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Editorial

Drama, drama/theatre education, kreatives Drama,
dramapedagogik, devised theatre, Dramaricks
Vychova, Theaterpidagogik, Darstellendes Spiel,
Theater im Kontext, theatre work in social fields,
theaterformidling — bei ciner Reise durch Europa
trifft man auf viele Begriffe und Formen von Aus-
bildungen im Bereich von Theater mit niche profes-
sionellen Akteuren, von Theater im pﬁidugugj.whrll
Zusammenhang. :

Doch nicht nur die Begriffe sind vielfiltig, sie driik-
ken auch sehr Unterschiedliches aus,

Mit einer bloflen ﬂbcrs.cmlng ist es also nichr getan.
Will man sich — im Zuge der aktuell zu verzeich-
nenden Anniherung der europdischen Bildungs-
systeme — mit einem Vergleich der theaterpida-
gogischen Ausbildungsginge, der Verankerung von
Theater in Schule und Hochschule auseinanderset-
zen, so bedarf es folglich zunichst einer Bestands-
aufnahme dessen, was in den jeweiligen Lindern
geschicht, welche Ziele verfolge, welche Inhalte
vermittelt und welche Methoden in welchen Insti-
tutionen angewandr werden. Zudem lassen sich
bestimmure Strukruren nur verstehen, wenn man auf
die Traditionen schaur, die die Kunst des Theaters
und das Theater in pidagogischen Kontexten dort
hatten und haben. So unterschiedlich diese Fakio-
ren, so verschieden sind auch dic spezifischen thea-
n'rp':id:lgngischcn Kanzepte, auf die man rriffr. Sie
spicgeln dic Vielfalt curopiischer Kulturen und
Kunstpraxen und widersrehen adminiserativen Be-
strebungen zur Vereinheitlichung. Bei aller Diffe-
renz finden sich bei niherem Hinsehen aber den-
noch immer wieder Uberschneidungen, tiberra-
schende Gemeinsamkeiten in theaterpiidagogischer
Iheorie und Praxis.

Unter dem Titel Theaterpidagogik in Eurapa voll-
zicht das vorliegende Heft eine solche Reise’ durch
cinige Linder Europas und versuchr — aus der Siche
der theaterpidagogisch Lehrenden und Lernenden -
eine genaue Beschreibung der jeweiligen Thearter-
pidagogik zu geben. Die Autoren und Autorinnen
sprechen dabei als Experten Rir diejenigen Instiru-
uonen, in denen sic arbeiten und studieren.

Srig Eriksson (Norwegen) Mira Sack (Schweiz),
Daniela Ouhrabkovi (Tschechien), Antonios Lena-
kakis (Griechenland) und Omer Adigiizel (Tiirkei)
geben einen Einblick in theaterpidagogische Aus-
bildungsginge, die Situation von Drama und Thea-
ter in Schule und in auferschulischen Zusammen-
hiingen ihres Landes.

Ulrike Hentschel und Florion VaBen

Einen internationalen Vergleich, auch iiber die Gren-
zen Europas hinaus, stelle Michael Wrentschur in
Bezug auf das Theater der Unterdriickeen an. Der
Beitrag von Adam Ledger thematisiert eine relativ
junge Forschungsstraregie, dic in Grofbritannien
seit Beginn dieses Jahrhunderts unter dem Namen
“practice as rescarch” populir wurde und sich auf
das Forschungsfeld der Kiinste, inshesondere auf die
Theaterkunst, bezichr. Fiir Ledger ist dic Praxis des
“devising theatre” ein zentrales Forschungsteld. Eva
Brhelovd aus Brno hatie Gelegenheit diese Praxis
kennen zu lernen und beschreibt einen Workshop
zum “devising theatre” unter der Leitung von Adam
Ledger — Thema des Workshops: Eine Reise durch
Furopa. Auch der Artikel von Marc Jackson — der
cinen Blick iiber den Adantik wirft — bezichr sich
auf eine spezifische, im deutschsprachigen Raum
bisher wenig bekannte thearerpidagogische Praxis.
Hinrer dem Titel “Viewpoints” verbirgr sich ein
Verfahren der Improvisation, das auf die us-ameri-
kanische Regisseurin Anne Bogarr zurilckgehr. Ga-
briele Czerny und Thomas Bickelhaupt schlielich
haben in Ruminien Hir Studierende und Lehrer/
innen theaterpiadagogische Werkstarten durchge-
fithre und berichren {iber ihre dorugen Erfahrun-
EEII.

Dic lewzien Beitriige dicser Rubrik beschiftigen sich
mit internationalen Fragestellungen und weltweit
mit der akiuellen Sitwacion im Bereich der kiinstle-
rischen und kulturellen Bildung. Sieglinde Roth
und Michael Wrenschur liefern eine erste Bilanz
des Projekes TWISFER (Theatre Work in Social
Fields European Research), {iber das die Zeirschrift
fiir Theaterpidagogik bereits mehrfach berichtet ha.
Joachim Reiss war als Delegierter bei der UNESCO-
Weltkonferenz “Arts Education” im Miirz diesen
Jahres, er fasst die Ergebnisse dieser Konferenz zu-
sammen und zeigr posirive, aber auch problemarische
Entwicklungen auf. Joachim Reiss hat aus der Sicht
des Bundesverbandes Darstellendes Spiel ein State-
ment zur Weltkonferenz geschrieben, in dem er die
daraus sich ergebenden Folgerungen fiir das Darstel-
lende Spiel / die Theaterpidagogik in Deutschland
formulierr.

Die Zeitschrift fiir Theaterpiidagogik verdffentlicht
nicht zum ersten Mal cine Reihe von englischspra-
chigen Artikeln unter ciner internationalen Frage-
stellung, Bereits im Heft 35/36 mit dem Thema
“Body and Language™ trug Gerd Briiuer zahlreiche
Beitrige in englischer Sprache zusammen, dic sich
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mit "Aspects of Intercultural Learning” beschiiftig-
ten. Hier nun ein zweiter Anlauf, Texte englisch-
sprachiger Kollegen in unsere Diskussion cinzube-
zichen, Auf Riickmeldungen sind wir gespannt....

In einem zweiten wesentlich kiirzeren Teil zur Thea-
terpraxis und Theateraushildung in Deutschland
finden sich u.a. Berichre zur diesjihrigen Stindigen
Konferenz Spiel und Theater, zur Hessischen Kin-
der- und Jugendtheaterwoche in Marburg, zu Thea-
ter Toral und zu 25 Jahren Sozialer Kulturarbeit mit
dem Schwerpunke Theaterarbeit.

Ankiindigen miichten wir schlieBlich Hefr 50 der
Zeitschrift fiir Theaterpadagogik. Korrespondenzen im

Berichtigung zu Heft 48 - Schwerpunkt ,Theater und Sport”

Frithjahr 2007, Dieses Heft stehr fiir 25 Jahre Theas
terpiidagogik, eine auffillig positive Enrwicklung -
wic wir meinen —, diec man trorz mancher Schwie-
rigkeiten zweifelsohne als eine Erfolgsstory lesen’
kann. Diie Herausgeber werden sich bemiihen dieses
Jubilium angemessen zu wiirdigen und zu feiem;
iiber Beitriige unserer vielen Autor/innen, aber eben-
50 von Leser/innen und Interessicrien zu historischen
Aspekten oder zur akruellen Situation der Theater-
pidagogik, vor allem auch {iber kritische Blicke auf
25 Jahre Korrespondenzen wiirden wir uns sehr fren-
en.

Berichtigung zu Heft 48 - Schwerpunkt , Theater und Sport”

Dem Redakor sst michts zu schwor . ..
(Leitspruch der Gelegenheitsredakteure) ...

... er kann sogar Fehler machen und Irrrlimer niche
beheben, 2. B. im Heft 48 (2006) der . Zeitschrift
filr Theaterpidagogik. Korrespondenzen®, S. 12,
linke Spalte. Dort wurde ein — vermeintlicher Text
von Bertolt Brecht aus dem Jahre 1929 zum Fuflball
angegeben, der in der ,Neuen Ziircher Zeitung®
1997 erschienen sei{n sollte).

Mun hat sich gerade in lerzter Zeir so manches vom
Meister Brecht auf Schweizer Boden und in Schwei-
zer Haushiden gcﬁmth:n — aber der Fulballtexr war
nicht darunter. Er smmmt auch gar nicht von Bertolt
Brecht, sondern vom Journalisten Constantin Seibt,
der von Brechts Sportleidenschaft (aber: Boxen -
nichr Fullball) wusste. Er hat sich wihrend des Drucks
der Zeisschrift fiir Theaterpidagogik. Korrespon-
denzen™ im ,Dreigroschenheft”, Heft 2 (2006) als
wahrlich nicht ungeschickrer Filscher geonrer: .Die
Brechtfiilschung war vergleichsweise einfach: Man
musste nur zum Thema Fuflball die Licblingswirter
verwenden, die Brecht schon in seinen Aufsiitzen
iibers Boxen gebraucht harre. Eigentlich war sie ein
netter Grufl an den Auslandsredakieur der WoZ
(Schweizer ., WochenZeitung”, Anm. gk), Michael
Stoezel, der ein groRer Schalke-Fan war ..." (5. 63
f.., siche auch Constantin Seibt: Folio ligt. Im Sep-
tember 1997 fiilschte ich fiirs Folio einen Text von
Berolt Brechr. In diesem Jahr fand ich ihn im Fifa-
Kulturprogramm zur WM wieder, in: NZZ Folin,
Nr. 8, 2006).

Gerd Koch

Unsere Aurtorin und unser Autor hanten Breche in
Klammern mit dieser schlichten Sentenz so ange-
fiihrr: ,FuBball ist wic alle grofic Kunst einfach® (5.
11) = ja und?! Wenn der Brechr das sagt?! Und man
Brechr-Fan ist, wie ich, der Rediakesri! Bestechung
durch eine Autoritic?!

Nun: Ich bitte um Entschuldigung und bc:ichl:ig;:
Das Zitar ist nicht von Brechr, sondern von Seibt.
FulBlball ist gar nicht so einfach (siche WM-Spiele).
Einfache Kunst ist nicht immer grofi. Grofie Kunst
ist so einfach auch niche (siche das statenvent vom
Breches Freund Karl Valenrin: _Kunse ist schin,
macht aber viel Arbeic™).

Die . Zeitschrift Air 'I'hcarrrpid.-lgngik. Korrespon-
denzen® war iibrigens in guter Gesellschaft beim
Fehlermachen: In der reputierlichen ,Neuen Ziir-
cher Zeitung® begann es, die . Zeit" bezog sich dar-
auf, die Zeinung ,,Der Deutschlehrer” druckee den
vermeintlichen Breche-Text von Seibr nach, auch
das Fanmagazin des FC St. Pauli {ibernahm den
Texr und im offizicllen Kunst- und Kulwrprogramm
der Bundcsrcgitrung zur WM wurde Brechts' Ge-
danke aufgenommen.

Brechts Keuner sagre auf die Frage, woran er denn
gerade arbeite: ... ich bereite meinen nichsien
Irrtum vor.” Original oder Filschung?




Theaterpddagogik in Europa

Drama/Theatre Education. The Norwegian Situation
Stig A. Eriksson (Bergen University College)

Abstract

Der Artikel gibt cinen Uberblick tiber die Situation der Theaterpidagogik in unterschiedlichen Arbeitsfeldern in Norwegen
und iiber die Ausbildungssituation fiir Theaterpidagogen und Theaterlehrer. Thearerpidagogische Akriviciten werden in Nor-
wegen generell mit dem Begniff .drama®, in letzter Zeit auch hiufiger .drama/thearre” bezeichner, damic kniipft die norweg-
sche Entwicklung an die englische und amerikanische Tradition an. .Drama® ist Bestandreil des Lehrplans in den Klassen 1-10
und wird als Lernmethode eingeserzt. In Gymnasien, die cinen kiinstlerischen Schwerpunkre haben, wird . Theater™ auch als
Fach unterrichter. Fiir alle Lehrer und Vorschullehrer ist ein Einfithrungskurs , Drama” wihrend des Studiums verpflichtend. An
einigen Hochschulen kann das Fach mit Bachelor- oder Masterabschluss studiert werden. So bierer das University College in
Bergen beispielsweise einen Masterstudiengang . drama pedagogy™ an, der als Weiterbildungsstudiengang studiert werden kann.
Ein anderer Bereich der norwegischen Theaterpiidagogik ist der so genannre JCulrural Rucksack”. Dieses Programm beinhalrer
w.a. einen kostenlosen Theaterbesuch fiir alle Schulkinder pro Halbjahr. In der Regel kommen kleine Off- Gruppen in die
Schulen und Kindergirten und bieten dort ihre Auffiihrung an. Ziel dieses Programms ist es, Schiiler mit Kunse in Berithrung
zu bringen und ihr Verstindnis fiir zeitgendssische Kunst zu wecken. Auch hier liegr ¢in Arbeirsbereich fiir Thearerpidagogen.
Drariiber hinaus bieten zahlreiche auBerschulische Institutionen Theaterarbeit fiie Kinder und Jugendliche an.

Neuere Entwicklungen im Schulsystem Norwegens zeigen eine stirkere Tendenz zur Betonung der so genannten  basies™ der
Ausbildung. Zwar existiert .Drama” weiterhin als ein interdiszipliniires methodisches Unterrichtsprinzip, doch die Bestrebun-
gen, die GrundFicher zu stirken, bedeuten gleichzeitig ¢ine Schwiichung von ,Drama™ im néuen Kerncurriculum (seic 2006).
Im Gymnasium hat sich dagegen ein Wahlpflichtfach . Drama® (neben Musik und Tanz) erhalien, das allerdings nicht in allen
Schulen angeboten wird,

Introduction.

In Narway the term drama has become the main
denomination for dramatic activities happening in
educational conrexts, although in recent years the
combined term dmmaltheatre is abso frequently used.
In the compulsory primary and secondary school
(grades 1-10) most commonly drama is being used
as an inregrated part of the curriculum, i.c. asa
learning medium. In the upper secondary school
(Gymnasium), however, drama is offered as a major
area of study in schools profiling arts subjects. The
subject area exists as theatre studies (Theaterwissen-
schaft) at some universities and as applied drama/
thearre (comprising theory and practise) ar all uni-
versity colleges across the country, A brief introduc-
tory course in drama is an obligatory fare for all
teacher and pre-school reacher students narionwide,
At some university colleges the subject can be stud-
ied at a bachelor's level and ar a master's level. (See
chart overview at the end of the article). A relatively
new context for the field is the so-called ‘culture
schools’, which are run by municipalities all over the

country as an after-schoal arts education for young
people.

