuch bringt Stichwaorte, die von
hundertvierzig Autoren/Autorinnen ge-
schricben wurden, Sie enstammen unter-
schiedlichen kulturellen Kontexten, wie
man etwa an den Stichworten Andmarion,
Warming Up (Aufiidrmung), Scegreif (Impro-
vitation), Staturntheater, Asthetische Hildung,
Spiel, Prychodrama, Rollenipicl, Prozess und
Produky, Perfarmance, Lebrstiicke, Contace
Improvisatson, Dvama in Education, Kon-
nruksivinmus schen kann, In dicsem Sinn
bringt das Wareerbuch dic Herausforderung,
Theaterpddagogik als Forschungsprogramm
u verstehen.

Es gibr auch Stichworte zu Autoren, dic aus
verschiedenen Fichern sammen, was dem
Objekr der Theaterpidagogik in Praxis und
Theorie entsprich, das sich sowohl als
Integrationsfach zwischen den Gegensirzen
Theater und Pidagogik bildet, wie auch
aus angrenzenden Fachern, Unter den
Autoren, von denen cine kleine Biografie
vorgestellt wind, befinden sich Reiner Stein-
weg, Hans Martin Ritter, Rudolf Steiner,
Jucob Moreno, Richard Schechner, Heiner
Miiller, Bertolt Brechr, Eugenio Barba, Pina
Baucch, Walter Benjamin, Benno Besson,

Rudolf Laban, Augusto Boal, Sir Peter Broaok,
John Dewey, Viola Spolin.

Das Stichwort Arbeitsfelder der Theater-
picagogik gibe eine Beschreibung dieses
theoretisch-praktischen Arbeitsgebiets in
Deueschland. Unter Beriicksichrigung, dass
dieses Gehier stindig in Umw:nd!ung ist
und dass das Fach sich ausbreiter, unter-
scheider das Stichwore acht verschiedene
Arbeitsfelder, die sich teilweise Giberschnei-
den oder besser spezifiziere werden knnen.

I. Die Theaterpidagogik zusammen mit
professionellen Theatergruppen dient als
erstes der Vorbereitung und Begleitung
von Akrivititen nach einem Theaterbe-
such. Dic Theaterpiidagoglnnen wirken
an der Konzeption der Gruppe mir und
kiinnen den Spielplan berinflussen, Ma-
terial fiir die Begleitung des Schauspieles
oder auch besondere Angebote enrwik-
keln wie z. B. begleitende Besuche. In

Sugendclubs gibe es oft Schauspiclprojekee,

die direkr von der professionellen, mit-
wirkenden Schauspielgruppe entwickelt
werden. In diesem Kontext gleichen sich
die Arbeisfelder der Kunst- und der
'nlnrﬂ]ﬂﬂ.igugllt

2. Die Theaterpadagogik in Kindergirten,
Grundschulen und Oberschulen ziele auf
dic Besonderheiten dieser Altersgruppen
und auf ihre spezifischen Bildungsince-
ressen. In der Kindergartenertichung
stehe die Spielpidagogik im Vordergrund.
Die Theaterpiidagogik fiir dieses Aleer
zielt auf die Enrwicklung der Ausdrucks-
form und trigr somir zur Sozialisation
und Persénlichkeitsentwicklung bei.
Diese Arbeir kann in Schulen sowohl
innerhalb des Lerninhalves als spezifisches
Fach, als auch in Schauspielgemeinden
oder als Projekt durchgeflihrt werden.
Methoden der Theaterpidagogik kinnen
als Lernsystem in fast allen Fichern er-
scheinen. Im Kontext der Erwachsenen-
bildung kann sich die Theaterpidagogik
sowohl iiber spezifische Projekie als auch
in der weiterflihrenden Erzichung reali-

sieren.
3. Die Theaterpidagogik in Hochschulen
dient der Entwicklung des Lerninhaltes
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tion zwischen spezialisierten Zentren bis
hin zu Museen oder Kulturzentren. Die
spezifische Qualicie dicser Arbeir ist thr

experimentelles Porential.

5. Diie Theaterpidagogik im Freizeitbereich
reicht von der Durchfithrung von Spiel-
und Theaterprojekien mit Kindern und
Jugendlichen bis zu Animationsangebo-
ten fiir Erwachsene in Udaubszentren.
Eine besondere Stelle har das Amateur-
theater mir ihren unzihligen Kinder-,
Jugend und Erwachsenengruppen. In
diesem Konrexr werden unzihlige Inter-
ventionsmiglichkeiten fir den/die Thea-
terpidagogen/in angeboren.

6. Die Theaterpidagogik ist auch im sozia-
len Kontexe in [ntegrations-, Vorbeu-
gungs- und Sozialisationsprojckien zu
schen. Dicse Projekee entwickeln sich
meistens iiber Gemeinschaftsorganisatio-
nen, religitse und andere Organisationen.

7. Die Theaterpidagogik im therapeuri-
schen und gesundheitlichen Konrexe
bezicht sich auf die Arbeit, die in Kran-
kenhiusern, Rehabilitationszentren und
Psychiatriezentren wird.
Der Fokus dieser Arbeit ist dic physischc

reich umfasst du‘.l’:rbmu;dﬂl(ﬂn—
munikation oder Vorbercitung fiir kom-
plexe Anderungsmechanismen innerhalb
des Betriebes. Sie zielt auf die Leitungs-
und Mitarbeiterebenen.

sawohl sozial, als auch im Hinblick auf den
Arhcitsmarkr cinc immer wichrgere Seclle.
Die Aushildung des/der Pidagogen/in,
sollte die Entwicklung dicser Vielfale niche
verbieten, indem sie ihre Breite und Kon-
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ich dic obigen Begriffec im Warterbuch der
Thearerpidagogik nichr fand, obwohl sie
zentrale Begriffe fiir die Theorie des didakei-
schen Theaters bilden: Das Hanalurngs-
muiter findet sich im poetischen oder dra-
matischen Text und die Verfremaing ist eine
theatrale Grundkaregorie.

Richuig ist, dass im Wiirterbuch der Thea-
terpidagogik die (auch fiir Brechr wichui-
gen) Stichworte Geste und Gestus besondere
Aufmerksambkeit finden. Indem Mare Silbe-
man das Konzept Geme vorsielly, verwoist
er auf das larcinische Verh gerere (fassen)
und bezieht sich vor allem auf die Haltung
oder Bewegung des Korpers und genauer
des Spiels des Gebinden von dem, der eine
Rede hiflt oder des Schauspielers. Der frithe-
re deutsche Begnff grbarsda, der scine Wr-
zeln an Gehiirde hat, meint Benchmen,
Handlung. In diesem Sinn bedeuter der
Begriff Gesrus alles, was mit der Pantomimik
verbunden ist (Ausdrucksform des Gesich-
tes, der Haltung und der Kiirpersprache). In
seiner Humburgischen Dramarurgie begreift
Lessing den Gerrnas als Instrument des Schau-
spiclers, um etwas symbolisch empfindsam
zu machen oder um die Allgemeinheit der
Moral zu gestalten.