The Norwegian contemporary scene of drama/
theatre and education 15 a diverse ong, with varying
dramatic modes of expression being employed —
from dramaugc playing and process drama, ro chil-
dren's theatre and theatre-in-education (TIE). Basi-
cally ewo different — bur mor mutwally exclisve —
ways of employing drama and theatre in education
have been customary over the years: one is process-
oriented, ﬁm:using prlma:ril}r on theme r_rp-iﬂr:ltinn
and improvisation in the dramatic playing mode;
the other is pmduct-ﬂrizn ted, prirnzrif:,' concerned
with presentation and skills in the theawical per-
formance mode' . In the light of the developments
in the field a division into process-orientation versus
product-orientarion is no longer very productive
and may seem somewhat old-fashioned. But as ref-
erence points for traditions and trends (contempao-
rary and historical), such positions may prove help-
ful,
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Historic and current developments.

In my M.A. thesis Drama as Education” 1 claimed
thar modern drama-in-education (DIE) in the U.S.A.
and England grew out of the children’s theatre
maovement and the progressive education move-
ment, aided by university and community theatre
traditions. The same phases of development can be
discerned in Norway.

Dml'la“'ﬂ.'.i a l;ﬂ.'l't U{d}c natiuual l:urrit'u[um ﬂ]—
ready in 1939, as a result of the progressive educa-
tion movement, and during the second half of the
sixties informal, creative drama methods became an
alternative to the traditional school theatre. In the
carly seventies influences from humanistic psychol-
ogy and existentialist philosophy created an interest
in group dynamics in the classroom. The mid-sev-
enties experienced a noticeable preoccupation with
socio-political issues, spurred by the alternative
theatre movement and Marxist philosophy. Thus,
simplified, by the late sevenries two main orien-
tarions were discernible in the field: One could be
called an Anglo-American tradition, which was
influenced by the liberalistic personal development
doctrine of Ward/Siks (USA) or Slade/Way (UK).
The American rradition was pioneered by the Swedes
Elsa Olenius and Dan Lipschiiz and the Norwegian
Ingrid Boman. The British influences came to Nor-
way through literature, visits, and people going o
England to learn the working methods. A notable
effort in the areas of mime and dramarization was
carried out by the Norwegian Grethe Nissen, who
introduced the Brirish speech and drama methods,
The other was more specifically a Scandinavian
approach, inspired by reconstructionist philosophies
of national or foreign origin, in which political aware-
ness and involvement in societal issues were ar the
oI, Iﬂ aﬂditiun o tl'lc l:xpc:‘i.m:nla] E[UIJP T.I'Iﬂtl'c
movement, important influences came from the
MNorwegian John Lilletveds, the Swede Bjorn Mag-
nér, the Dane Janek Szatkowski, the Germans Helme
Ebert & Volkhard Panis, and the Brazilian Augusto
Boal (the latter a much used lecturer in the Scandi-
navian countrics in the cightics). The German Lehr-
stiick pedagogy (after Brecht) was recognized, but
not much practised in Norwegian contexts, During
the eighties the developments in Britain pioneered
by Dorothy Heathcote and Gavin Bolton® had a
significant impact in Norway, supplemented by the
drama conventions approach (e.g. Jonothan Nee-
lands and Tony Goode*) in the carly nineties and
process drama (John O'Toole”, Cecily O'Neill*) in
the mid nineties.

Antagonisms of personal-development drama versus
issue-based drama have been replaced by questions

abour the nature and the role of aesthetics in drama
education. Just as David Hornbrook™ in England
wanted to reclaim the importance of drama as an
acsthetic subject on its own terms, some educators
in Norway view drama as primarily a theatre subject
with skills and rechnique ar the core. Others claim
that drama as a cross-curricular learning medium
consritures the best way of combining, and explor-
ing, art and knowledge. From the end of the nine-
ties we are faced with a multiplicity of dramaric
pathways crossing each other bur with no dominant
track. As pointed out by Janck Szatkowski in Den-
mark®, drama appears as a hybrid of many theatrical
forms, but with a dynamic interest in exploring and
developing new methods, forms and meanings.
Dramaturgy as a structuring principle for DIE isa
very relevant reference for our work woday, The in-
terest in the artistic dimension has grown in relation
to the interest in pedagogics. Today both pedagogic,
aesthetic and dramatic theory, didactics and artistic
expression, are arcas thar the drama reacher must
master.

Theatre for children and “The Cultural
Rucksack”.

During TI“.' II.L“ I'Il-ll!—ﬂl-lhl_' ﬁ}rnltl l'-ﬂ.'ntur'_i-' pflﬁ“l'l'l'
ances for children became a regular fare ar all the
state supported theatres in the country, but habitu-
ally only one production a year. There is hope that
more of the government's subsidy funds will be
spent on theatre for the young, because the compa-
nies are being challenged to cater more o new audi-
ences. The best performances for young audiences
are often given by small independent companies. In
their search for new theatrical forms and styles, and
their contact with schools and kindergartens, a po-
tential cross-over of dramatic working methods and
forms has developed. which can be shared by drama
teachers and actors in children’s’ theatre, Since about
2003, “The Culwral Rucksack” (*Den kulturelle
skolesekken”) which is a national scheme for bring—
ing professional art and culture into schools, has
become attractive for those who want to compete
for project funds within this scheme. The aim group
for The Cultural Rucksack project is school pupils
aged 6 1o 16. The objectives of the scheme are w
help ensure that pupils in the primary and lower
secondary school are offered a professional arts and
culture programme and to help pupils to get famil-
iar with all kinds of artistic and cultural expres-
sions”. But there is also a hope thar a growth of
drama in schools will enhance an increase of per-
formances for children, and thar slowly a more crini-
cal and informed audience will emerge. The drama
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pedagogues could well become a new group of thea-
tre worker who can foster |111pil,r.' ||m‘|¢rst:lnding of
the art form'®,

Amateur theatre.

Theatre training for children and reenagers has tra-
dirionally taken place mainly outside schoaols. A few
upper secondary schools and folk high-schools'!
have offered theatre as a class, but up to about 10
years ago this was an exception rather than a rule.
As mentioned above, it is now (from 1994) pussibk
to take drama in some upper secondary schools.
Otherwise young people living in districts where
this option does not exist, have attended private
establishments or joined the local amareur theatre
company. Today amateur theatre is flourishing and
the movement encompasses many young people as
both the cast and audience members. Some of the
amateur theatres try to combine educarion and
p:uduuliun. :mung ul.]:u:ni Nurd—.rmndrlag Thﬁlﬂ:
(Workshop), | Iallingd:l[ Theatre Wnrkchnp. Oslo
Theatre Centre, and Akershus Theawre Workshop.
The Western Theatre Centre in Bergen offers courses
for people who want o work with children per-
ﬁJrr:lng for children. 'l'hr}' have both drama teach-
ers and young direcrors on their staff and started in
1989 a drama/theatre school for children. In north-
ern Norway HATS (Hilogaland Amareur Theatre
Society) trains local theawre direcrors in cooperation
with Nesna University College and Nordland Thea-
tre. NTV (Norwegian Theatre Workshops) has been
formed ra coordinate evenes and informarion for
amateur theatre activities in the counties, and there
is a narional umbrella associarion for amareur thea-
tre companies: NTR (Morsk vearerrid), which is
also @ member of the international organization
IATAJAITA. A recent name change from NAT (Nor-
wegian Amareur Thearre Council) o NTR (Norwe-
gian Theatre Council) reflects the current ambition
of profiling the theatre work in itself ar the expense
of the “amateur” orientation. More and more exam-
ples of productions can be found in which amateurs
and professionals work wgether, such as in the many
historical plays which rake place during the summer

across the L'UI.ITII'I}".

Drama in the school curriculum.

Dirama has been quite scrongly underlined as learn-
ing medium in national curricula from the mid 1970s
onwards. Up to very recently drama was manedsted
in the national curriculum by being a specific sub-
ject area within Norwegian, Religious instruction,
Music, and English as a second language, and with

Drama/Theatre Education. The Norwegian Situafion

its close affiliation with ‘play’, drama was expecied w
be used in most subjects in the early grades of school-
ing. In the new national core curriculum, Kunnikaps-
loftet (Autumn 2006), drama has in principle kept a
position as a teaching/learning medium across the
curriculum, and as an interdisciplinary subject area,
burt in the wake of a new push for the so-called “ha-
sics” in education, the position of drama has be-
come less visible in the curriculum. More than be-
fore reachers muse rease our and find the relevant
arguments for using drama by interpreting the cur-
riculum. In this sense the position of drama has
been undermined in the new curriculum.

The weakest place for dramaltheatre in the educa-
tional system has rradiionally been the upper sec-
ondary school. With a few exceptions, dramatics
were neither a subjecr, nor an advocared reaching
medium, However, from the autumn 1994 (R "94)
a new subject stream called ‘drama/dance/music’
came on offer in some upper secondary schools, and
today drama exists as an arts subjecr in selecred
upper secondary schools in 19 of the country’s 22
counties. It is an integrated arts course for the first
year students, but in their sccond and third year
students concentrate in either drama or dance or
music, This 3-year subject stream with drama/thea-
tre as a specialised option counts towards university
entrance. The course has had a slow starr across the
country and is mainly offered in or near the bigger
cities. This may partly be atrribured ro its lack of
subject status in the lower grades, partly due o the
general myth governing schoal policies that the ars
are not core (“basics™) disciplines. and partly an
unwillingness in schools to finance new reaching
positions. Bur there are enough qualified drama
teachers in the work force roday. The course has
faced some reductions in teaching hours in the wake
af the new national core curriculum (2006) men-
tioned above.

Drama/theatre teacher education.

The main institutions for educatng drama reachers
are the national university colleges. Since 1978,
drama has been obligatory for all pre-school reach-
ers, and from the autumn of 1992 drama is a man-
daed, although small (varying from 10 to0 35 hours)
component in the general teacher training across the
country. The university colleges also offer in-service
courses for reachers,

In addition w the obligatory introduction courses
in drama for general teachers and pre-school teach-
ers mentioned above, most university colleges offer
full time half year courses (30 ECTS points) in
drama (and a few in dance). Bergen University Col-
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lege (from 1971) and Oslo University College (from
1976) offer in-depth studies in drama/thearre and
education from 1 to 1 1/2 years full rime (60 to 90
ECTS). A 3-year drama specialist course (Fachleh-
rer” course) is offered ar Nesna University College
and at Agder University College. All the in-depths
studies have a close balance of theory and practice,
and an interest for drama in the classroom/kinder-

The university college drama education chart

garten as well as small scale productons. In the
academic year 2000/2001 Bergen University Cal-
lege started a master degree (120 ECTS) in drama
pedagogy'’. The pre-requisite for students to enter
the master’s course is a bachelar or reacher educa-
tion qualification — including a minimum of 80
ECTS in drama/theatre,

Namy has a betrer dcvelnped distriburion of drama/theatre courses than the ather Nordic countries. The Ihllnwing chartisa
condensed presentation of the different levels:

ECTS-VALUES | GENERAL PRE-SCHOOL. | SUBJECT INTERNET-BASED i UNIVERSITY
TEACHER TEACHER TEACHER EDU. | TEACHER {Mainly Theater-
EDUCATION | EDUCATION (FACHLEHRER) | EDUCATION wissenschaft)
Up o6 Introductory l :
course [
10 Introductory |
course
30 Half-year Half-year ! Half-year
course course | COLIrse
30 Drama in arts -| . i -
stream modell '
G0 One-year | . One-year
course . COLrSe
30 HalF-year | Half-year
build-on | | build-on
course - course
90 Three-year I
course with
various modules
120 Master degree | Master degree
course | | course

Two universiries (Oslo and Bergen) offer courses in
theatre studies (Theaterwissenschaft), ranging from
a I year unit viaa 1 1/2 year unit to a master’s de-
gree. However, these are academic courses, Two
universities, Stavanger and Trondheim (NTNU}
offer courses in drama/theatre pedagogy and with
the possibility of practising the art form. NTNU in
Trondheim has a master degree in drama/theatre
and also a Ph.D. programme with the possibility of
specialising in drama pedagogy. Professional actors’
training takes place at the University Arts College
(the former State Acting School) in Oslo. This 3-year
education offers no courses in educational drama

and theatre, bur a possibility of taking a one-year
build-on in arts didacrics exists.

Moving into Theatre-in-Education (TIE).

Particularly the university colleges in Bergen and
Oslo have prioritised the development of TIE-pro-
grams. This is an area with great potential of com-
bining drama/theatre and educartion, but the inter-
est from the authorities of culture and of education
have not been strong enough to make this Brivish-
inspired educational theatre form take off in a sig-
nificant way yer.
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Culture and education.

In January 1992 a report from The Cultural Coun-
cil and The National Curriculum Council presented
an action plan to strengthen the arts in education™,
I'he report demonstrated the necessity ro: a) im-
prove and develop the coment of the arts subjects;
b) work systematically to develop the aesthetic di-
mension in all school subjects; ¢) secure thar all the
arts become part of children’s education; d) stimu-
late the development of children’s own culture and
personal expression through creative work and con-
tact with art; ¢) to replace the wrm ‘practical-acs-
thetical subjects’ with the term ‘the arts’. In 1995 a
new action plan was introduced by the Ministry of
Educarion and the Ministry of Culture together'®.
In this document the ministries agree on the impor-
rance of 'building bridges’ from the arts in the saci-
ety and the arts in schools — with a particular rel-
evance to the school reforms ar the rime: R "04, L
97 and LU *99. Ir is in the wake of these action plans
thar the idea of a “culmural rucksack™ was formed.
Also the formation of “culture schools™ in the mu-
nicipalities nationwide, replacing the former “music
schools”, has most likely been inspired by the push
for better contact between the education and the
culrure sectors. The situation represents a relevant
challenge for drama teachers as well as theatre artists
to try out the potentials of dramatic arts educarion
in a post industrial society™. Time will show wheth-
et the ares in schools will become eruly enhanced
and strengthened, or if the arts will continue to be
valued as relatively marginal in the educarional fare
of children and young people.

Organizations and networks.

From 1991 the drama educarors ar the university
colleges have had a mational drama in education
nerwork. From 1993 the national associations for
the arts in education (Drama, Dance, Media, Mu-
sic, Visual Arrs) joined forces and formed: The Joint
Council for the Arts in Educanon (Fellesridet for
kunstfagene i skolen). An important part of its
funding comes from the Ministry of Culiure. A
narional advisory board for drama in educarion and
theatre studies has been formed (Nasjonalt F.lgrﬁd
for drama/tearer-studier), with academic staff and
student representation from the universities and
from the university colleges.

Norway has national branches of the international
organizations [DEA, IATAJAITA, and ASSITE].
The only organization for drama/theatre with edu-
cation as specific and prioritised arca is The Ma-
tional Drama in Educarion Association (LDS).

Drama/Theatre Education. The Norwegian Situation

Founded in 1961 it has about 1000 members. Iis
magazine Drama — Nordsc Drama Pedagogical fotermnal
is an imporant source for new ideas and for re-
search in the fields of drama/thearre education and
children’s theatre. The journal is refereed, printed
quarterly, and can boast of a Nordic readership.
LDS is a member of IDEA — the International Drama/
theatre and Education Association.

In 2001 Norway hosted IDEA’s 4th world con-
gress'® in Bergen. IDEA was formed in 1992 “to
promote and advocate drama/theatre as part of a
full human education, within and across national
borders™. It is the only international organisation
with a specific focus on drama and education. The |
local organiser of IDEA 2001 Bergen was the drama

department at Bergen University College. The Nor-

dic countries have developed a network conference

called Drama Boreale, intended for sharing research,

new methods in theatre art and drama cducation,

and education policies and strategies. Drama Boreale

usually takes place every third year, in the year pre-

ceding the IDEA World Cangress. In August 2006

Dirama Boreale was hosted by NTNU in Trond-

heim, Norway.

Notation

I Cf Gavin Bolton. Drama as Education. An Argument

for Placing Divama at the Centre of the Curriculum, Lox-

down: Longman, 1984, p. 125

2 Stig A Ervkwson. Drama as Education. A descriptive

analysis of its development in education and theatre with |
particular relevance 1o the U.5.A. and England. Alberna: |
the Ulmiversiey of Calgary, 1979

3 An informative accouns of historic and current praceises in
the UK can be found in Gavin Bolron. Acting in Classroom
Drama. A Critical Analysis, Stake an Trene: Tremtham
Bookd UUCE, 1998

4 See for example fonothan Neelands and Tony Croode.
Structuring Dirama Work. A handbook of available forms
in theatre and drama, Cambridge: Camiridge University
Press, 2000

5 fohn O'Toole. The Process of Drama. Negotiating ary
and meaning, London: Rowtlelge, 1992

6 Cecily O'Neddl, Dirama Worlds. A framework for process
drama, Pertsmenth, NH: Heinemann, 1995

7 David Hornbrook. Education and Dramaric Art, Lon-
don: Blackwell Education, 1989

& In lda Krogholt (ed. ). Stifinder i 90-emes dramapeeda-
gogik, Arbus: Instivus for drimaturg, 1997

10 C.f examples of “New thearre-accessing™ ("Ny teater-
formidiing”). from Bergen, Ohlo aned Stavenger; wich as |
From Text to Theatre, (Stig A. Frikson & Kari M. Hegg-
stadd, Bergen University College),
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11 Also called people’s colleges’ this s a type of free sohool
particular to the Nordic countries, intended to offer adoles
cents @ general continuing education. Some of them, e.g
Romerike Folk High School. have a particular dramaltheatre
profile.

12 This 2-year coure have five moduls: I. Research Theory
and Method (20 ECTS), 2. Monologue Performance (5
ECTS), 3. Drema Pedagegy and Theatre Theory (25 ECTS),
4. Music and Drama producrion (10 ECTS — a jornr mod
wle with the colleges master’s degree in munic pedagogy), and
5. the Master Disertation (60 ECTS).

13 Handlingsplan for styrking av de esteriske fagenc i
skolen, Okde; Grumnskolerddes 1992

14 Broen og den bli hesren. Handlingsplan for styrking
av dei esteriske faga og kulturdimensjonen 1 grunnskolen,
Chfa: KT 'f'”.x' KD, 1995

15 Admistedly, this view of artemprs ro build bridges beruven
J'llrl'( {]ﬂ.l'll.'l'-‘rli‘ .H.'r.l'l -'I‘I.lf f.rFrrn'.In’rr.'ﬂ OCTOTs I3 |'|’J.|r|"|‘hrfl‘.rl "'9 ﬂrk fal it
imterests and professional poine of view § chould like o e
even more coaperation to take place betiween arty pedagomue

'|'l.=ral'.1 i |'n'[-‘4' I'H.Ir“i.l? AT

16 The mexe TDEA World ¢ CIETESS .'f'lr.l.l.{ h n'ur.lr ||Ir¢' the Gih =
is taking place in Hong Kong in July 2007,
Bitpuni idead 2007, Ik

..'h'!fl W@ristE — In rr]'l.'r-' drIan i

Theaterpddagogik in der Schweiz
Hand in Hand durch die Hochschulreformen

Mira Sock

Die thearerpidagogische Landschatr in der Schwen
unterscheidet sich wohl in mancherler Hinsicht von
Situationen in anderen Lindern. Eine kurze Bemer-
kung VOIrweg soll wesenthiche Merkmale skizzieren,
die Praxis und Aushildung von Thearerpidagogen
beeinflussen,

Charakreristisch fiir die Schweiz ist eine sehr leben-
dige Laientheaterszene, die {iberwiegend in Endli
chen Regionen beheimarter ist. In aufwindigen Fre-
lichtspiclen und Landschafistheatern engagieren
sich grofie Gruppen von nichr-professionellen Dar-
stellern und pllegen diese Tradition. Wihrend des
Sommermonate finden an verschiedenen Oren
kleinere und gréfere Inszenicrungen statt, die Thea-
ter als Unterhaltung und Kulrurpflege prakeizieren.
T‘}It"ﬁ: P:iuluiﬂiillt{'rl '\i!lt} ]1.1[1:];‘; YO [,'i['ll'[ }_'_ruﬂrl'l
Strahlkraft weit iiber die Grenzen des eigenen Kan-
[0S Ili!lili[\ |I:|.Ii ."ﬂ}lﬂ,'”l.! t-lll |3|.|1L']|1.l dll.\\'l'l]'hllli‘l. D.‘I.f'
iiber hinaus existieren in einer Vielzahl von Ge-
meinden Theatervereine, in welchen die unterschied-
lichsten Menschen aller Generationen miteinander
Theater .-.[Ijl'f-:n. Die .r'hll'l'ullnlrlg{'n sind als Teil des
kulturellen Geschehens dieser Gegenden im Be-
wusstsein von jung und ale prisent, denn in der
Regel sind viele dirckt oder indircke (als Spicler,
Helfer, Organisatoren oder als zumindest einem
dieser Menschen ;ill]-_';::hii[i!_;} in ill::']ldl:'llﬂrl Weise
selbst involviert. Wird in solchen traditionsreichen
Projekeen die Regie mal niche von einem .alten
Hasen™ des Vereinsszene iibernommen, finden Thes-
terpiidagogen hier durchaus einen Plarz, an wel-
chem sie wirken konnen,
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Ein stirker auf Kinder zugeschnittenes Aquivalent
bilden die durchs Land ziehenden Zirkusthearer-
projekte. Mit oder ohne jihrlich wechselndes Show-
programm sind hier Gruppen von — zumeise jilnge-
ren — Erwachsenen in Zirkuswagen unterwegs, bie-
ten Schulhiiusern und Freizeiteinrichrungen Zirkus-
Theaterprojekewochen an und prisentieren am
Ende die respekiablen Ergebnisse der Kids vor Zu
schauern. Viele Theaterpidagogen finden iiber dic-
sen Weg in den Beruf und haben vor Ausbildungs-
beginn eine Zeit fahrend” verbracht, Was dort an
Iheaterverstindnis gepripe wird, erigt ganz ent-
scheidend bei zu der Flexibilicit, mit der man sich
im Anschluss sein berufliches Zuhause schustert’.
Als Spielern und Spielleitern, Technikern, Trakrar-
fahrern, Beleuchtern, Requisiteuren, als Planern
und Machern in einem ist ihnen die Vorstellung
von einer Allround-Theaterpiidagogik auf sehr prag-
marische Weise prisent.

Fiir Jugendliche 6ffnet sich das Betitigungsfeld an
Schulen ebenso wie in Freizeiteinrichtungen, Thea-
ter bieten Kurse und Projekee an und die freie Szene
der Schweiz lockr mit artrakeiven Maglichkeiren.
Erfolgreiche Ubergangs-Projekie zwischen der thea-
rerpidagogischen Arbeit mir Jugendlichen und dem
professionellen Schauspielbetrieb sind beispielsweise
in den Produkrionen des jungen.theater. basel (vgl.
dazu den Artikel von Uwe Heinrich im Hefr 48)
oder des MoMaoll-Theater Schaffhausen zu finden.
Wenn auch nur einzelne ausgewihlie Jugendliche
die Chance ergreifen kinnen, dort unter professio-
nellen Bedingungen eine Inszenierung herzustellen
und zu spielen, ist der Einfluss dieser Arbeir auf das
theaterpiidagogische Selbstverstiindnis deutlich zu
spiiren.

Unrerstiitzung finden all diese Projekee bei éffentli-
chen und privaten Geldgebern. Kulturforderung ist
in der Schweiz selbstverstiindlich und — im Ver-
gleich zu anderen Lindern — auch fir Neueinsteiger
und chne institutionalisierten Hintergrund eine
realisuische Komponente in der Finanzierung von
Projekten. Dieses sehr offene und bewegliche Be-
rufshild des .I.lln:iln'llﬁilljlgngik komme in der Schweiz
mit dem Begriff . Thearerschaffende” zum Ausdruck
und ist bezeichnend Hir ein umfassendes, Thearer
produzierendes Arbeitsfeld. Tasichlich ist der Wech-
sel gwischen unterschiedlichen Aufgabenbereichen
gang und gebe. Wer Thearerpidagogik studiert har,
wird als Regisseur oder Regisseurin angefragr, bringt
sich als Spicler bzw. Spiclerin in das niichste Projcke
ein, arbeiter dann wieder mit Jugendlichen und im
nichsten Moment innerhalb eines Teams als Pro-
dukuonsleiter/leiterin, Regicassistent/assistentin
oder in einer anderer Funkeion. Allein schon die
personelle Ausstareung von theaterpidagogischen

Theaterpadagogik in der Schweiz

Projekten — subsumiert man alle Inszenierungs-
arbeiten mit nicht-professionellen Spielern mal als
solche = ist erstaunlich. Der Allrounder® in der
Schweiz har mindestens zwei Bedeutungen: Zum
cinen vereinen sich in thm Grundfertigkeiten aus
allen Bereichen der Theaterkunst, zum anderen sind
die Produkrionsbedingungen hiufig so angelegr,
dass cs fiir jeden Teilbereich cine zustindige Person
gibt und die 'I?lcﬂterpid:.gngcn von Fall zu Fall die

Veranowortlichkeir wechseln kiinnen.

Theaterpadagogik an der Hochschule
Musik und Theater Zirich (HMT Zurich)

Dem Engagement von Felix Rellstab ist es zu ver-
danken, dass schon in den 1970¢r Jahren die ersten
Theaterpidagogikstudierenden an der damaligen
Schauspiclakademic Ziirich ithre Ausbildung begin-
nen konnten. Als integraler Teil der Schauspielklasse
erwarben sie die Grundfertigkeiten des darstelleri-
schen Handelns und zogen noch wiihrend des Stu-
diums los, um thearerpidagogische Projekee in Zil-
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richs Schulen und Stadieilen zu lancieren, Uniter
Rellstabs Obhut wuchs hier die erste Generation von
Theaterpidagogen heran, die — ausgeriister mit dem
schauspielerischen Handwerk und einem Kopf vol-
ler Ideen und Ideale - fiir eine berufliche Anerken
nung der Theaterpidagogik ins Feld zichen konnte.

??){..r{rr Man r’.‘rrr .'l.i';ur. .:‘.'Jur; .rrr .;.u:-". J:' Lr.l.lrr Q2 5 .-'”ﬂﬁ ||".'.u
Theater im Wald, nach der gleichnamigen Comic-Serie
von Charles Burns, Diplomprojeks Thearerpidagogik von
Seraina Diir, Foror: Bernbard Fuchy

|.l|'||1,.' ?‘i".lll’.’l |.|.||L] illﬁ"\i"'liil'll rllil. |.L'|.L': .I.]'.|=Eﬂl.'i'1ﬂ,'“..|rl
der Spirze dure hlief die ehemalige ‘nh_tlnF1|u|.|L.l-
demie im Verbund mic dem Thearer an der Sihl die
Alkreditierung zur Fachhochschule, Als Departe-
ment ] i:{';l[l'| I‘1|. SIE nNun Jl.ll 1.||:'| F il?l |'|'|I.'h|1||.' htll'lil\
und Theater Ziirich und bis vor kurzem haben in
einem vierjihrigen Studium Schauspiel-, Regie- und
.1TI!:,,l[I_':L’.ltL]:_ﬁ]:_’li|\.\ulllll;l_'ll'l'll.{l,' I|I[L' .'.‘|7|:I'|I'I1|I.,1|||'I;_:I miu
einem Diplom abgeschlossen. Inzwischen beginn
zum zweiten Mal ein Studienjabir unter dem neven
I"‘:\\'l'l’l'l I!"'. I;.II hl'll.'ll / \!-.I\!I" - Ill.gillll'lﬁ "-'-.Iilll'l'lli

zwei Jahrgiinge noch nach der alven Studienordnung
|

tu Ende gefithrt werden.

Inhalte

Der Bachelor wird — wie die bisherigen Diplomstu-
; I

diengiinge — seit dem Studienjahr 2005/06 in den

Vertiefungen Schauspiel, Regie und Thearerpiida-

gogik angeboten und die Studicrenden erwerben in
ciner dre |i.|?lriHl n Ausbildung den Bachelor of Arts
l"'., h(?” LLLITH "I.'ll-ul'l.l!'l'l‘.'.;"l'l. |i‘jl|r|\|] '”‘.','!'.1'."‘. ‘-i'. h I‘“L‘
Bewerber mit einer .V l'!.!n.'|'.l||_‘.:'-'\'-.!:'; "'L:'..u'-|'irr.
Regie oder EI'I"..lll'III:'.'S':‘i-lz'_l."_'_I:.-.' und werden enrspres
chend gepriift. Im ersten Studienjahr findet cine
gemeinsame Grundausbildung des darstellerischen
Handelns statr, begleirer von Lehrveranstaloungen
2t Theorie und Geschichte des Theaters. Der Un

rerriche ist iberwiegend in Lerngruppen organisiert,

in denen Studierende aus den einzelnen Vertefun

gen gemischt werden, miteinander und vonéinander

lernen.