Die Absichr, ﬂl:crlcgungcn und Fragestel-
lung gegeniiber der Theaterpidagogik zu
stellen, beabsichrigr nicht nur die Forschung
in diesern Gebiet zu verbreiten und dadurch
die Experten/innen des Theaters, die Dira-
mamurginn/en, Theoretikerfinnen und Schau-
spiclerfinnen in die Diskussion mit einzube-
zichen, sondern auch die Forschung und die
Arbeitsprozesse des Theaters und somir dic
Thearerpadagogik in die Kulmurgeschichee
einzufiihren. Dabei miissen wir uns von
Einschriinkungen und von didakrischen
Zwangsjacken befreien und immer wicder
lernen, dass das Theater etwas sehr Komple-
xes ist, was — wie die Pidagogik — sich im-
mer in Bewegung und Verinderung befin-
det. Es soll nicht normativ cinengend ver-
fahren werden, sondern immer neue Blick-
punkee ausfindig machen. Das Wirterbuch
der Theaterpidagogik ist cine schr gecignee
Hilfe in diesen Prozessen.

Ich plaube wirklich, dass die Beziehung
zwischen dem Theater im Allgemeinen und
der Erzichung generell cin grofies Porential
hat und sich in verschiedenen Kontexten
enmld:dn lulm mir unterschiedlichsten

n und npmﬁmhm Zielen.

das Iepr.u:n: Feld des Theaters in der Insti-
tution Schule niche leugnen - es gibe For-
schungen und Arbeiten, welche die Syste-
matisicrung des Theaters im Schulsysrem
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werfolgen. Diicse Initativen sind von grofier
Bedeutung und Ergebnisse von vielen
politischen Kamplen, Wir kiinnen uns
gliicklich schiitzen iiber den erreichten
Statss — obwohl es noch viel zu un gibe! An
die Arbeit! (Im brasilianischen Original:
Mitos & obmal)

Ingrid Dormien Koudela

(Uberserzung aus dem Brasilianischen von
Andrea Manhaes Naka)

Hinmweis: In der 2. Auflage (2005) des Stan-
dardwerks von KORRESPONDENZEN-
Auror Reiner Secinweg: Lehmtiick und
episches Theater. Brechts Theoric und dic
thearerpidagogische Praxis (Verlag Brandes
& Apsel Frankfurr am Main) befinder sich
cin Beitrag von Ingrid D. Koudela: Brecht
in Brasilien: Uropie des Theaters oder Thea-
terpidagogik, 5. 155 .

Gerhard Kirchner: Ein deursche Lehrstiick.
Mein Bezichungen zum JASAGER. Lérrach
(Verlag Waldemar Lutz) 2005. 128 S.

Da liege nun ein wunderbares Buch vor: Ein
Mgmlv.padnw (Schule, Hochschule) schreibt
den Roman sciner Begegnungen mit dem
Jasager/Neinsager, sog. Schuloper(n) von
Bertolt Brecht. Gerhard Kirchner har 1963
beide Stiicke im Hans-Thoma-Gymnasium
in Lérrach mit Schillerlnnen musikalisch
einstudiery; die Spielleirung hane sein Kol-
lege, der Deurschlehrer Josef Heimerd. Und
dann har Gerhard Kirchner das Seiick, seine
Thematik, seine Entstehungsgeschichre und
die von Auffiihrungen, die Lehrstiick-The-
matik, die Frage der Musik Fir den JMNeinsa-
ger- micht mchr losgelassen! Nun et rechie!®,
das ist seine Maxime, wenn er auf Proble-
me, Ungereimeheiten usw. stifie. Er verfolge
die Arbeit mit und an dem Stiick/den Seiik-
ken bis in die neunziger Jahre des letzien
Jahrhunderes mir den Einstudierungen des
Micht-Brechtianers Peter Zadek am Berliner
Ensemble (fiber cinen Auftritr in ciner
Berliner Grundschule mit dieser Einstudic-
rung berichrer Ulrike Erhard in der KOR-
RESPONDENZEN, H. 19/20/21, 1994,
5.97 £} und der Einstudierung in Zeuthen
bei Berlin durch dic Musikbetonte Gesami-
schule Fuwl Desau bei Berin,

Vierzig Jahre auf den Spuren von Jasager/
Meinsager. Reiscn Uber dic damals sog,
Zonengrenze in die Archive und zu Men-
schen, die an der Entstehung des Stiicks in
den Eﬂufﬂﬂw juhl:m heteilige waren. Auf-
tun von en. Sammlung von
Erinnerungssplitiern, Suche nach Ton-
dokumenten. Usw. Usw. Und das alles wic

cin Derckuivroman geschricben und schiin
zugespirzt und auch polemisch-erfrischend,
wenn etwa Kapireliiberschriften so heiflen:

«Ein Deurschlehrer machr viele Worte” (5.
30) und sagt dann auch noch das Falsche;
»Ein Deutschlehrer macht wenige Worte®
{5. 35) und sagr das Richrige, weil er nim-
lich — auch — mir der Einstudierung ganz
P‘ﬂkl iﬁ-‘.l‘l 2'5 SEH’E] !:'“El' |l.:-'63 V:Thul!dm
war. Die Roman-Kapitel sind in der Regel
kurz, knapp, materialreich, informativ - nie
peschwitzip!
#wel Empfehlungen: 1. Das Buch von
Gerhard Kirchner st zur Lekriire SEHR zu
empfehlen. 2. Theaterpiidagoglnnen haben
in dieser Kirchnerschen Schreibweise cin
Modell, wie auch sie (ber ihrer vielBilrige,
langdaucrnde Praxis so Zeugnis ablegen
konnen, dafl die Eigenart ihres Tuns plir
stisch wird und zugleich andere faszinieren
kann.

Gerd Koch

Josef Broich: ABC der Theaterpi
3. .ﬁlugpbl‘.' 2005/2006. Kiln (Maternus)
2005. 384 5.

S0 aktuell, wie Josel Broich, ist wohl kaum
ciner in der Theaterpidagogik-Publizistik!
Jewex erscheint die 3. Auflage seines systema-
tischen Dokumentationsnachweises der
Thearcrgruppen, Amatcurtheatervereineg,
Freilichtbiihnen, Fachverbiinde, Spielbera-
tungsstellen, Forthildungstriger im deutsch-
sprachigen Raum. Josef Broich hat die Hand
am Puls der beweglichen Welt der Theater-
pidagopik. Die jerzige Ausgabe enchile
gegeniiber der vorausgegangenen 708 (1)
Neuaufnahmen und 1098 geiinderie Eintrii-
ge. Sein bescheiden als ABC" daherkom-
mendes Werk ist Handwerkszeug fiir Kul-
lurl.'lﬁllillk:r. mf M{n!-fllfrl |II|'|- F’d(‘lh dir Sil.h
Vernetzen wollen; cs licfert eine Landkarte
der Orre, wo in unserem Fach was geschichr,
Benuezerfreundlich. Gesamiregister mit
Querverweisen der erfassten Einrichrungen,
Personen und Dienstleister. 2346 Eintrige
gibr es, 3341 Einrichtungen und 3898
Ansprechparmnerinnen werden nachgewie-
sen. Antworten finden sich von A wie Aus-
bildung bis zu Z wic Zirkus.