Mit dem zweiten Studienjahr wird die curriculare
[rennung explizit. Neben der Zusammenarbeir in
Unterrichiseinheiten miut den S hauspie lerstudie-
renden wird in Regie und 1 |n.||1'rF\.l:1.1511155|5\ ver-
mehre das konzeptionelle, dramaturgische und fach
theoretische Denken und Handeln in den Mirtel-
punkr gestellt. Ausgehend von einem klassischen
Stoft werden Analyseverfahren geschulr, die Studie-
renden erstellen cin eigencs, gegenwarsbezogenes
Inszenierungskonzepr und setzen einen Ausschnitt
davon exemplansch um. Auflerdem erkunden dic
Srtudierenden der Vertiehung Theare |1\.|||.|:_;||!_I,|F. im
zweiten Studienjahr verschiedene Zielgruppen, ar-
|h_'ih:-ll 1.|i ka'hil”'l.'lli'ﬁ'rl'l Ill.H Ki”llll'l n; |I.‘ifl'|'l il\l'l:'
Schauspiel-Kollegen an und inszenieren erstmals
cigene szenische Skizzen mir nichr-professionellen
erwachsenen Darstellern.

Im lerzren Bachelor-Jahr T hearerpidagogik gewinnt
das Inszenieren zunehmend an Bedeutung. Die
Realisicrung von Projekren mir Jugendlichen und

n aus einem besonderen soxialen Um-

Erwachsene
feld sichen dabel im Vordergrund, Eine enge Begle-
tung und Reflexion der Ih:'.lh':p'.il.l.!y,uy,iu hen Pro-
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jektarbeiten seitens der Dozierenden schulr die Stu-
dicrenden cinerseits in der Anpassung von konzep-
tionellen und methodischen \"'nrgrlu'm.v.'l'i\:'ll in
den unterschiedlichen Berufsteldern der Theater-
plidagogik, zugleich wird ihr aus der schauspieler
schen Grundausbildung resultierendes darstelleri-
sches Werkzeug in ecine Bezichung zu der thearer-
L!.il!.l!_"(]!_"iﬁl |'|l"]! "i.‘l'[rl'ljl[llll]‘l'_:‘hlll'll'i' !_'!'tlr.l: ]![ ||t|i]
parallel weirerentwickelr.

Mit einem dreisemestrigen Master-Studiengang
kiinnen — vorbehaltich der Ht'wi“ignnglilln']l die
zustindigen polinschen Instanzen — ab dem Studi-
enjahr 2008/09 die '|-f|r.l|1'[['r.il|:.l};nz_;1_'[t ihr L‘iz:l.'J‘JL"\
berufliches Profil ausbauen und die vollwertige Be-
|||l'.h='|.l||ig|||1!_: L'1L|r|:_;1'r|. Master-Projekt und Mas-
ter- [ hese bilden den Kern dieses Profils, das eigen-
stiindiges Arbeiten auf ¢inem hohen Niveau aushil-
den soll. Neben einer inhaltlichen "l.r"t'rti:'l-lll'l.g Vi

sozial- und gesellschafisrelevanten Fragesiellungen

und :|'u-.l[:.-ri\_uhn_;n“iu;lu-r Fachwissenschalt sind v.a.
Bk

Angebore rransdiszipliniren Charakrers, die Zusam-
menarbeir mit Kiinstlerinnen und Kiinstlern des
Gegenwartstheaters und cine intensive Ausbildung

Yo ."- i.IJJ.IHEI]IL'FI [ Ltu]lil{'h.‘rl.ﬂ.'ﬁ .IIiH\'."Lt'.lﬂ.]ﬂ.

Strukturen

Die Verpflichrung auf ¢in fiir alle drei Verriefungen
gleich verlaufendes erstes Ausbildungsjahr bleibe mit
der L Imstellung der 1 Ji|-[nm- auf Bachelor-fMaster-
studiengiinge crhalten. Einige theaterpiidagogische

] 1.'||I"u'ﬁ'l|||'|'1[:|]:|]|i]_'||:"|| '~||I|.| Ht‘.‘.l.lrl:l!:']t I:I:'!\ I‘II[ ;I”ﬂ'
gelienden Curriculums im ersten und zweiten Se-
meser, \-I.'E!'.II.I’(' E"'ILI"ILllll‘illrl‘t'-l'll |||.|'||.I 't'?‘!“'fill“.'l'l'
te beginnen allerdings schon im Frithjahr Rir dic
fl.lJ'\I]]l!li:_:.l.'Il |‘Il'..l'l.'ll"ill!-lgll?‘fll I"ilt ir'llili'Ti'l Ilﬂl't_':illll
mit spezifisch thearerpidagogischen Praxisanreilen
\'-'.l[[i iill' Sl il.!ll\[?]l'li'li‘-i |||.r ( ;]Ilrlililllﬂ-tliil1ll|l1_: '\1;i|kﬂ'[
als bisher ergiinzen, Fiir den Bachelor-Studiengang
entEillt das die ersten beiden Studienjahre abschliefen-
de Vordiplom. Die Leistungen werden iiber dic
[.t"!f'.'l:'l.l[l\l.llll]:lll_"_t']! new mit Credits bewertet, die
international emmheitlich skaliert sind, Neben der
Ver i—tl"“ hbarkeit von ."'l.u\hjld||:1!_'h|:'ihr||tll_=_t'n (1 Cre-
dit entspriche 30 Lernstunden) soll dadurch den
Studierenden der Wechsel zwischen verschiedenen
IL:IliiTll.llt'll 1I||ﬂi i.l'l'l,'r]!ﬂtil:"!il[f'll I"II'L_II\EIIHI['['I cr-
leicheert werden. Wie im Einzelnen der neu geserzre
Einschnitr nach dem dritren und letzten Bachelor
Jahr aussehen wird, ist noch in der Diskussion. Die
nach dem neuen Modell auszubildenden Studieren-
den am Departement Theater lassen aber erkennen,
dass sie eine Master-Zertifizierung anstreben,

Eine strukrurelle Besonderheir der HMT stellt das
in den Ausbildungsaufbau integricrre Theater an der

Theaterpddagogik in der Schweiz

Theater an der Sihl, Zitrich ¢ Thearer Ticine, Widensunl,
15.5. 26k .J.‘iun'.!'!::zgg" addedin, imerecchantiim d"q.lfpﬂﬂuﬁ
— ein mebrsprachiges Theaterprojeks, Diplomprojelet Thea-

serpidagogik von Romun Weishaupr mit: Clau Allg, Maria
Auer. Flavia Cabrin, Corin Curschellas, Siirg Cratperschis,
Roif Maruge. Marvina Riiege. Rico Vikdr. Claudia Wal-
ther, Fotos: Bermbard Fucks

Sihl dar. Dieser hauseigene Theaterbetrieb ist einer-
seits mit dem Schwerpunks Kinder- und Jugend-
theater ein angeschener Gffentlicher Kulturberrieb
und finanziell unter anderem an Auftriige fiir eben
jenes junge Publikum gebunden. Andererseits iiber-
nimmt das Theater an der Sihl cinen Teil der Ver-
antwortung filr die Ausbildung von Schauspiel-,
Regie- und Theaterpiidagogik-Studierenden und ist
dementsprechend curricularen Forderungen ver-
pHichrer. Dieser Spagar ist reilweise strapazits, Rir-
derr allerdings eine Gelenkigkeir, die Lehrende wir
Lernende zeigen miissen und den Thearercharakrer
des ganzen Departements entschieden stirkr. Be-
strebungen, dic unbefriedigenden Aspekie dieser
Situarion zu entschiirfen, zeigen sich in dem Bemii-
hen, cinen Teil des Theatcrauftrages in die anstehen-
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de Griindung cines Kindertheaterhauses Ziirich
einzubinden.

Konsequenzen, die diese Neuausrichtung fiir den
Spielplan des Theaters an der Sihl bedeuten, werden
ab der kommenden Saison Einfluss nehmen und
den Theaterbetrieb als Teil der Hochschule veriin-
dern. Mit der Umstellung auf die Bachelor-/Master-
ausbildung zeichnet sich jetzt bereits ab, dass Pro-
duktionen des Bachelor-Studiengangs iiberwiegend
aus hauseigenen Kriiften entstehen, in der Master-
ausbildung mit renommierten Theaterperséinlich-
keiten zusammengearbeitet wird. Das Theater an
der Sihl als theaterpidagogische Schaltstelle zwi-
schen Ausbildung und Berufspraxis wird aber im
Grundsaz erhalten bleiben. Die Angebote fiir Ju-
gendliche werden erweitert, die Einbindung der
Studierenden in die Inszenierungsarbeir weiter in-
tensiviert und auf eine Offnung des Theaters fiir
weitere theaterpidagogische Projekte unterschiedli-
chen Charakrers hingearbeiter.

Zwischenresiimee

Die Umstcllu.ng auf die der Deklaration von Balo-
gna ensprechenden Bachelor- und Masterstudicn-
gange haben einiges an Zeit und Arbeit in Anspruch
genommen. Dennach sind die Reformen innerhalb
des thearerpiidagogischen Curriculums nichr erse
seit der Einfilhrung des neuen Studiendekrets Teil
des Hochschulalleags. Insbesondere durch den weni-
ge Jahre zuvor vollzogenen Wechsel von der Berufs-
fachschule Schauspielakademie zum Fachhochschul-
status der HMT war der Prozess von Entwicklung
und Evaluicrung der Lehre noch in vollem Gang.
Die Bologna-Deklaration hat Ziirich sozusagen in
cinem Augenblick des Wandels erreicht und konnte
in die sukzessive Ausgestaltung des Studienganges
und seiner Vertiefungen integricrt werden.

Als grofien Gewinn fiir cine insgesamt lebendige
Kommunikationskultur in der Hochschule ist dabei
sicher die rechr stabile Situation unter den Dozie-
renden sowie eine flache Hierarchie innerhalb des
Departements anzuschen. Die Entscheidungsver-
liufe zeichnen sich durch eine hohe Transparenz aus
und in den cinzelnen Gremien wird ein kontinuier-
licher Dialog unteréinander gepflegr. Zudem ist
cine Vernerzung innerhalb und zwischen den Fach-
gruppen (Bewegung; Stimme; Szene; Theoric; Pro-
jektleitung) in zum Teil wochentlichen Sitzungen
gewihrleister. Incinandergreifendes, sich ergiinzen-
des, zu-spiclendes Arbeiten zihlr zu einem der we-
sentlichen Ziele, auf die sich die Dozierenden ver-
pHlichten. Damir ist cin Riickzug auf dic individuell
2u verantwortende Lehrveranstaltung so gut wic
ausgeschlossen. Im Interesse der Studierenden wird

das kollektive Arbeiten angestrebt, welches die Sty-
dierenden untereinander, das Zusammenspiel zwi-
schen Dozierenden und Studierenden und die Do-
zierenden untercinander umfasst. Dass ein so for.
muliertes Verstindnis des Lehrens cinem Idealbild
gleichkommr, soll an dieser Stelle nicht verschwie-
gen werden. Aber obwohl wir immer wieder daran
scheitern, sind wir dennoch fest entschlossen, es
wrirrnm'cﬂhlgcn. Der Gewinn liegt auf alle Fille
darin, dass wir in permanenrer Kommunikation zu
ﬁusb“dungsl-msrn stecken und ein ""rﬁ‘ﬂ'lﬂm'ﬁl'tungs-
bewusstsein fiir gemeinsame Studieninhalee und
-strukruren pflegen.

Perspektiven

Weitere Schritte der inhaltlichen und strukourellen
Studienreform werden sich in den kommenden
Jahren vollzichen. Mit der diesjihrigen Ubergabe
der 1')n*p.trtrnmrur.alrjm ng an Hartmut Wickert gehe
auch der Wechsel zu einem Departement Darstel-
lende Kiinste einher, das in niichster Zukunfr Teil
der neuen Ziiricher Hochschule der Kiinste sein
wird. Von dem Zusammenschluss Prﬂﬂticn:n sollen
vor allem dic Studierenden, die = so wird erhofft -
in studiengangsiibergreifenden, transdiszipliniren

Lehrveranstaltungen und Projekten nahe an der
Realitic zeitgendssischen Kunstschaffens Ausbil-
dungsangebote wahrnchmen kisnnen. Bereits in den
vergangenen Jahren ist ein Zuwachs an sparteniiber-
greifendem Lehren und Lernen zum Teil des Hoch-
schulallrags geworden, cine Fortserzung und Vertie-
fung dieser Erfahrungen erscheint lohnenswert.
Parallel dazu stehr der Ausbau von Forschungs-
akrivititen an. Die Grarwanderung zwischen Theo-
ric und Praxis der Darstellenden Kiinste mit zu-
kunftsweisenden Forschungsvorhaben auszukund-
schaften, wird weitere Veriinderungen im Zusam-
menspiel von Lehrenden und Studierenden mit sich
bringen und neue Reformen in Gang setzen.

< Erzéhlen, was ich nicht weiB

+ Reiner Steinweg/Gerd Koch

| * ISBN 3-837895-14-0, 230 Seiten, 2005, 15, €

Erzéhlen, was ich nicht weiB wird den Wer des
mindlichen Erzahlens, die Feststellung: Erzéh-
len (k)eine Kunst - auch in Traditionsbezug do-
kumentieren. Spontanes Erfinden von Geschich-
len in Gruppen, Erzahlen im Kontext von Me-
thoden dar Konfilktbehandiung, ErzahiCafés und
ErzéhitheaterCalés bilden inhaltiche Schwer-
punkie des Buches. Es geht um das Entdecken der eigenen
inneren reichen Bilderwel!, um Fantasiereisen zur Angsl:
bewiltigung beim Erzahien. So werden Tnerapieprotokoll,
Projekt, Geschichhenkurs Hilfsmittel der Praxis und der Selbst-
erkundung aufgegrifien.
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Das Ausbildungssystem an der , Jana&eks Akademie fiir Musik

und Theater” (JAMU) in Brno

Im Rahmen des Austausc hprogramms . Erasmus®
verbrachte ich das Sommersemester 2006 an der
Universitit der Kiinste Berlin, am Institut fir Thea-
terpidagogik und Darstellendes Spiel. Angeregt
dadurch, méchte ich im '|"n|gn‘nd|_-n das .-\a|~;|:x'|||_[m|g_-.
system an einem dhnlichen Fachbereich der Akade-
mie in Hrl'll.l. .[.\I.'l'll.'l.'l"l.i\i'l'll;' I“-.I'J_'Illhl.lk l|'||_'*.|;|]rr_'illr_'n., an
dem ich zur Zeir studicre.
-"l.llgrmc'in hetrachret sind r\ll-\hilgluulg;l.':nh.al{-_- und
Charakeer der Lehrveranstalungen an der Jandgeks
Akademie hir Musik und Theater”, kurz JAMU,
und dem ,Insticur fir Theaterpidagogik” dhnlich.
Der offensichiichste Unterschied “rg[ runichst in
den unterschiedlichen Bezeichnungen der Studien-
.EII'II.L.‘".'
Um die Bezeichnung des Srudienganges an der
I'!||\l11..‘ Al '\Q'l'l'!'lli'l'I\ IMLLSS il_il l"l[l‘l‘:_';ﬂ,' lli':l!i)li'ﬂ_]!i:
Enewicklungslinien der rschechischen Theaterpida-
gogik skizzicren. Dieser Studiengang wurde konzi-
piert und wird durchgefiihrr als eine kiinstlerisch
orientierte Aushildung, weshalb er auch an einer
kiinstlerischen Akademie und niche nur® als Lehr-
amtsstudium eingerichrer wurde. Trorzdem beinhal-
tet dieses Studium — neben kiinstlerischen Aspekren
auch eine an der Schulpraxis orientierte Pidago-
gik. Meiner Ansicht nach wiirde die [“.'Elra“{r[.f.'ulng;
. Theatre in Educarion®™ die Inhalre des Studiums
besser erfassen, als Darstellendes Spiel”.
Wiirdich {ibersetze heilt der schechische Studien-
gang an der JAMU _Atelier fir Dramatische (oder
o Theater-") Erzichung® (,Dramarickd Vychova®).
Die Bezeichnung Arelier” ist fir alle kiinstlerischen
Fachbhereiche der Akademie iiblich, der Htgl‘l”l O
zichung” verweist auf das Ziel der Persinlichkeits-
l."ll["l'i\_khl”.?‘, das im tschechischen Kontext an der
Schulbildung orientert ist. Als zu unterrichtendes
Fach gilt die ,Dmmatische Erzichung” im System
der tschechischen Schule fiir die Sekundarstufen 1
und 11, denn in der schechischen Schule bilder die
«Dramatische Erziehung” — neben Musik und Kunst
- das dritre dsthetische Fach. Diese erwas wider-
\pll'm]!hl he “L'.'rl't'hnll.r]!', zwischen der kiinstleri-
schen und schulpiidagogischen Ausrichtung des
Faches muss nun histor isch umrissen ‘ﬂ-'(.‘fdtl‘i-

Die Wurzeln dessen, was man heute ..'I'h\:.lti.':l.'p.:id;l-
gogik™ nennt, liegen im Tschechien der 1920er Jah-
re. Dort begann die ziclgerichiete theaterpidagog-
sche Arbeit mit Kindern und Jugendlichen auf semi-

Daniela Ouhrabkava

Theater an der Sihl, Ziirickh: wenigletsen”, 16.4.2006 Ein
Stiick, peschrieben aus Bricfen von Friedrich Glanser, ge-
spiele in einem Giiterwagen auf dem Babmhof St fohann

in Basel, wiit Urs Humbel, Philippe Schuler, Evangelos
Sarahis und Rolf Huber, Regie und Texs: Christin Glasser,
Fotos: Bernhard Fuchs

-

professioneller Basis. In den 1960er und 70er Jahren
gab es — auch unter englischen Einfliissen — in der
CR cine Renaissance dieses padagogischen Denkens.
AuRerhalb von Schulen und Akademien entstand
cine recht breir gefiicherte Kultur einer Theater-
pidagogik mit Kindern und Jugendlichen: beriihm-
te Festivals, internationale Workshops, unabhiingige
Theatergruppen und Ahnliches. Vor diesem Hinter-
grund gab s starke Bestrebungen cin Schulfach
shnlichen Inhalts einzufiihren, was durch umfang-
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Theater an der Sihl, Ziirich: . Zoff & Zank — Wenn zivei
sicht stredten”, 1.5.2006 Diplomprojeks Theaterpidagogrk
von Tamja Stauffer, Frpuren/Spiel: Doris Weitler, Musik/
Spiel: Basil Ermy. Rege: Targa Stauffer, Foros: Bernhard
Fuchs

n'il. |:|L' Hrrnrlm':l hil.'! "‘u]nl”t'lu'ill.irl" in t‘“t'\t'l’ ..fa'l.l'
unterstiiczr wurde, Bereis damals solle ein newes
Schulfach eingerichter werden: . Dramarickd Vyicho-
va”, was man mit ,Dramatischer Erziehung” tber-
setzen kinnre. Hier sollten theatralische Mirel und
Methoden als eigenstindiges Unterrichisfach unter-
Iln.l'lzt'l \'\\"l{("l. ]}Il |||||.||||.' '||i|.'\l."\_!_L'-:‘lr-'."ln'l'i'."-: i l.:h.lll."I
kommen denen des deurschen |, Darseellenden Spiels®
Fl...lulll.'. I"NII.'Il ©hH ..I.lll'] |1||f\i IIi'u ||| |-n|||]. 'b'||||||L'|'| I\lllul“l__"
lichkeiten aufierhalb von Schulen, unabhiingig von

Hl.i.i[l]i IIG'I l III‘|l'[‘-l(li."'.l[!i'.. L |Ii I‘Irl". E‘ll'f,:fl.ll'ltik'rt'

cine starke Tradition theaterpidagogischen Arber-
tens in der Tschechischen Republik, die sic h in be-
sonderem Malle kiinstlensch onenuerte,

Einen Sprung in dieser Entwicklung bildere der
|_1|,I-§i.[h\|1t_' Umbruch 1989/90. Nach der .Revolu-
on” wurde das Ausbildungssystem fiir Schulen und
Hochschulen vollstindig restrukourniert. 1990 wurde
endlich an der Akademic in Brno der selbsestindige

Fach

solcher an der Prager Akademie gegriinder. In der

sereich fiir Theaterpidagogik und 1991 ein

Hoftnung und Annahme, dass nun auch ein theater
pidagogisches Schulfach in Tschechien eingerichrer
\'Fi.'ll[i.'“ 'l'lll.lll.i.i'. :'_'l ||r marn l!il 1":'."l'il.]'f”||||:: dAllS a!{'ll
70er Jahren auf und benannre die akademischen

| LAY ;'I.

sereiche als Dramarickd Vychova®™, Fachberei-
che fir ,Dramatische Erzichung”, was aber inhalt-
lich die deutsche . Theaterpidagogik™ bezeichner.
Leider stellve sich heraus, dass die | lofinungen aul
eine Instinurionalisierung eines entsprechenden
schulischen Unterrichtsfaches vergeblich waren
Wihrend 2004 ,Dramarickd Vychova® als verpflich-
tendes Unterrichtsbach in ¢inem Geserzenowurt
cingebracht worden war, fiel es in letzrer Lesung aus
den neucn Rahmenlchrplinen fiir die Schulen wie-
der heraus und blieb ein fakulatives Unternichis-

fach, was o5 bereits vorher war,

Meiner .\{t'llnlny nach beschreibr der |‘-1'_|_',|JH Dra-
marickd Vychova™ als Bezeichnung Hir den akade-
”Ii‘-l_hl{,‘l'- l'|'||,|.l1'|tl_'f|:_'\..|I'I:_: |'|il_11|: .Irl:,:.l_'ll'li_'\‘-l_'n _Il]l_' H[]l.
dieminhalte und auch nichr die beruflichen Még-
lichkeiten, die die Absolventen nach diesem Studi-
um J].!l.'l:'l!. I]ill.tllt‘ |]]!|.|. htl':-_"l.i'u |1i\:'ih'r| ‘rllll.\j l{l'l]:lilll
vielfilriger, als es der Begriff wahrscheinlich sugge-
riert. Im folgenden miichre ich diese Meinung ni-
her erliutern. Dazu werde ich zuniichst die offizielle
Definition des Begniffs und der offizicllen Studien-
inhalte der JAMU anfithren. Im anschliefenden
K.:}'ui[cl werde ich die konkreren, pl'.1k|j-n,'hg-n Stu-
dieninhalten ausfiihrlich darlegen, was einen Ver-
gleich zwischen abstrakien Begriffen und deren
Umserzung in der Praxis ermdglichr.

Dramasickd Viichova ist eine komplexe Richuing dsthe-
i':'-rr:‘w !L.-F.".I:f.lrfﬂ'ﬂx, ﬂrilul" ﬂ-fr.m'f H.FHJ" f’:‘r}.‘.e'.tjr H’-I’F ﬂ‘r.-l'm.'.'.n'-
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schen Kunst benutzs, Es gebt um ein System der sozialen
und kiinstlerischen Erziehung von Kindern, fugendli-
chen, aber auch von Erwachsenen, das avf dic dsthetische
Bildung, auf den Erwerb theatraler Fertigheiten, auf dre
Entwicklung der Personlichkeit und des Sozialverhaltens
fokussiert ist. Das Wesentliche der dramatischen Erzie-
hung liegt im Lernprozess, der vor allem aus unmittel-
baren Erlebnissen und persimiichen Erfabrungen durch
Handlwungen, inshesondere bei Rollenspielen, besteht. Die
dramatische Erzichung fiilre zur Kultivicrung der Ler-
nenden, zur Entwicklung threr Kreativitit und Empa-
thie, zur Verticfung der Kommunikations- und Koopera-
tionsfiibigheiten und sie ermiglichs, die Filigheiten zu
erwerben, die zum individuellen kreariven Ausdruck in
Wort und Bewegung notwendig sind.

Die Studieninhalte lassen sich etwa wie folgt zusam-
menfassen:

Fiel des Studisums ise niche nur, die Studenten mit ent-
sprechenden Kenntnisien und Fahigheiten awszustarten,
sondern asuch die jeweiligen kitnstlerischen Voraussetzun-
gen zu entfalten. Danach sollen die Studenten fihig sein,
thre eigenen Inszenierungen mie Amateurgruppen vor-
zubereiten und theaterpddagoegische Techniken und Me-
thoden in der Schule, im Freizeithereich usw. anzuwen-
den. Das Studium dramatischer Erzielnng st konzipiert
als ein kiinstlerisches und pddagogisches Studium, in dem
beide Aspekte des Fachs gleich gewichtet sind. Das heifit,
die Ausbildu ng orientiert sich nicht nur an thearvalen
Disziplinen, deren Inhalte und Methoden im Bereich
des Amatenrtheaters angewender werden, sondern auch
am Schultheater. Die Studenten werden alo befithigr,
sotvahl schulische als auch r.rr.y'?rr::rﬁuﬁ;r.l’w Theaterirze-
micrungen anzwlesten,

Charakter und Struktur des Studiums

Im Jahr 2004 wurde das Studium an der JAMU an
dic Normen eines europiischen Studiensystems und
an das ECTS-System angepasst. Das bisherige Sy-
stem eines flintjihrigen Magister-Vollzeitstudiums
wurde in zwei Stufen aufgeteilt: Bachelor (BA) und
Master (MA), Nun dauert das BA-Studium sechs
Semester und das folgende MA-Studium vier Seme-
ster. Beide Studienabschliisse erfordern eine Auf-
nahmepriifung und Studicntcilpritfungen sowic
Testate am Ende jedes Semesters. Am Ende beider
Abschliisse stehen Smarspriiffungen, eine Diplomar-
beit und ein Absolventenprojekt sowie die Verteidi-
gung beider Abschlussarbeiten,

Maglich ist auch, ein berufshegleitendes Studium
fiir Erwachsene, ausgebildere Lehrer, Sozialarbeirer
und andere Piidagogen zu absolvieren, aber auch
Theaterleiter, die cine pidagogische Ausbildung
bendtigen, kiinnen sich hier cinschreiben, Dieses
Studium dauerr zwei Jahre. Um einen miéglichst

groflen Einzugsbereich an Teilnehmern abzudecken,
wird dieses Studium ausschlicBlich als Wochenend-
studium organisiert: An einem Wochenende pro
Monat, von Freitag Abend bis Sonntag Abend wer-
den Veranstaltungen durchgefithrr. Die Schwer-
punkte sind die gleichen wie die der Vollzeitstuden-
ten, doch stehen hier die prakrisch-kiinstlerischen
Inhalee noch seirker im Mirrelpunkr, da van einer
pidagogisch-didakrischen Vorbildung der Teilneh-
mer ausgegangen wird.

Aufnahmeprifungen

Die Aufnahmepriifungen sind sehr schwierig, ver-
laufen in drei Runden und setzen sich aus folgenden
Teilen zusammen: Ein persénliches Gesprich, das
hereits an fachlichem Wissen und Studienmaoriva-
tion orientiert ist, ein schriftlicher Test (Allgemein-
bildung, grundlegende pidagogische und psycholo-
gische Kennnisse, Kunst- und Literaturgeschichte
im Uberblick, Philosophie, cine Fremdsprache,
kreatives Schreiben), ¢in psychologischer Persin-
lichkeitstest, cine essayistische Bearbeitung cines
vorgegebenen Themas und — als wichrigsrer Be-
standteil — eine praktische Priifung der kreativen
Vorausserzungen und Fihigkeiren: Vorausserzungen
fiir Regie, Dramaturgie, Schauspiel und Bewegung,
Fihigkeiten im kreativen Denken und im Ausdruck,
Literatur und (bildende) Kunst. Der gréfire Wert
wird auf Kooperations- und Leitungsfihigkeir ge-
legt. Zum Beispiel kann es Aufgabe sein — nach
einer Stunde Vorbereitungsreir —, eine cinstiindige,
thearerpidagogisch orientierte, kreative Ubungs-
stunde mit Kindern prakrisch durchzufithren, die
von einer Gruppe von Priiflingen gemeinsam gelei-
tet wird. Dabei bewerten die Aufnahmepriifer die
pidagogisch-didaktschen und kiinstlerisch-kom-
munikartiven Fihigkeiten der Priiflinge.

Von den etwa 80 Bewerbern jihrlich werden nur 10
bis 12 aufgenommen. Die Aufnahmepriifungen
sind physisch und psychisch erschipfend. womdem
verlaufen sie in einer positiv spannungsvollen, weil
freundlichen Armosphiire.

~Atelier”, Dozenten und Studenten

Bis 2004 wurde nur alle zwei Jahre immarrikuliert,
das heillt, bis dahin studierten nie mehr als drei Sou-
dienjahrginge mit max. 36 Studenten gleichzeirig
im  Arelier®, Die Studienatmosphiire kann man als
familiir bezeichnen. Das Atelier” wird von vier
Hauptdozenten geleitet: PhDr. 8. Mackovd, PhDr.
J. Peldn CSc., Mgr. J. Hirabalové und Mgr. A. Per-
nica. Auflerdem unrernichrer hier eine ,neue pidago-
gische Generation', dic zur ersten Generavion der

il
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Studenten, die nach 1990 ihr Studium abgeschlos-
sen haben, gehiiren. Dadurch ergibr sich eine gure
Balance zwischen dlteren und jlingeren Lehrkriiften
— anders, als an der Prager Akademie. Ich vermure,
diese Aleersstrukrur des JAreliers” 1st ein Grund fiir
die kiinstlerische und padagogische Offenheit im
JAtelier" gegeniiber neuen fachlichen Enowicklun-

gen.