Das zeugr nichr nur von Fleiff und Genau-
igkeit des Machers Josef Broich, sondern
auch davon, was alles los ist auf unserem
Arbeitsfeld. Die Lekuire schaffc Muc: Wic
sind als Thearer-Midagogik-Leure kein nur
so unter ferner ligfen zu subsumierendes
Vilkchen. Das kann unsere Aufrriree befli-
geln! (Nebenbei; Ich habe gerade meinen
Bestellzeree] fiir das JABC der Thearer-
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padagogik™ abgeschickr — an RAST Spiel
und Theater Kéln 2. V., Kurfiirstenser. 18,
50678 Kiln. Das Buch ist im MATERNUS
VERLAG in Kiln

< Maternus. Buchhandel@t-online.de =
erschienen, der eine Reihe praxisnaher Bii-
cher anbietet).

Gerd Koch

TheaterBuchVersand: Gesamtkaralog 2005,
Juli-Dezember. Hammarskjaldring 17 a,
60439 Frankfurt am Main

< www.theaterbuchversand.de >

Alles in einer Hand: Neben einer Vielzahl
von Theaterliteratur und theaterpidagog)-
schen Vertffentlichungen beinhalter das
Gesamrpogramm des TheaterBuchVersands
Buchrirel zu Zirkus und Jahrmarkr, zu
Kabarett und Varieté. Auch sonst vergritfene
Biicher sind hier noch manchmal zu haben.
Die Kataloge sir wd immer auf dem laufen-
den, der Versand ist prima sortiert — nimmt
uns Verlim LIL}IEF'T d‘f S‘.“r‘l' um "!fl? l[.]t‘fr'
blick ab; denn hier wird er fachspezifisch
geboten, Man/frau nurze ihn.

Gerd Koch

Jakob Jenisch: Handbuch des Amareurthea-
vers, Berlin 2005 (Henschelverlag). 205
Seiten gebunden mit einliegender DVD.

Ein Leitfaden fiir das Amareurthearer, ein
Kompendium von Fachantwarten auf miig-
liche Fragen rukiinfriger Leser oder Yer-
hraucher zuschreiben, E:hr das rlgenrlich?

Gleich vorweg soll hier ein Ja mit Ein-
schrinkungen stehen, Es wiire unsinnig, ein
solches Buch zu schreiben, wenn és niche
auf unterschiedliche Weise an die haupt-
sichlichen Themen des Theatermachens
heranfithren wilrde. Somit muss sich ¢in
Handbuch des Theaterspielens zwischen
S-E!'ll' untcrscll..lcdli.ihm mprﬁ:hﬂl H'llllp—
[en. nl.'[ Anwﬂl ||.{’:I|, l]lll: ﬁllw:nl.{’l:rill lixrr
hier kurze ei |1g;mgigt Informationen zu
allen Bereichen des behandelten Gegenstan-
des erwarten,

Jakob Jenisch wender sich an ein breires
Lesepublikum. Dicses Handbuch ist w.a. fiir
Theateranfinger geschrieben worden, die
sich Hir die anstehende Praxis Tipps und
Einflihrung holen méchren oder Rir bereis
Auffithrende, dic mir den Anweisungen und
Probenmethnden ihrer Regisseure nicht
J.Llrcchtkﬂmn‘ll.‘n. FJ kﬂ.l.‘inl‘.l.‘ Ilh.“.f“. hdﬁ:n,
cigene Positionen gegeniiber ihrer Spiellei-
tung einzunchmen. Darilber hinaus emp-
fichlt es sich jedoch ebenso Spielleitern, die
sich eine besondere Methode zu Spielproben
und Probenanalysen erneurt vergegenwirti-
gen wollen. Es ist seinem cinfiihrenden
Zweck entsprechend generalisierend ver-
fasst. Die abgehandelten Dinge brauchen
nicht diskursorientiert dargestelle werden.
verlangen keinen theaterwissenschaftlichen
Zugriff und geben nur in einzelnen Arbeirs-
beschreibungen, wie dem Edernen des
Schauspiclens, mehr Raum fiir Derails.

Das Thema Schauspielen, also die Spiel-
bedingungen ciner Rollenanverwandlung,
ist dem Autor besonders wichng. Thm wid-
met er den grisBren Teil dieses Handbuches.
Dabei komme s ihm enwscheidend auf die
Rr.il.l'lrl."lhll l'lg (II.'I n)PPEL".'i:l i;k{it d’ﬂ IJI.I'-
stellenden Vorgangs an, hier dic verdoppeln-
de Funktion des Rollenspielens ins Bewusse-
sein seiner Leser zu schreiben. Jakob Jenisch
becile sich gleich zu Beginn, zugegebener
Mafen crwas apodikrisch, festzustellen:
Jeder Sehauspieler stehe als Rollentriger
auf der Bithne, aber auch als Rollenfigur. In
dieser Doppelexistenz mic Drehriir-Effeke
{mal Rollentriger. mal Rollenfigur) arbeiren
Amateure und Professionelle. Mit dem
vorliegenden Handbuch ir die Praxis des
Amateurtheaters ise sie lernbar®. Ob das
zurriffe und der interessierne Spieler dic
geschilderten Ubungen des Praxisfithrers fiar
das Amareurtheater ohne weitere Anleitung
il'l llil.' l.'IE!:rll.' Pl“is Il.erll.'hml.'rl kz.l'lﬂ. “q
Skepsis ausltsen, Jenisch weist aber spirer
darauf hin: Sollre es mal mit den Theater-
prozessen nicht mehr weiter gehen. so gibt

es die Spiel- und Theaterpidagogen als sog,
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Geburishelfer in der Nomrzipraxis®, die
dann zu Rare gezogen werden kinnen.
Jenischs Buch streift in seinen weiteren
Kapiteln Ensemblebildung und Thearerma-
nagement sowic crste grundsdtzliche Kon-
zepte der Bithnenraumgestalung. Das Hand-
buch orientiert seine Leser auf grundlegen-
de Wege und fiir cine sichere Ausiibung der
Anleitungspraxis. Aufschlussreich wirken
die thematisch klar umrissenen Kapitel des
Buches, die Spiel und Organisation des
Amateurtheater in seiner Vielfalr transpa-
rent werden |assen. Das Buch ist so ange-
legt, dass es aus unterschiedlichen Praxis-
perspekriven gelesen werden kann, Es ent-