Seminare und Studienanforderungen

Das Semester davert durchschnicdich dreieinhalb
Monate, das Wintersemester von Anfang Okrober
bis Mitte Januar und das Sommersemester von Mit-
te Februar bis Ende Mai. Am Ende jeden Semesters
folgt cine , Testatwoche® und ein . Pritfungszeit-
raum”, in der diese abgelegt werden. Der Priifungs-
zeitraum umfasst meist einen Monat. Um eine Prii-
fung zu bestehen, hat jeder Student zwei Versuche.
cine Pritfung, und, bei Nichtbestehen, cine Wieder-
holungspriifung; um eine zweite Wiederholungs-
pritfung muss man schriftlich beim Dekan ersu-
chen, der das in einer Dozentenkommission ent-
scheiden lisst. Sollte auch diese Priifung nichr be-
standen werden, hat das automatisch die Exmatn-
kulation zur Folge. Jede einzelne Lehrveranstaliung
muss durch Testate und Pritfungen abgeschlossen
werden, weshalb die P:ﬁﬁ.mgsz.citr:iumc fiir alle
Beteiligien schr anstrengend sind.

Trowz formal strenger Studienanforderungen herrsche
an der JAMU cine persénliche Atmosphiire, durch
face-to-face-Interakrion lisst sich informell manche
ngorose Besummung pragmausch auslegen,

Das Studium teile sich in I’ﬂichnremmmllungen, die
die Studenien zu absolvieren haben, und fkulaove
an;t:]mngen in allen Fachbereichen, die sich die
Studenten aussuchen kénnen. Leistungen, dic be-
reits in einem vurhergrjlend:n Hochschulsmudium
erbracht wurden, kisnnen an der JAMU anerkannt
werden. In jedem Studienjahr milssen 60 Credit
Points erworben werden, dabei erbringen dic jithrli-
chen PHlichtveranstaltungen allein bereits 60 Credir
Points. Pro Semester miissen meistens 17 Pfliche-
veranstaltungen geleister werden, die zwischen zwei
und vier Semesterwochenstunden davern, d.h.,
bercits dic Pllichoveransmaliungen iiberschreiten
bereits die Mindestcreditzahl. Die fakuleariven Ver-
anstaltungen sind also nur mit groBer persinlicher
Motivarion in der Freizeit zu besuchen. Alle Veran-
staltungen der Fachbereiche an der JAMU sind
offen fiir Hospirationen von Studenten aller Fach-
bereiche, d.h., besonders im Masterstudiengang,
withrend dem nicht so viele Pllichiveranstaliungen
zu absolvieren sind, bieten sich mehrere Spezialisic-

rungen an.

Das Ausbildungssystem an der Janaceks Akademie fir Musik und Theater” (JAMU) in Brno

Das Studium setzt sich aus Vorlesungen sowie theo-
retischen und prakrischen Seminaren zusammen.
Die praktischen Veranstaltungen haben dabei das
insgesamr grisere Gewichr. Wihrend des Bachelor-
Studiengangs haben die theoretischen Lehrinhale
noch einen griferen Umfang. Zu diesen theoreti-
schen Inhalten gehiiren: Theatertheoric und -ge-
schichte, Theateranthropologie, Literaturtheorie,
Kinderliterarurgeschichre, Pidagogik, Didakrik,
allgemeine und Entwicklungspsychologie, Sozial-
kommunikartion, Erhil, Asthetik und Philosophie.
Diese Veranstaltungen werden meist mir miindli-
chen Pritffungen oder aber mit Tests oder Seminarar-
beiten abgeschlossen.

Die praktischen Veranstaltungen laufen ein bis sechs
Semester, Das hlingt davon ab, wie wix‘hfig und um-
fangreich das jeweilige Fachgebiet ist. Nach einer
Mindestreilnahme von 75 % der Lehrveransealtun-
gen werden auch diese Kurse mir einer Klausur®
beender, was bedeurer, dass eine Auffithrung vor
JAMU-internem oder -externem Publikum erfolge.
Praktische Veranstaltungen und Seminare sind ausge-
richret auf die persiinliche kiinstlerische Entwicklung
und den Erwerb theatraler Fihigkeiten auf den Gebie-
ten Schauspiel, Regie und Dramarurgie {Grundla-
gen des Schauspiclens; Prozess der Dramatisicrung
und der kollektiven Inszenierung; die Fihigheir,
einen Text selbswstindig zu schreiben, sich selbst zu
inszenieren und diesen Text schauspielerisch auch
selbst umzusezen), Grundlagen der Bewegung,
Akrobarik, Tanz und Improvisarion, Stimmarbeit
(Phoneuk, Logopidic), kreatives Schreiben, cigenes
Lirerarurprojekr und , Thearerforum®,

PRiche sind auch Seminarc in ciner Fremdsprache,
fiir Management oder kreative Medienarbeit. Die
Studenten nehmen gelegendich an verschiedenen
Warkshops teil, die vom Atelier organisiert werden
oder von cinem auslindischen Piidagogen geleiet
werden, aullerdem nehmen sie an Thearerfestivals
fiir Kinder und Jugendliche teil. Es wird von den
Srudenten selbst jedes Jahr ein Theaterfestival ausge-
richtet, das Sitko", das aus studentischen Abschluss-
prajekien und -inszenierungen, Workshops, Kunst-
ausstellungen, Gastspielen von Kinder- und Jugend-
theatern und Diskussionen iiber akruelle Entwick-
lungen der Theaterpidagogik besteht.

Praxis im Studium

Zu den wichrigsten Veranstaltungen gehiirt das
Praxisseminar. Dieses Hauptfach wird vom ersten
bis zum 6. oder 10, Semester belegr, Im Rahmen
dieses Seminars sollen die theoretischen Kenntnisse
mit den prakuischen Fihigheiten und Ferugheiten
verbunden werden. Haupraugenmerk liege hier in
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Das Ausbildungssystem an der Janaceks Akademie fir Musik und Theater” (JAMU) in Brno

der kreativen Planung und Durchfiihrung von thea-
terpiddagogischen Lektionen fiir Kinder und Ju-
gendliche. Wegen seines Stellenwerres versuche ich
im folgenden, dieses Seminar ausfithrlicher zu be-
schreiben.

Wiihrend des gesamren Studiums leiten die Studen-
ten schulische und auferschulische Gruppen an.
Das geschiehr allein und zu zweir, ohne dass sich die
Studenten ihren Partner aussuchen kiinnren. Alle
Vorbereimungen und Reflexionen miissen schrifdich
erfolgen.

1. Semester (BA):

Im ersten Semester finden meist Hospitationen in
verschiedenen Schultypen oder Ausbildungs- und
Freizeitzentren start. Aullerdem werden die Studen-
ten mit Workshopformen, die fiir Kinder und Ju-
gendliche geeigner sind, durch Hospitationen und
Selbsterfahrungen verrraur gemachr. So erhalten die
Studenten einen UUberblick iiber einige Konrexte
und Organisatonsformen, in denen mit Kindern
und Jugendlichen theaterpidagogisch gearbeitet
werden kann. Alle diese Veranstalwungen verlaufen
unter den Augen des Dozenten, danach werden
jeweils die Beobachrungen und Erfahrungen zwi-
schen den Studenten reflekriert.

2. Semester (BA):

Hier arbeirer der erste Jahrgang mir einer Schulklas-
se. Jeweils zwei Studenten erarbeiten eine Lektion
hir eine feste Gruppe von Schillern, wihrend die
anderen Studenten hospitieren. Zusitzlich ist in
dicsem Semester cin auBerschulisches Projekr mir
Kindern und Jugendlichen Pfliche.

3. und 4. Semester (BA):

Jetzt wird kontinuierlich mit einer Grundschulklas-
sc gearbeiter; die Kinder sind 6 bis 11 Jahre ale. Im
Rahmen des reguliren Unterriches wird hier bereits
«Darstellendes Spiel” von Swdenten angeleiver.
Zusirzlich suchen sich die Studenten cine aufler-
schulische Gruppe, die sie nun fiir ein Semester
anleiten.

5. und &. Semester (BA):

Hier ist das Praxisseminar fokussiert auf Kinder und
Jugendliche, die erwa zwischen 12 und 16 Jahren ale
sind. Eine Klasse wird dabei halbierr und jeder Stu-
dent muss die Hiilfte der Schiller selbststiindig anlei-
ten. Dic auBerschulische Gruppe withlen die Swu-
denten nach gegebenen Miiglichkeiten und person-
lichen Priferenzen.

Das Bachelor-Studium wird mit cinem selbststindig
zu fithrenden Abschlussprojeke beender. Das kann

ein eigener zu inszenierender Text oder ein Gruppen-
projekr oder eine Gemeinschafrsarbeit zweier Stu-
denten oder die Leitung eines Warkshops oder ein
interakrives theaterpidagogisches Projeke sein.

7. und B, Semester (MA):

Entscheidend fir diese Aushildungsphase ist die
Orienticrung des Studenten an sciner geplanten
beruflichen Lautbahn; d.h., wer eher an der Schule
unterrichten will und die Maglichkeit daza har,
wird sich eine Schulklasse arganisieren, wer in freien
oder auferschulischen Projekeen arbeiten michre,
wird sich dort eine Gruppe suchen.

9. und 10. Semester (MA):

Dieses Studienjahr wird vom Masterabschlusspro-
jekt bestimmt. Die Masterarbeit muss vor einer
Sraatﬁpriiﬁlng!.knmmluinn verteidige werden, Das
Abschlussprojckt kann cine cigene Theaterinsze-
nierung mit Kindern oder Jugendlichen sein, die
jedoch nicht aus ciner Klasse sein diirfen, oder aus
einem mindestens zweitigigen Theaterworkshop
oder einem internen oder externen theaterpiadago-
gischen Projeke (s.0. .Seminare und Studienan-
forderungen®). Fiir die Erarbeitung und Enowick-
lung dieses Abschlussprojekis sowie fiir die schriftli-
che Masterarbeit steht dem Studenten eine beraren-
de Lehrkraft zur Seire.

Berufschancen

Wic bereits oben geschricben, war der Fachbereich
<Dramarische Er?j:hung" in der Hnﬂ’ntlng gegriin-
det worden, dass ¢s bald im Rahmenlehrplan der
Tschechischen Republik eingerichter werden wiirde,
wodurch die Nachfrage fiir ausgebildete Pidagogen
und somir ein professioneller Bedarf fir die Absol-
venten gesichert gewesen wiire. Doch stellt sich nun
das Problem, wie man . Darstellendes Spiel® in der
Praxis unterrichten kann, auch wenn es kein regulii-
res Unterrichisfach ist. Jeder Absolvent ist nun ge-
zwungen, sich mit cinem schlilssigen Konzepr bei
Direkroren vorzustellen, um dort fiir die eigene
sinnvolle schulische Existenz zu werben. Miglich
sind ,Darstellendes Spiel® (DS) als Pflichefach, als
Wahlpfichtunterricht oder als eine Arc Arbeitsge-
meinschaft. DS als Pllichefach wird 2.B. unterrichret
an berufs{aus)bildenden Schulen, die zum Abir
und in pidagogische Richrungen Rihren; DS als
Wahlpflichtunterriche gibt es seit einiger Zeit dfter
an Gymnasien. In diesem Berufsfeld kann der Ab-
solvent meistens maximal eine halbe Stelle bekom-
men. An Grundschulen isc es iiblich, dass Arbeisge-
meinschaften fiir DS eingerichrer werden.
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Angesichts dieser beschriinkren Berufsmaglichkeiten
an Schulen wird es verstindlich, warum die kiinstle-
rische Scite der Hochschulausbildung etwas stirker
gewichtet ist. Die groften Chancen bestehen fiir
Absolventen in mehr oder weniger freien” Thearter-
projekten auBerhalb der Schule. Das bringt auch
mit sich, dass sich die Thearerpidagogik weniger
starr als im Schulbetrieb gestalter, sondern dass sie
recht schnellen und starken Verinderungen unter-
waorfen ist.

Wihrend des Bachelor- und Masterprojekes ist es

von besonderer Bedeurung, dass sich der Student

bereits um die Anbahnung professioneller Kontakre
und das Sondieren kiinftiger Berufsmoglichkeiten
bemiiht. Ich méchie cinige erfolgreiche Theater-

P‘“J:H:k'lc nennen, dlc ll-ll-'l'l Al Ma.itcrad:‘:itl:n |11:1.'-

vorgegangen sind. (Nach deutschen Kategorien sind

solche Projckic wohl am besten unter dem Starus
des weingetragenen Vereins™ (e.V.) zu verstehen):

* . Augusto” har sich auf das . Forumcheater” (nach
Augusto Boal) und aul die Weiterbildung von
Lehrern und anderen Pidagogen durch Workshops
spezialisiert;

» _Der Clown fiir Kranke® erstellt kleine thearrali-

sche Aufinitic und klcine Workshops fiir kranke

Entwicklungen und Perspektiven des Theaters in der Schule in Griechenland

Es gibr viele thearrale Projekre, die auf verschie-

dene soziale Schichren und soziale (Rand-)Grup-

pen ausgerichtet sind: fir verhaltensaufFillige Ju-

gendliche, fiir Kinderheime, Sinti und Roma, zur

Drogenprivention, als Knmmuniluu'mnsrmning

fiir Manager, fiir Blinde und als erlebnispiidagogi-

sche Kurse.

* Solche Angebore gibr es auch fiir Jugend- und
Freizeitclubs,

. H.‘iuﬁg werden solche Kurse auch an Volkshoch-
schulen angeboten.

¢« Man k.mn'T'hmn:m-t_rrk.-:hnr:s.' leiten ader Theater-
festivals organisicren.

¢ Gelegentich kann man mit diesem Abschluss auch

an professionellen Theatern als Dramarurg arbeiten.

Ein Vcrj;]cii.h gwischen den :’iil.‘uhillillllgﬂ'ﬂ an der
JAMU und der UdK, die ich bisher kennen gelernt
habe, fillt mir nicht leicht. Die Ziele und theoreti-
schen Inhalte beider Ausbildungen sind dhnlich.
Auch die gesellschaftliche Bedeutung der Theater-
padagogik scheine in beiden Lindern vergleichbar
zu sein. Allerdings sind die gesellschaftliche Akzep-
tanz und der Grad der Institutionalisierung in der
Techechischen Republik noch (?) nichr so enrwik-
kelt, wie ich es wiinschen wiirde.

und behinderte Kinder.

Entwicklungen und Perspektiven des Theaters in der Schule in
Griechenland: Eine kritische Betrachtung und ein Pladoyer fir

den Paedagogus ludens

Antonios Lenakakis

Prolog

In den letzeen 15 Jahren haben Encwicklungen im Bereich Theater in der Schule in Griechenland statrgefunden, die fiir die
deutschsprachigen Theaterpidagog(inn)en -Lehrer(innen) vielleicht interessant sein kénnten,

Deer vorliegende Beitrag beobachtet diese Entwicklungen, fasst ihre wichtigen Punkee zusammen und setze sich mit den neuen
Tendenzen im Fach kritisch auseinander.