gement nebeneinander. Der starke Bezug
auf die Methodelogie des Rollenspiels im
ersten Kapitel lisst mutmaBen, dass fiir den
Autor das Theaterspiclen mir der Rollen-
spielpraxis beginnr. Das Buch gehr ohne
weitere Hinweise davon aus, dass das litera-
tur-interpreticrende Rollenspiel erste Praxis
des Amarcurthearers ist. Schade 15t dass
dieses Kapitel der Einfithrung bisweilen ein
exklusives mur so geht’s” suggerien! Man ist
geneige zu fragen, warum nur so und niche
anders. Der durchaus plausible thearerpa-
dagogische Ansarz des Autors fiir die Rol-
lenspielpraxis gewinnt so gegeniiber anderen
ungewnllr starke Bedeutung. Dias Buch
beschrinkt sich zwar nicht ausdriicklich auf
dic unterschicdlichen Darstellungsweisen
von Menschen vor Menschen, wie e Je-
nisch schreibt. Es fehlen aber Hinweise auf
Gestaltungsalternativen wie postmoderner
Dramaturgickonzepte oder Arbeitsweisen
des Bewegungs- und Musikthearers. Wen
das nichr davon abhilt, mir dem Thea-
terepielen 1u beginnen, der findet allerdings
cin werrvolles, leicht zu versichendes und
praxistaugliches Kompendium vor, dass mit
cinem ausgesprochen hohen Erfahrungs-
und Wissenshintergrund aus der Schau-
spiclausbildung zusammengestellt wurde.
Wenn abso cin renommicrier Theaterverlag
wie der Henschelverlag ein Handbuch des
Amareurtheater herausgibe, wird er eine
Markibedarfsanalyse angestrengt haben
oder zu mindestens dic angesprochene
Ziclgruppe befragt haben; denn an Anlei-
tungen zum Theaterspiclen fehlt es ja nichr!
Warum also ein neues Buch fir das Ama-
teurthearer? Bekanntlich Fisst sich das Ama-
teurtheater ja unter dem Sammelbegriff
deﬁmlhw&m
Oberbegrifl erschien in den lerzeen Jahren
nun ¢ine Reibe von schr guten Einfithrun-

e —
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gen in das Theatermachen, Theaterspiclen
zu den unterschiedlichsten Themenberei-
chen, Eine Neuerscheinung sollte also etwas
Akruelles vorhalven kiinnen, etnen neuen

Fokus auf das Sachgebiet werfen.

Warin unterscheidet sich das Buch nun von
seinen Vorgingern? Das Neue dieses Hand-
buches erschlieBit sich dem Leser vor allem
in technischer und didaktischer Hinsiche.
Jenisch gelingr hier eine schliissige Anlei-
tung zum sofortigen . Durchstarten® auf der
Bithne. Die Leser kdnnen sich aul beilie-
gender DVD anschauen, wie der Autor das
umsetzt, was er beschreibt. Viele Kapitel
sind mit F.ﬂrn'l:ip]x in Form von Merksit-
zen verschen, dber die sich der Leser Zusam-
menhinge besonders gut einprigen kann.
Sachregister, Stichworte und ein kleines
Fachglossar ereichrern dic Recherche in
diesemn neuen Handbuch fiir Rollenspiel-
praxis und Bihnengestaliung des Amareur-
theaters.

Andreas Poppe

Heiko Kleve/Gerd Koch/Marthias Miiller
(Hrsg.): Differenz und Soziale Arbeit.
Sensibilitit im Umgang mit dem Unter-
schiedlichen. Berlin, Milow, Strasburg
(SCHIBRI) 2003

Welche Funktion hat Soziale Arbeit heute?
Gehr es noch um die Re-Normalisierung
sozialer Abweichungen von dem, was als
gesellschafiliche Normvorstellung definiert
wird? Kann dic Differenz von Norm und
Abweichung, von Konformitit und Devianz
heute noch eine Leitorienticrung fiir Theo-
richildung und sozialarbeiterischen Alltag
darstellen? In Zeiten von gesellschaftlichen
Pluralisierungs- und Differenzicrungs-
prozessen, aber auch von markoradikaler
Globalisierung und MNeoliberalismus, sind
dies brennende Fragestellungen an cine
Profession, die sich nichr mit der Ruhigstel-
lung von Harez-IV-Empfingerinnen begnii-
gen méchte (wenn es denn liberhaupt Geld
dafiir gehen sollic).

Sehon vor Harez-1V, im Jahr 2003, haben
Heiko Kleve, Gerd Koch und Matchias
Miiller im Schibri-Verlag ein lesenswertes
Biichlein herausgebrachr: Differenz und
Soziale Arbeit. Es geht um dic Frage, wie
soziale Arbeir Leinen angemessenen, wissen-
griindeten Umgang — als Differenzsensibi-
litir — mit den unterschicdlichen Differen-
zen in ihren Handlungsfeldern finden kann®
Vortrige aus ciner Ringvorlesung, dic im
Jahr 2001 an der Alice-Salomon-Fachhoch-
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schule (ASFH) Berlin swattfand, und gibt in
seinen drei Teilen , Differenz und Soziale
Arbeir®, _Differenz und Erkennonis® und
LDifferenz und Gesellschaft” zahlreiche
Anrcgungen und -stéfle aus aufregend un-
terschiedlichen Perspekriven. Es geht um
Kommunikationsbedingungen in der sozia-
len Arbeir, um die biografische Bedeutung
von Fluchr und Exil und um eine feministi-
sche Betrachtung beruflicher Konkurrenz -

unter anderem.

Der Korrespondenzen-Leserln mit spezih-
schem Intercsse an kulturpidagogischen
Fragestellungen miachre ich zwei Texte
besonders ans Herz legen. Erstens: lch ist
cin anderer. Eine pidagogische Denkfigur
fiir soziale Kulturarbeit?® von Gerd Koch,
der einzige Beitrag, der sich dezidiert mit
sozialer Kulturarbeit auseinandersetzt. Koch
spannt einen Bogen von Bert Breche iber
Emst Bloch und Edouard Glissant und
emphichlt der sozialen Kulturarbeir in plu-
ralen Zeiten die Kreolisierung® — .eine
Mischung unrer Beibehaltung von Verschie-
denem, Anderem, eine offene Dialekuk”.
Zweitens: .Zum Umgang mit Differenz und
Machr. Sozialarbeir als Menschenrechrs-
profession” von Birgit Rommelspacher.
Kreative Prozesse finden niche im herr-
schaftsfreien Raum starr und fir soziale
Kultrarbeir im allgemeinen und theater-
pidagogische Praxis im besonderen kann
die selbstkritische Reflexion, die Rommel-
spacher fiir dic soziale Arbeir anregr, zu
spannenden Erkenntnissen fiihren. Nicht
nur fiir soziale Arbeit, auch fiir pesellschafft-
lich relevante Kulturarbeit kann die Ausein-
andersetzung mit dem Thema Menschen-
rechte einen Orientierungsrahmen bieten,
um die eigene Praxis .in Bezug auf die
Kample um soziale Gerechrigkeir und Eman-
ipation wie auch um ihre Rolle bei der
Reproduktion von Ungleichheit in der
Gesellschaft kritisch #u hinterfragen®.

Till Baumann

Michael Wrentschur: Theaterpidagogische
Wege in den Sffendichen Raum. Zwischen
strukturcller Gewalt und lebendiger Beteili-
gung, Stuttgart (ibidem) 2004. 457 Seiten.

Michael Wrentschur zihlt seit einigen Jah-
ren zu den Fi der Gsterreichischen
soziokulrurellen Theaterszene. Mit seiner
Gruppe  InterACT-Werkstar fisr Thearer
und Soziokultur®, dic in Graz aus einem
theaterpidagogischen Projekt an der Karl-
Franzens-Universitit hervo ist,
betreibe er, aufbauend auf den Methoden

Auguste Boals, Theaterarbeit im Gffentli-
chen Raum, die chenso spontan wie wohl
recherchiert auf akruelle gesellschafispoliti-
sche Themen Bezug nimme und sich aus
dem Schonraum des Theaters mehr und
mehr an die zentralen Orrte der Stadr vorae
beitet. Von den Politikerlnnen wahrgenom-
men und in gewissemn Rahmen auch untes-
stiitze, wird so ein Beitrag dazu gelelster,
den Einsarz von theatralen Methoden im
iffentlichen Leben von exorischen Seraflen-
kiinstlern zunechmend zu einer vertrauteren
und von der Ppcvi'lllu:runs als effektiv ereb-
cn B(}!m l.{:‘ Kunllnllnilui.linll I.Iml M
sion 2u machen. Der Hngcrl auriick um
ll“llvtf'ﬂ.i Inrfn Aui.ganssp‘unk‘l b!ﬂrh't d“fch
Wrenuschurs Tiarigheir als Universitics-
assistent am Institue filr Erzichungswissens
schaft erhaleen.

Das vorliegende Buch ist Wrentschurs Dis-
sertation und bietet Riickblick und Ausblick
auf eine methodische Entwicklung, die von
der theaterpiidagogischen Initiation durch
Reiner Steinwegs Brechtsche Lehrstiick-
arbeit zu den crsten cigenen spiclenschen
Arbeiten in der Wiener Gruppe Forum-
theater” fithrt. Biographische Notizen und
die schrittweise Entdeckung der Theater-
arbeir als Maglichkeit, Handlungsmiglich-
keiten spielerisch zu erproben. geben Ein-
blick in cinc Auscinanderserzung mit Theo-
ric und Praxis thearerpidagogischer Metho-
den, die durch perséinliche Betroffenheit
m\\'ﬂhl ﬂ.l.l!- f; m&r bi$ ins Knrpcrlil.d'ie Illﬂil'l
individuellen als auch auf ciner zunchmend
politischen Ebene ihren Zandstoff erhilt.

lebendige Weise die Beschreibung eigener
Erfahrungen und Projekre mir dem Einblick
in vergleichbare Aktivititen anderer Grup-
pen und der theoretischen Untermauerun-
gen und qualitativen Forschungsmethoden.
Das Buch bietet eine Fillle von Marerialien
und ermaglicht so einen Einstieg in eine
Theaterpidagogik, die aus dem Studio
heraustriee und in Grundlagen und Ziclen
konsequent den Eintriee und die Wirksam-
keit im dffentlichen Raum anpeile. Diese
reflekricrie Praxis, dic durch universitire
Begleitforschung ihre eigenen Aktionen
permanent auf einer Mera-Ebene diskutier,
in Frage stellr, evaluierr, spiralenftirmig
weiterentwickelt, positioniert sich klar in
ciner Traditionslinie mit Freire, Brechr, Boal
und anderen. Zwar schweifen die Erfah-
rungsberichte und die Schilderungen von
Fallbeispiclen anderer Gruppen zuweilen
ctwas ins Anckdotische aus, doch erweisen
sich diese Umwege durch dic Ritckbindung
in die Theoriediskussion sters als fruchtbar
und Farbenfroh.
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Es ist cine stidnsche Methode, dic hier
vertreten wird, und ihre \Westlichkeit™ baw.
ihr Eurapiisch-Sein® zeigr sich darin, dass
die Auscinanderserzung mit dem cigenen
Kirper, der Gruppe und Kommunikations-
gewohnheiten als Basis der soziokulturellen
Arbeit lwgrin-crl wird, Dieser Ansatz erweist
Si(i'l Jt'u IIT'I hﬁr(“ﬂ .";il'll'll." {1{'“ mrgl_'rul'ulrnrn
gesellschafilichen Bedingungen angepasst
brw. adiiquat. Um einen theaterpiidagogi-
schen Weg in den &ffentlichen Raum zu
finden, der im Sinne Brechrs und Boals kein
remantisches Geglotze hervorrufen, sondern
politische Verinderungen bewirken kann,
ist es unerlisslich, an den vorgefundenen
Gegebenheiten anzukniipfen und zuniichst
weniger zu schockieren als vielmehr eine
Aufmerksamkeit zu erregen, die zu Einstie-
gen anregt. Dass dies mrif_;lj-:h ist und eine
solche lebendige Beteiligung der serukrurel-
len Gewalt sinnvoll begegnen kann, wird in
dicsem Buch becindruckend nachgewiesen.

Sieglinde Roth

Harenberg Komponistenlexikon. Dort-
mund: Harenberg Lexikon Verlag 2001.
1080 Seiten

An diesem Ort ist schon verschiedendich
auf die Harenberg-Lexika aufmerksam
gemacht worden, vor allem auf jene, dic in
den lerzren Jahren zum Themenbereich
Musik, Musiktheater und Schauspiel er-
schienen und die Hir Theaterpidagogen und
kulrurarbeirerisch Tarige in Praxis und
Lehre cine wertvolle Hilfe sind: die Lexika
hfll.'llicl:l l'l’l):l[l'—liiul]fll ul.r:rLiLhtllltll ulld
knapp gefasst auf, ohne dabei (meist) in die
Getahr unzulissiger Informarionsredukrion
&u FET;HE". 21: l.IEl'l thfl'[l:.tllﬂ.'! :urf\-ﬂ‘.llﬁﬂi
bezogenen Lexika gehéren der JKonzert-
fithrer®, der Opernfiihrer®, der .Chormu-
.'likl‘l.ll"f[.tq llf;'r ,.Hllnrllclrlill:’.ilﬁrullltr“ III'“.I
der  Klaviermusikfiihrer™ (siche erwa KOR-
RESPONDENZEN, Heft 43). Seit 2001
Kom-
ponistenlexikon”™ erweirert worden, das
damir cine wesentliche Liicke schlicfr. Zwar
waren auch in den anderen Lexika Dhaten
{iber Leben und Werk von Komponisten zu
finden {mhwcrpunlr.uuiiﬂig natiirlich bezo-
gen auf die das jeweilige Lexikon bestime
menden Gattungen). Aber eine garmungs-
iil‘url.__:rrirrndr I'rnpcl(ﬂ\rt, eine musik-
geschichtliche Einordnung des jeweiligen
Kompaonisten mit seinem Gesamitwerk und
dessen Bewertung konnre bisher in diesem
Umfang nicht gewithrleister werden. Dies ist
nun mit dem vorliegenden .Komponisten-

ist diese beachtliche Reihe um das

lexikon® erfolge. 760 profesionell Kompo-
nierende, Minner wie Frauen, verzeichnet
das Lexikon.