Zuniichst wird das gricchische Bildungssystem in Form einer Abbildung, als Orientierungsfolic, dargelegr. Weiterhin wird das
Fach Theater in der Schule am Beispiel von zwei neuen Schultheaterbiichern, je fir die 5. und 6. Klasse und fir die 10, Klasse,
d:rg\:stl:ﬂt, Durch diese D:Jﬂr]]ung werden die S-r;hwcrpun]uc bzw. die Lerninhalte des Faches verdeutliche, die in Zusammen-
hang mit der Fachausbildung der Lehrenden stehen. So wird weiterhin die Fachausbildunggssiruation zum Lehrer stichwortartig
erliutert, zuniichst zum allgemeinen Lehrerstudium, im Folgenden zur Fachausbildung. Der Abschnitt Die nenen Tendenzen
zeigr, dass die Schule ein beliebrer ﬁ.rbcimpl:tz fiir Miche-Lehrer ist. Sicherlich ist es eine Bereicherung fiir die Schule, insheson-
dere wenn es um Kunst und Theater geht. Man darf sich jedoch in diesem Zusammenhang nach der Rolle der Lehrerin, des
Lehrers heute und ihrer/seiner Kompetenzen fragen. Der Beitrag plidiert zum Schluss fiir den Paedagogus ludens, den spielen-
den Pidagogen und die spielende Padagogin, als iibcrmugend.c Antwort auf die immer wieder steige nden beruflichen Anforde-
rungen, d.h. auf die psychischen und sozialen Konstitutionen der heutigen Schiller(innen) und die sich widersprechenden
Orientierungs-, Handlungs- und Entscheidungszwiinge in der Bildungspraxis. Das sind Aspekee, die bis dato im Bereich Thea-
ter und Schule in Griechenland noch wenig diskurtiert worden sind.
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Entwicklungen und Perspektiven des Theaters in der Schule in Griechenland

1. Die Struktur des griechischen
Bildungssvstems_

Im Allgemeinen dhnele das griechische Bildungs-

systcm l.ll'.'llt f.!t'l.ﬂ-\thL'll. I:--"- Rilll iﬂ.'dul.'ll L']llll!:',{.' “"‘ll.hii-

ge Differenzierungspunkree, die in Bezug auf das

folgende Schema und unser Thema zu erliutern
sind:

Dic Vorschule dauert 1-2 Jahre, die Grundschule 6
Jahre, Das Studium sowohl zum Grund- als auch
zum Vorschullehrer gehbrt zu den Erzichungswis-
senschafren und dauert 4 Jahre (Bachelor).

Struktur des griechischen Bild

Master,

Promotion [~_["  Offene Universitat kL .
T \

Hochschule

g

Fachhochschule

-]

g

F
Berufsleben

Berufsschule 1
Phase B”
Phose A~
Klosze B”
2 Inctitute
s Berufl. Aushld. | »

2. Das Theater in der Schule

o« 1
il Griechisches Gymnasium (Sek. I) -
M 2| {Allgemein-, Musik-, Religions-, Sport- und Sonderschulen) ﬁ
:j Grundschule {“l:i‘ Sonder- Genzbagaschulan) &
L s et Vorschule
3 | stdtten

Das Theater als Berescherungselemens in den Fi-
chern Sprache, Geschichte und Literatur wurde von
den Lehrerinnen und Lehrern unsystemansch aber
immer wieder angewandt. Die Form Schultheater
hatte cine grofe Verbreitung, allerdings mit einem
starken nationalistischen oder religitsen Charakrer
und mit zweifelhafter pidagogischer und dstheri-
scher Wirkung'. In den Rahmenrichtlinien fiir alle
Schulstufen findet man, n]'rr:i'mgs mit viel Miihe,
entsprechende Hinweise zum Theater als Unter-
richtsmethode und im Rahmen der Kulturveran-
staltungen der Schule.

In den leezen 15 Jahren zeigt sich jedoch im Bereich
Theater fn der Sehule cine Expansion an Initiativen®,
Publikationen® und Ausbildungsangeboren.

Im Jahre 1989 wurden Rahmenrichdinien fiir die Vorschule heraus-
gegeben, bei denen das Thearer - in Form von Theaterspiel, Impro-
visarion, Puppen- und Schatenthearer, Pantomime ~ im Bereich
der dstherischen Bildung einen besonderen Plarz einnimmnr’,
Im Jahre 1990 fand die offizielle Einfithrung der Theaterersiehung
in die Grundschule statt. In den Richdlinien® wird das Theater-
spicl als ein Bereich der disthetischen Bildung themarisiert und so-
wohl als autonomes Fach, gleichwertig wie Bildende Kunst und
Musik, als auch als interdisziplinire Tingkeir betrachrer.

*  Drei Jahr spiiter, im Jahre 1993, wurde das erste Theaterbuch fiir
den Lehrer herausgegeben, das aus zwei Teilen besteht. Der erste
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Teil bezieht sich auf Theater und Theaterspiel und gibr dem Leh-
rer allgemeine methodologische Prinzipien und prakrische Anwei-
sungen fiir das Theaterspiel. Der zweite Teil befasst sich mit der
Form Dramarisierung narrativer Texte.

In den Jahren 1995-1999 fand die Realisierung des Programms
MELINA: Kunst und Kultur an den Schulen vom Ministerium fir
Bildung stace, im Rahmen dessen das Theater einen besonderen
Plarz bekam; es wurden Lehrerbroschiire, CDs, Videoaufreichnun-
gen, methodische Anweisungen fiir Lehrer(innen) herausgegeben
und es haben Kunststitten- und Museumsbesuche und vielfiluge
Ausbildungsseminare statigefunden,

Seir 1996 wird das Fach Thearer bzw. Thearererziehung in den
Ganztagsgrundschulen unterrichret,

Seit 1999 gibr es das Fach Theater baw. Elemente der Theater-
wissenschaften (mic Schulbuch) in der 10, Klasse,

Ab Seprember 2006 wird das Fach Theater bew. Theatererziehung
{mit Schulbuch) in der 5. und 6. Klasse cingefiihrt werden. Das
buch liege bis jerzt nur als elekeronischer Form als pdf-Datei vor.

Einen besonderen Wert hat ein Einblick in die Lern-
inhalte der beiden Theaterbiicher, die im Folgenden
stichworrartig dargestellr werden.

2.1 Das Schulbuch Theatererziehung fir die 5.
und 6, Klosse

2.1.1 Zum Autorenteam

Die Autoren des Buchs sind je zwei Theaterwissen-

schaftler und zwei Sck. 1l-Lehrer.
2.1.2 Zur Struktur des Buches

Das Buch gliedert sich in 16 Einheiten; jede davon

besteht aus folgenden Arbeitsbereichen:

o ﬂ'ﬁrpcr (Kitirper- und Gesichtstraining, Bewegung,
Stimme)

¢ Phantasie (Improvisationsiibungen und Theater-

spiel)

Abb. 2-4

& Awpais

Lhgrd

Yo Magile (fih o (g e bl

o AN U R RN S
S e+ B e e e

e e e et B Rl

- e g i e e B
et e ey P o e s A
s i = s e e
jr—

e e e e e

P e

Entwicklungen und Perspektiven des Theaters in der Schule in Griechenland

»  Verwandlung (Dramatisierung von Texeen, Bil-
dern, Musik)

»  Magisches (Grundprinzipien der (Theater)Kunst:
Dhe H:lup[r:lkmn:n einer 'l'hca[crquﬂ'ﬁhrung]

Am Ende jeder Einheit gibt es

*  gine R,cﬂcximmph:lsc (10 min.) und

*  ¢ine Auswertungsphase des gelaufenen Prozesses,

2.1.3 Schwerpunkte der Einheilen

* Die Bedeurung vom Kreis

- Ki’irl_lfl und Ausdruck: Ausdrucksmirtrel, Verhal-
ten, Verwandlung

* Jch und Du: Partner, Interaktion

*  Die Gruppe: Selbstkonzentration, Rhythmus

*  Der Raum: Theaterraum, szenischer Raum

= Der Gegenstand: szenischer Gegenstand, Puppen-
theater

= Das Handeln: Spielregeln

= Improvisation: Commedia dell” arte, Maske

*  Dramartisierung eines narrativen lTextes in 3 Ein-
heiten: Handlung, Helden, Dialog, Raum, Zeig
Biihnenbild, Requisiten, Kostiime, Musik, Lich,
Make-up: Szenisches Schreiben: Dialog, Regiean-
weisungen, Erzihler

* Der Weg zur Auffithrung in 3 Einheiten: Das
Theaterstiick; Die Rollen: Haltung, Seil, Charak-
tere; Kostiime, Musik, Lichr

* Die Theaterauffiihrung am Beispiel von zwei Thea-
terstiicken: ein Sriick eines griechischen Aurors
I.JT:IJ dl_‘r ._*fﬂmmrrﬂuca'!rnfruﬂm Yvion Sitﬂkr&pﬂl!.‘
Lesen eines Stiickes, Rollen und Proben, Biihnen-
bild, Kostiime, Musik, Licht,
Zu dieser Einheir vgl. die Abbildungen 24, bei
denen es um die Elemente des Theaters geht, Fol-
gende Schritte werden dargestellr: 1. Auswahl und
Lesen des Stiickes, 2. Rolleniibernahme und Pro-
ben, 3. Herstellung des Bithnenbildes, 4. Erschaf-

]
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fung von Kostiimen und Masken, 5. Ten und
Musik und 6, Beleuc |||:|||:|!_'_ des Stiickes.

=  Thearterzuschauen: Die Rolle des Zuschavers im
Thearer.

2.2 Das Schulbuch ,Elemente der
Theaterwissenschaft” fiir die 10. Klosse

2.2.1 Zum Autocrenteam

Bei den Autoren des Buchs handelr es sich um zwei
Hochschullehrer-Thearerwissenschaftler und zwei
Sek.Il-Lehrer,

2.2.2 Zur Struktur des Buches

Das Buch :_;!imh'rl sich in 12 Einheiten. Jede Einheir

entspricht einer grisferen Thearerepoche und wird

:':I!II!\'!IH'I. I]i'llll. 1llil !;PEF["l'j['ll ']‘I“.'nll.'[l {'.Irlgt!f-l:]llll:

= Sprecherzichung

* Enmspannung

= Hauptfakworen einer Theaterauffithrung: Regis
seur, Bilhnen- und Kostlimbildner, Musiker, Cho-
reograph, Schauspieler

*  Theatertheonen: E. Zola, G. Lukics, B, Brech,
Semiorcik

s«  Raum und Zeit im Theater

* Theater als soziales Phinomen

*  Die Rolle des Publikums — Die Theaterkommu-
nikarion

*  Theater und neue Medien

= Die Sprache der Stille

Die Bildungsfunkrion des Thearers.

2.2.3 Schwerpunkte der Einheiten

* Dasanuke Theater: vom Dionysos-Fest zum Dira-
Mg l‘['-ll:l:"lil'

*  Die attische Komidie: Aristophanes

»  Die Commedia dell” arte: Molitre, Goldoni

* Das Theater des 16. und 17. Jh.s in England —
[as Elisabethanische Theater — Shakespeare

¢ Der franzisische Klassizismus — Maoligre

* !).1'1 er!i“l‘u'll-lu‘;ilﬂ:T

*  Das Thearer der neugriechischen Renaissance und
des 19, Jhas

*  Das Biirgertheater: Ibsen, Tschechow, Strindberg,
Kenopoulos

*  Das Theater wischen dem 1. und 2. Weltkrieg -
"h;’rﬁ"i'l.ii"llll‘\![;'lthﬂ_‘\ 1)lii||1'¢|: ‘Filjlv:‘l'!l. “HIL'I'CI'I'EI.
Wedekind, Brechr, Hofmannsthal, Pirandello,
Lorca

* Das amerikanische Theater: Eugene " Neill,
Arthur Miller, Tennessee Williams

¢ Das Theater des Absurden und die neuen Ten-
L]l:'l:l.i:l:rl LIL':I .’[1“;'.‘{‘.'!5 ill dfl w‘.’lt: 5 I."C‘.kl.‘t:1 I:-
lonesco, Jean Genet, A. Adamov, F Arrabal

¢ Das griechische Nachkriegsthearer,
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Abb. 5,0

Ausschnitte aus dem Buch zeigen dic Abbildungen
5 und 6. Bei den Abbildungen gehe es um eine Ein-
fiihrung in Werke von Sophokles (Efektra) und Sha-
kespeare (Romee und fulia), illustriert mic Bildern
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aus verschiedenen Auffiihrungen. Ausschnitte aus
Werken der jeweils besprochenen Theatcrautoren
machen allerdings einen groflen Teil des Buches aus.

3. Die Lehrerausbildung zum Theater

3.1 Fiir die Yor- und Grundschullehrer{innen)

Im Allgemeinen

*  Das Studium ist sehr stark auf pidagogisch-didak-
tische, psychologische und soziologische Gesichis-
punkre gerichrer.

= Die Grundschullehrer{innen) werden im Rahmen
thres Studiums fiir alle Grundschulficher (aufer
Fremdsprache und Musik) und ihre Didakrik aus-
gebilder.

I Besonderen:

* Im Rahmen des Grundschullehrer(innen)-Studi-
ums finden sich Wahlpflichi-Vorlesungen und/
oder Werkstitten, die das Theater als Theorie und
weniger als Praxis bermachien, Das hingt von den
Universiciten baw: den Hochschullehrenden und
threr Ausbildung ab, dic das Fach vertreten.

*  Meistens sind die Hochschullehrer selbst Theater-
wissenschaftler oder Philologen, die die Fach-
studienpline aber auch die Schulbiicher (insb. fiir
die Sek. IT) mitgestalter haben. Damir Lisst sich
auch die Betonung auf die theartergeschichtlichen
und licerarischen Aspekre des Theaters erkliren.

= Esgibtaber auch Dozenten, die das Theater auch
als Spiel ansehen und die Struktur der Studienfach-
pline beeinflussen. Dic Anzahl derer nimme zu!

3.2 Fir die Sek. I-ll-Lehrer({innen)

Im Allgemeinen
*  Das Studium ist sehr stark fachorientiert und ge-

hare nicht zu den Erzichungswissenschaften, son-
dern zu den entsprechenden Fachdisziplinen.

*  Die Absolventen heificn dann Professoren fiir Phy-
sik, Mathematik...

* [Pidagogik und Didakrik haben wenig bis keinen

* Die geisteswissenschaftlichen Fakultiten bieten
Wahlpflicht-Theatervorlesungen oder Seminare
an, die das Theater aus theaterwissenschaftlicher,
-geschichdicher und literarischer Sichrweise be-
trachren.