Der Aufbau ist klar iiberschaubar, jeder
Eintrag beginnt mit biographischen Daten:
Hinweise zur Ausbildung, zum beruflichen
WE“.IT.H.E. zum KI.IIIIP(}IS.EIJ.I}IIS&L“ 'I.I.I'H‘.i Fum
Gesamowerk werden gegeben; weiterfithren-
de Literaturhinweise, zahlreiche Abbildun-
gen und viele hilfreiche CD-Empfehlungen
schlieflen sich an. Mach der biographischen
Einleirung werden bei rund 240 Kemponi-
sten zusizliche Verweise auf insgesame
1060 Werke gegeben, die als Meilensteine
der Musikgeschichie qualifiziert sind (dh.,
die sich im heutigen Musikbetrich als solche
durchgeserze haben). Innerhalb der Werk-
auflistung wird nach Oberbegriffen, d.h.
musikalischen Garrungen verfahren, also
nach Biihnenwerken, Orchesterwerken,
Kammermusik, Klavicrmusik und Licdern.
Bei iiber 100 Komponisten finden sich
Leben- und Werktabellen, die nach dem
n:hn:-noi-:-gls-v:htn Prinzip verfahren und so
cine hilfreiche Erginzung zum systematisch
gegliederten Hauprreil darstellen. Die Aus-
wihl der Komponisten ist gefichere, neben
den im klassischen Musikbeerich Thrigen
sind im Lexikon auch Vertreter anderer
Bereiche des Musiklebens in Geschichie
und Gegenwart aufgenommen, so Ennio
Morricone als ciner der bedeurendsien
Filmmusikkomponisten, Paul

von den Beatles” (John Lennon fehlt dage-
gen) oder der Philosoph Friedrich Niewsche
als der (hobby-)komponierende Auensci-
ter. Und es finder sich neben Carl Mana
von Weber und Anton Webern auch An-
drew Lloyd Webber mit seinen wichtigsten
Musicals. Auch die Moderne scheint gut
vertreten: von A wie Louis Andriessen (seine
1971 erfolgre Meuvertonung von Brechts
~MaBnahme® ist leider nichr aufgefithr) bis
Z wie Frank Zappa ... doch halt! — Zappa
fehlr ebenso wie manche anderen Komponi-
sten der dlveren und jlngeren Musik des
20./21. Jahrhunders. Harry Parech und
Lutz Glandien zum Beispiel. Aber das serze
nun einmal die Produkzion von Lexika
voraus: Mut zum Fragmentarischen, Den-
noch. das Musiklexikon™ bieret eine Fille
von Anregungen und sei hier emplohlen,

Joachim Lucchesi
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Humlm;l‘.mhni:ﬂpmﬂi

derﬂﬂnlhuﬂedumgllﬂh&-
schichie und Gesellschaft. Dortmund:

Harenberg Verlag 2002, 1022 Sciten.

Das Lexikon der Religionen™ ist kompake
Gliederungspunkre sind die fiinf Wele-
religionen Christentum, Judentum, Islam,
Hinduismus und Buddhismus. Daritber
hinaus sind auch weitere Glaubensrichtun-
gen in Geschichre und Gegenwart verzeich-
net. Der Aufbau ist so strukruriert: das
Werk ist Lesebuch und Lexikon rugleich, ist
also zweitcilig gegliedert. Jede Religion wird
durch einen Uberblicksartikel sowie durch
eine ingere Einfilhrung in thre Geschichre
wvdGcscnwmmpudll.TﬁhKu—
ten, Zeittafeln, Glossare,
Dolsumuundtihﬂllmm“

systemn verkniipft die verschi

des Buchs mmmmw
bindungen zwischen den eirlPSI* K™
nen transparent. [m Anhang',” #% % Jm-
Personen- und Sachregister (SCFE)° i crue
Swffmenge. Gerade heute, WSS Ko<
im tiglichen Leben cine starDpev muzetsy

mik erfahren und im ZusamHEHHINE it
den Konflikren und Karastrophen unserer
Zeit immer wieder cine bestimmende Rolle
spielen (zurecht oder zu Unrechr), wird cine
~kommunikative Kompetenz™, wie sic |-
gen Habermas in seiner Ansprache zur
Verlethung des Friedenspreises des deut-
schen Buchhandels 2001 angesprochen har,
von zentraler Bedeutung. Diese Kompetenz
zu stirken, seret sich das Lexikon der Reli-
gionen” zum Ziel und ruft 2u einem ver-
stindnisvollen Dialog zwischen den Religio-
nen der Welr auf.

Joachim Lucchesi

Himweis: Yon unserem Autor Lucchesi er-
schien 2004 in der Suhrkamp BasisBiblio-
thek (SBB 48) ein handlicher (170 5.) und
preiswerter (6 Eura) Band mit Texr und
Kommentaren zur , von

Dreigroschenoper®
Bertolt Brechr und Kurr Weill. Ein hilfrei-
cher, sebr gut lesharer und kennmisreicher
Band fiir dic theaterpidagogische Arbeit
in der Schule, im sozialen Feld, in der Fort-
und Weiterbildung!
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Verkleiden, schminken, singen,
tanzen, sprechen, fllistern, schrei-
en, sich verstellen und im Spiel
jemand anderes sein - ist eines
der liebsten Spontan-Theater aller
Kinder. Doch was macht dabei
das Theater mit den Kindern?
Wie kann theaterpadagogische
Hilfestellung durch Spiel zu kultu-
reller und kinstlerischer Bildung,
Erkennen eigener und fremder
Identitat, sprachlicher Entdeckun-
gen verhelfen?

Antworten und praktische Er-
kennmisse bieter das Fachforum
SICHTEN VII, das am 3. No-
vember im FEZ-Berlin stattfindet.
Fachvortrdige, Workshops, Best-
Practice-Beispiele und eine Info-
bdrse zeigen ein facettenreiches
Spekirum, das einen breiten, pra-
xisbezogenen und innouvativen
Austausch tber Theaterpadago-
gik im Vorschulalter ermoglicht.
Angesprochen werden alle Er-
zieherlnnen, Grundschullehrer-
Innen, interessierte Eltern, Studie-
rende der Theater- sowie Klein-
kindpddagogik und der Fach-
schulen fiir Erzieherlnnen.

Helga Gruber, langjihrige Mitar-
beiterin des Theaters Toihaus
Salzburg, erdffnet das fachliche
Programm des Fachforums
SICHTEN VII mit dem Vorirag
~Theater als Erfahrungsfeld zur
Entwicklung von neuen Metho-
den in der Kleinkindpddagogik.”
Gelungene theaterpadagogische
Arbeit im Vorschulalter stellt der
L'!heamﬁlndergm‘:en Schénburg-

strafle aus Berlin vor. Die Workshop-
Themen bieten einen breiten Fédcher

theaterpadagogischer Inhalte. Um
grofere Teilnahmemdglichkeiten zu
erdffnen, werden im Laufe des
Fachforums SICHTEN VII die

Workshops wiederholt. Thematische

Schwerpunkte sind: .Musik im Kin-
dertheater”, Thomas Naumann,
Musiker und Musikpadagoge;

- Thealer- und spielpadagogische
Sprachforderarbeit”, Susann Ta-
moszus, Spiel- und Theaterpada-
gogin; .Maskenspiel mit viel Ge-
fuhl®, Astnd Schulze, Spiel- und
Theaterpadagogin; .Gesundheit
theaterpdagogisch bewegt”, Helga
Schimonsky, Spiel- und Theater-
pddagogin; .Uber Mdrchenspiele
gewalipraventiv arbeiten”, Friederi-
ke Mdckel, Schauspielerin und
Theaterpddagogin und . Rundher-
um ein kleines Welttheater, Kinder
erforschen, was fiir sie die “Welt"
bedeutet”, Anne Swoboda, Theater
SiebenSchubh,

Zum Austausch und zur Vertiefung
der gewonnenen Eindrticke und
Erkenninisse dient am Ende des
Fachforums ein moderierter Ge-
sprachskreis, an dem auch alle Ex-
pertinnen, Dozentinnen, Thearer-
pddagoginnen und Schauspieler-
Innen teilnehmen.

Das Fachforum SICHTEN VII
mdchte alle Teilnehmerlnnen ermu-
tigen, fiir ihre Arbeil theaterpada-
gogische Anreize aufzunehmen, mit
den Kindern ins Theater zu gehen
und mit den Kindern Theater zu
spielen.

Kinder machen Theater! Was macht Theater mit Kindern?
Theaterpadagogisches Fachforum SICHTEN VII im FEZ-Berlin am 3. November 2005.

Veranstaltungsort:
FEZ-Berlin, Kinder-, Jugend- und
Familienzentrum,

An der Wuhlheide 197,

12459 Berlin-Kdpenick.

Ausfiihrliches Programm,
Informationen und das An-
meldeformular:
KinderMusikTheater e.V.,
Oranienstrafe 19a,

10999 Berlin,

Telefon 030/61 60 95 45,

Fax 030- 61 60 95 44,

eMuail: fachforum?@gmx.de.
Das Anmeldeformular kann auch
als pdf-Datei aus:

www kindermusiktheaterberlin.de
und wwuw.fez-berlin.de
heruntergeladen werden.

Fir die Teilnahme am Fachforum
SICHTEN VII wird ein Kosten-
beitrag von 25,00 € erhoben.

Das Fachforum SICHTEN VII
ist eine Veranstaltung von Kin-
derMusikTheater e.V.,, KREATIV-
HAUS e.V. Berlin, LK.J Berlin e.V.
und der Senatsverwaltung fur
Bildung, Jugend und Sport, Ber-
lin. Geférdert durch die Senats-
verwaltung fiir Bildung, Jugend
und Sport, Berlin.
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Theaterarbeit mit Kindern und Jugendlichen nach PISA.
Kongress am 15.6 und 16.6 2006 in Walferdingen/Luxemburg
(an der Universitat Luxemburg - Campus Walferdange)

Veranstalter ist die The'Art'er
a.5.b.l. aus Luxemburg in Zusam-
menarbeit mit SCRIPT (Service
de coordination de la recherche
et de I'Innovation pédagogiques
et technologies - Koordinations-
abteilung der pddagogischen und
technologischen Forschung und
Innovation) des Erziehungsminis-

teriums,

Aufruf an alle Interessierte,
die einen Beitrag zu diesem
Kongress leisten wollen

MNach PLSA wurde viel Uber Bildung
und Ausbildung diskutiert. Es wird
nach Auswegen aus der Bildungs-
krise gesucht und es tun sich
neue Wege auf. Hierbei spielen
die darstellenden Kiinste als Mdg-
lichkeit der Auseinandersetzung
mit der gesellschaftlichen Wirk-
lichkeit eine immer groBere Rolle.
Theater als Medium kannh mit
verschiedenen dsthetischen Mit-
teln dazu geniitzt werden die
eigene Lebenssituation und das
gesellschaftliche Umfeld zu re-

flektieren, zu verstehen und in
diesem aktiv 2u agieren. Auf dem
Kongress soll gezeigt werden, in
wiefern die Theaterarbeit im Bil-
dungswesen zu Verdnderungen
beitragen kann.

Der Kongress gibt sich folgende

Echwerpunk‘re
Persanlichkeitsentwicklung bei
Kindern und Jugendlichen. Wel-
che Rolle spielen theaterpida-
gogische Ansdtze und Metho-
den im Rahmen der Persdnlich-
keitsbildung?
Entwicklung von sozialen Kom-
petenzen. Was kann die Thea-
terarbeit zu der Aneignung von
sozialen Fdhigkeiten beitragen?
Anderssein. In wiefern kann
sich die Theaterarbeit bei Men-
schen mit Verhaltensauffiillig-
keiten, kirperlicher oder gei-
stiger Behinderung usw. ein-
bringen?

Zu den drei genannten Themenbe-
reichen wird ein Fachvortrag ab-
gehalten und jeweils drei angeglie-
derte Workshops mit entspre-
chendem Praxisanteil.

Die Vortrage dauern 45 Minuten,
die Workshops dauern 2 Stunden.

Der Kongress richtet sich an alle
die mit Kindern und Jugendlichen
arbeiten und alle weiteren Infer-
essierten.

Die Kengresssprache ist Deutsch,
Erwartet werden etwa 180 Teil-

nehmer aus dem deutschsprachi-
gen Raum.

Michten Sie zu diesem Kongress
einen Beitrag leisten, sei es einen
Vortrag oder einen Workshop,
dann richten Sie Ihr Exposé (mit
max. 500 Zeichen), die Angabe,
ob Vortrag oder Workshop gehal-
ten wird, sowie Kontaktinformatio-
nen und eine kurze biographische
Beschreibung (wie sie im Pro- ‘
grammheft erscheinen wird) an:
The'Art'er asb.l 153,

route de

Burange,
L- 3429 Dudelange,
oder per Mail an:

the-art-er@tango.lu
bis zum 15. November 2005.

USSCHREIBUNG! SPORTST‘]CKE -
s Theaterpidagogische Zentrum Hannover lidt ein zu: | ZEIGEN WAS BEWEGT
' meamfmwu fiir Schul-, Jugend-

»Alle sporten sie jetzt, Winters
und Sommers in ihren Kostii-
men. Auch im Herbst, man
hort die Blitter nicht mehr fal-
len. Der Sport greift in die
héchsten Kreise, selbst die K&-
nige wohnen rasensportlichen
Veranstaltungen bel. Seit der
Sport so epochal geworden Ist,

| wissen die Menschen endlich,

| was sle anfangen sollen. Es flie-
gen lauter Bilichen durch die
Luft, Tiglich werden neue
Sportarten erfunden, fiir die
man sich innerlich entschelden
muss.
[Siegfried Krakauer (1927)]

—y- - —

4

Wir laden Schul-, Jugend- und \
Amateurtheatergruppen, sich mit
einer eigenen Produktion zum The-
ma ,Sport” am Festival zu beteili-
gen. Die einzelnen Stiicke sollen
nicht linger als 30 Minuten dauern.
An drei Vormittagen und Abenden
wollen wir die verschiedenen Pro-
duktionen auf der Biihne des Klecks-
Theaters Hannover e.V. prasentie-
ren.

Meben Theaterproduktionen bieten
wir auch die Méglichkeit der Pr3-
sentation von Beitrigen aus den
Bereichen Comic, Graffiti, Fotogra-
fie, Film, Video, Musik, Malerei,
Installation ...

: und Amateurtheatergruppen
e 17. - 19. Mai 2006

. -
T i
iy R

Haben Sie Interesse? Fragen?
Dann melden Sie sich bei uns!

Theaterpddagogisches Zentrum
Hanoner

Mihlenberper Markt |

30457 Hannover

Tel.: 0511-14849551

Fax: 0511-168495467

e-mail: tpz.hannover@hannover-
stadt.de J

RS
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Workshops, Ideenskizzen und Arbeitstagung

.1 heaterarbeit mit und fiir Menschen mit besonderen Bediirfnissen,/Behinderungen”

11. - 13. November 2005

Die Gesellschaft fiir Theaterpédagogik e.V.
und die Gesellschaft fiir Theaterpédagogik
Niedersachsen e.V. veranstalten vom Freitag,
dem 11. November, bis Sonntag, dem 13. No-
vember 2005, aus AnlaBl des 25j&hrigen Be-
stehens der Gesellschaft fir Theaterpadagogik
eine vielfélige Arbeitstagung [unterstiitzt von
der BAG Spiel und Theater] mit Workshops
und Arbeitsdemonstrationen zur Theaterarbeit
in der auBerschulischen kulturelien Jugend-
bildung mit Kindern und Jugendlichen mit einer
Behinderung. Adressaten der Veranstaltung
sind Theaterpadagoglnnen, Theaterleute, Leh-
rende an unterschiedlichen Lernorten, in der
Sozialen Arbeit oder Pflege Tatige, sog. Multipli-
katorinnen, aligemein Interessierte. Spezielle
Kenntnisse werden nicht vorausgesetzt.

Ablauf

Anreise bis Freitag, 11.11.05. 18 Uhr. Abend-
essen. 19.30 Uhr; Inputs/Impulsreferate,/
Ideenskizzen zu Spezialthemen wie Freizait,
Asthetik, Kulturorganisation, Theater-Trainings-
methoden, integrativer Ansatz u. &. mit prakti-
schen Demonstrationen,/ mit Arbeitsproben.
Samstag, 12.11.05: Vormittags: Exemplari-
scher gemeinsamer workshop sowie kurze
fachliche inputs. Nachmittags: Zusammenar-
beit mit der Theatergruppe .Der Herr der Thea-
ter” aus Burgdorf bei Hannover [beschiitzte
Werkstétte). Abends: Theaterpraktische Wei-
terarbeit.

Sonntag, 13.11.05: Vormittags findet mittels
der Methode open space eine groBe Gesprachs-
runde mit Arbeitsdemonstrationen statt. Ab-
schluB: Nach dem Mittagessen.

Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter

(Stand: September 2005)

Katrin Adams [Berlin), Matthias Bittner [Han-
nover), Michaela Bunge-Rosenthal [Hannover),
.Der Herr der Theater” [Burgdorf), Didi Gipser
(Hamburg), Jorg Kowollik (Oldenburg, ange-

fragt), Micha Pigl (Berlin), Tina Wellmann
[Hannover). Konzeption und Koordination:
Gerd Koch [Berlin), Florian VaBen [Hannover),

Das detaillierte Programm kann bei
< koch@asfh-berlin.de > angefordert werden.

Tagungshaus Himbergen (Niedersachsen),
29584 Himbergen,

Bahnhofstr. 4,

Tel. 05828 357,

zwischen Uelzen und Lineburg gelegen,
DB-AnschluB in Bad Bevensen [plus Bus, Taxe
oder Abhol-Absprachen];

siehe auch unter:

www tagungshaushimbergen.de

Zeit: Beginn, Freitag, 11.11.2005, 18 Uhr;
Ende am Sonntag, 13.11.2005, gegen 13
Uhr nach dem Mittagessen,

Anmeldung:

bei Florian Valen,

Immengarten 5,

30177 Hannover.,

Fax: 0511-762-4060,

Email: vassen®@fhils.uni-hannover.de

Teilnahmekostan

[einschlieBlich Ubernachtung, Verpfleguna,
Workshop-Leitung; Bettwasche ist mitzubrin-
gen oder gegen Entgelt zu entleihen)

€ 75— fur Berufstatige,

€ 60— fiir Mitglieder der Gesellschaft fir
Theaterpadagogik/Niedersachsen,

€ 40— fur Studierende, Arbeitslose usw.
Bitte die Summe vor dem 5. November unter
dem Stichwort .Himbergen” auf das Konto
von Florian VaBen, Stadtsparkasse Hannover,
BLZ 250 50 180, Kto-Nr. 21108323 uber-
weisen,
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Der Himmel uber
der Stadtwiiste
ist voller ™™ .
Theatersternel. ...
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Spiel- und Theaterp ndggoglk Arnu’reur"rheu‘rer sowie
professionelles Kinder- und Jugendtheater
in Berlin und Brandenburg.

--------------------------------------------------------------------------------------------------

Ju Ich WI I I ) ¢in SpielArt-Abo (4 Ausgaben jihrlich) fiir 17,50 Euro inkl Versand
7) cin SpiclArt-Abo zum Férderpreis fir 35 Euro inkl. Yersand

' P 1 1 PR It i s S, () e L e S T e

() Ich iiberweise das Geld jahrlich in voraus an SpiclArt

Konto-INr. 10 2075 40 08, bei der Berliner Volksbank, BLZ 100 900 00
Diesen Coupon

bitte senden oder faxen an: () Ich gebe fir mein SpiclArt-Abo eine Einzugsermichtigung
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SpielArt K :
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12459 Berlin Bank: ... Banklcieeshl:
Fax: 7712082

E-Mail: SpielArt.Berlin@web.de 0T R S SRR R T e
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