4. Die neven Tendenzen

* Es mehren sich die theaterwissenschaftlichen Fa-
kultiren in den Universiciten Griechenlands.

*  Bei vielen finden sich Vorlesungen und insbeson-
dere Werkstirten, die das Fach Theater auch als
Praxis betrachten und enwsprechend Ichren.

24

Entwicklungen und Perspekfiven des Theaters in der Schule in Griechenland

o Aups diesen Fakultiten — und nicht aus der Lehrer-
ausbildung — rekruticren sich dicjenigen, dic das
Fach Theater an den Schulen unrerrichren. Thre
Absolventen finden inzwischen Arbeitspliitze in
den Ganzeagsgrundschulen; sie unrerrichren das
Fach Theater als Wahlpflichtfach zwei Stunden in
der Woche.

5. Epilog: Die neuen alten Fragen und
der ,Paedagogus ludens”

Inhalesreich, schiin gestaleer und innovariv sind die

neuen Biicher fiir das Theater!

Schén, zukunfisweisend ist es, dass s in Griechen-

land - im Lande, wo das Theater geboren wurde -

immer mehr Interessenten fiir das Theater in der

Schule gibt, dass die Kunst des Thearers bereits in der

Schule beriicksichrigr wird. Man kann nur neidisch

scin, dass dic heutigen Jugendlichen in Griechenland

sich mit Theatertheorien, z.B. mit dem Theater des

Absurden, so friih in threm Leben auseinander sewen

kiinnen. Vor noch gar nicht so langer Zeit konnte

man erst im Studium solche Inhalie kennen lernen,

Man l‘l;irl-jrlh'rfil ale |’:’|l]:{‘u,ugr und 'I-hr\'uh:rp\ihl,lgllgc

folgende, andere Gesichtspunkie nicht aus den Au-

gen lassen:

= Dic .neuen Fachleure® und dic ,neuen Thearer-
biicher™ machen das Berufsleben der eigentlichen
Lehrer(innen) scheinbar leichter, da sie sich nicht
ums Theater kiimmern miissen und ungestin und
mit gutem Gewissen ihre Grammarik und Rechen-
iibungen und Geschichtsdaten weiter, wie bisher,
unterrichten kiinnen.

*  Dazu haben sie gute Griinde, da sie die Spiel- und
Theaterpidagogik, cine primiir handlungsorien-
tierte Disziplin, wihrend ihres Studiums nur ein-
seitig kennen gelernt haben.

In einer Untersuchung® der Athener Universirir,
Fakultir Ezichungswissenschaften, ist festgestellr
worden, dass etwa 70% der 330 bereiligren Grund-
schullehrer(innen) mit Theaterpidagogik withrend
ihres Studiums nicht zu tun hatten. Weiterhin be-
hauprer die Hilfie der Befragren, dass das Fach
Theater nicht von Lehrer(inne)n, sondern von Fach-
leuren, also Absolventen der thearerwissenschafili-
chen Fakultiven, unterrichtet werden soll!

Zu dhnlichen Ergebnissen kam auch cine andere
empirische Studie’ {iber die theaterpiidagogische
Ausbildung von Lehrer(inne)n. Uber 65% der 201
Befragten haben sich, wihrend ihres Grundschul-
studiums, mit theaterpiidagogischen Inhalen nie-
mals auseinander gesetar!

Zusammenfassend ist also festzustellen, dass das
Aushildungsniveau der Lehrerinnen und Lehrer in
Griechenland im Bereich der Spiel- und Theater-
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pidagogik immer noch niedrig ist. Es fehlen grund-
stindige Aushildungsgiinge, die das Theater sowohl
als Theorie als auch und hauptsichlich als Praxis (als
Spiel) betrachren.
Eine Untersuchung mit Berliner Lehrerinnen und
Lehrern der Grundschule und der Sekundarstufe 1
und [ har gezeige, wie spiel- und theaterpidagogisch
ausgebildete Lehrer(innen) mit ihrer beruflichen
Praxis umgehen und welche professionellen Kompe-
tenzen und erweirerten pidagogischen Fertigheiren
sie withrend der Fachausbildung erworben haben
(Lenakakis 2004)*. Ein Einblick in die Ergebnisse
der Studie 6ffnet sicherlich neue Perspektiven Fir
die Schule heure! Die zentrale Rolle, dic dic befrag-
ten Lehrer(innen) in der inneren Schulreform spie-
len, zeige sich in threm aktiven und kreativen Han-
deln. Dies ist ein Aspekr, der bei der Ausgestaliung
von Fachstudiengingen nichr zu verkennen ist.

* ,Die subjekriv erlebren und gestalteren Momente
im spielerischen Gestaltungsprozess wiithrend ih-
rer spicl- und thearerpidagogischen Ausbildung
trugen und tragen in entscheidender Weise dazu
bei, ihren personlichen und damit auch ihren be-
ruflichen Wirkungsgrad zu festigen und zu stei-
gern® (ebd., 5. 214)

+ ,Die Bildungswirkung der Spiel- und Theater-
pidagogik zeige sich (...) bei den befragten
Lehrer(inneln (...).

* im selbstverantwortdichen, selbstbewussten Han-
deln,

* in der Fihigkeit, die Rhizomorphizitit und
Vieldimensionalitir van Leben in der Pluralicic
der symbaolischen Formen zu verstehen und

* in der Maglichkeir des Deutens, Ausdriickens und
Darstellens der Vielkalt menschlichen Handelns
und Empfindens® (ebd, S. 215).

Angrge..

I Vgl Puchner. V. (1 J'SHJ Das Kinderthearer in Griechen-
laned”, in: Dheaolromes, 10{1988), 8. 94-105 (gr); Kangelars,
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[ibrer. Athen. Griechisches Zenrrum des Theaters fiir Kinder
und Jugendlichen, 5. 14-22 (gr.); Maithaios, D. (1991),
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Wiuen und empirisches lebenslanges Lernen der Vor- und
Grundschullehrer”, in: Charis, K. w.a. (Hg) (2001): Weirer-
bnldunyg und lebenslanges Lernen: Internationale Erfulung
wunid griechische Perspektiven, Athen (gr.).
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Erueiterte Handlun tenis von Lefrerfinne)n durch
Spiele und Thearerpidagogik. Schibri: Berlin wa.

Anmerkung der Redaktion:

Antonios Lenakakis ist Dozent fiir Spicl- und Theaterpidagogik an
der Fakultdt fiir Erzichungswissenschaft der Universitit von Kreta,
Rethymnon. Er lehrt dort im Rahmien einer zweijihrigen Weiterbil-
dung von Grund- und Vorschullehrerinnen. Die Teilnehmenden die-
ses Weiterbildungsstudiums werden aus einer grofien Anzahl von
Bewerbern ausgewihlt und werden withrend ithrer Weirerbildung be-
zahlt. Das Angebor beinhalter u.a. Fragen der kindlichen Encwick-
lung, Medienpidagogik, verschiedene Formen kiinstlerischen Gestal-
tens mit Kindern. Das theaterpiidagogische Angebor dauert zwei
Semester und umfasst in der Regel 3 SWS. Die Interessenten withlen
die Kurse als Wahlpflichmangebot. Im ersten Semester unter dem Ti-
tel ,Der Lehrer/ die Lehrerin auf der Bithne — Spiel- und thearerpida-
gogische Praktiken” geht es zuniichst um die Sensibilisierung und
Ausbildung der thearralen Ausdrucksmirrel der Beteiligren. Angebo-
ten werden Atem-, Stimm-, Konzentrations- und Imaginations-
iibungen und szenische Spiele auf der Basis von alltiglichen Erfah-
rungen der Gruppenmirglieder. Am Ende des Kurses gibe es eine so
genannte . Open door”-Veranstalrung. Zuschauer werden zu einer
Semiarveranstaltung eingeladen, sie kilnnen beobachten oder auch
mitmachen, die Arbeit wird prisentere, aber es gibt keine Auffiih-
rung. Erst im 2. Semester ,Didaktik der Thearerpidagogik™ wird
Bezug auf die Schulpraxis genommen. Hier spielt die Rolle des Spiel-
leirers und sciner Kompetenzen die gjﬁﬂm Rolle: Wie gestalte ich als
Spielleiter ein spiel- und thea , meinen
Unterriche, ein Schulfest mit meiner Klasse? Wie gehe ich mit den
Spielregeln um? Mit welchen organisatorischen, zeitdichen, dstheti-
schen Fragen muss ich mich auseinandersetzten? Wic komme ich
zur Auffiihrung? Die Kursteilnehmer miissen am Ende entweder im
Rahmen des Kurses mit den Gruppenmitgliedern eine Werkstatt an-
leiten oder mit einer Schulkasse thaterpiidagogisch arbeiten, im be-
sten Fall ein Stiick auf die Bithne bringen.
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Zur Entwicklung und gegenwadartigen Praxis des kreativen

Dramas in der Turkei

Das riirkische Erzichungssystem har sich, trorz der seir der Zeir der
Republik (1923-1935) stindig durchgefiihrten Innovations- und Ent-
wicklungsarbeiten, von seiner auf das Auswendiglernen und die Spei-
cherung von Informartionen gerichreten Zielserzung noch niche ginz-
lich befreien kiinnen, es har die psychomororische Seire des Lernens
\"Cmﬂ{h Iﬁﬂigl l..l.l'ld BH-I'I ':-I'I:[ nufd:rl l'iugl'lili'\"tl'l B'Cﬂ:icll “Cfich (- [} I-E'Jl
hatte zur Folgf, dass man sich in allen ]"nichungshtrcichzn eher auf
das Ergebnis als auf den Prozess konzentrierte und der cigentliche Er-
folg von Bildungsprogrammen daran gemessen wurde, ob die erwor-
benen Informarionen reproduziert werden konnten. In dieser Hin-
sicht ist das viirkische Erzichungssystern noch weit entfernt, Ansiicze
erfahrungsorientierten Lernens zu praktizieren und die vermirtelten
Informationen sind nicht darauf gerichtet, Denken im Sinne von Pro-
blemlésungen anzuregen.

Erfahrungsorientiertes Lernen bendrigr die Interak-
tion mit anderen, s kniipft an Lernerfahrungen an,
die die Lernenden in und aulerhalb der Schule
Saml'l'l:ll'l kul'lﬂ[cn. Dﬂ.’h :i.ufErfahrungcn g:ri{.‘h[r:u:
Lernen sorgt beim Individuum bekanntermafien fiir
ein daucrhafteres Lernen. Ennnerung und Dauer-
hafugkeit, welche bei einer Unterweisung, die iiber-
wiegend audiriv ist, 10 % des Gelernten entspre-
chen, belaufen sich bei der visuellen Information
auf 30 %, wihrend sie bei einer auf die Erfahrungen
gerichreren Bildung 90 % errcichen.

Das kreative Drama in der Padagogik ist eine Me-
thode und Disziplin des erfahrungsbezogenen Ler-
nens, das mut seinen Besonderheiten, seiner vielfilu-
gen Funkdonaliic in jedem Lernumfeld bei der
Aneignung der sozialen Fihigkeiren und vor allem
beim Lernen verschiedener Sachverhalte besonders
einflussreich ist.

Dag, wac in Deurschland als ,,’l'}lenrerpidngﬂgik"
und .Darstellendes Spicl® bezeichnet wird, wird in
der Tiirkei — in Anlehnung an die Begriffsverwen-
dung in England — das _krearive Drama” in der
Erzichung genannt. Dicser Begnff entspricht cinem
Unterrichesfach im Ausbildungssystem, einem Ver-
fahren in anderen Unterrichusfichern und stehr -
bezogen auf Methoden und Lehrmaterial — cher
dem Begrift .Darstellendes Spiel” nahe. (Vgl. dazu
auch den Beitrag von Sug Erksson in diesem Hefr,
der von ,drama” als dem aus der englischen Tradiri-
on stammenden Begriff fiir verschiedene theater-
pidagogische Aktivititen spriche.)

Das kreative Drama stiitze sich auf die Gruppen-
akrivitit und auf die Lebensformen der Gruppen-
mitglieder. Ausgangspunke und Entwicklung des
Drama-Prozesses stehen in dircktem Zusammen-

H. Omer Adigiizel

hang mit der Bearbeitung der Erfahrungen, die die
Teilnehmenden einbringen. Im Umfeld des Dramas
werden die Assoziarionen und Erinnerungen, die
Erfahrungen der Teilnehmenden bei der Lasung
von gesellschaftlichen Problemen in einer Als-ob-
Realitit unmiuelbar angesprochen. Die Erarbeitung
von Lisungsmiglichkeiren des Problems mir Tech-
niken des Dramas sctzt an den Lebenserfahrungen
der Teilnehmer an. Die Gruppe probiert gemeinsam
unterschiedliche neuc Wege, Haupt- und Scitenstra-
fen der Konfliktlosung und der Darstellung, lisst
sich auf den Spaff im Spiel und auf das freic Kreic-
ren sowie auf das .So tun als ob™ ein. Die Praxis des
kreariven Dramas ist ohne Interakrion, ohne die
Begegnung mit anderen nicht maglich.

Seit den Bler Jahre wurden in der Tiirkei im Be-
reich kreatives Dama® in der Pidagogik ncuc wis-
senschaftliche Perspektiven erdffnet und Untersu-
chungen intensivierr. Im Zuge dessen wurde das
kreative Dirama als eine Methode, eine selbststandi-
ge Disziplin (Unterrichr) und ein Asthetisch-kiinst-
lerisches Gebier in das Bildungssystem integnier.
Der in der Tiirkei nach ca. 20 Jahren erreichte Stand
zeigr deurlich, dass das krearive Drama nichrt nur ein
Fach und eine Methode ist, das an privaten Schulen
bzw. Institutionen unterrichrer wird, sondern auch
ein Fach, das in den Curricula der Grundschulen
des Nationalen Bildungsministeriums als Wahl-
pHichrfach zu finden ist. Dariiber hinaus ist es von
grofler Bedeurung, dass in der Studie des YOK  Neu-
strukturicrung der Piadagogischen Fakuleiten™ (auch
wenn diese Studie zahlreiche Aspekre besitze, die
diskussionsbediirftig sind) dic Ficher ,Drama in der
Vorschule™ und ,Drama in der Grundschule” auch
in die Studienpline des grundscindigen Lehramus-
studiums als Wahlfach aufgenommen wurden, Dies
zeigt uns, dass das Drama in der Tiirkei auf akade-
mischem Niveau einen {iberaus hohen Stellenwert
erreicht hat. Im Folgenden werden diese Entwick-
lungen aufgezeigt und neuere Tendenzen im Bereich
des .kreauven Dramas” in Schule und Hochschule
der Tiirkei beschrieben.

Drama in den Schulen der Tiurkei -
Vorldufer und historische Entwicklung

Die Einfiihrung des kreativen Dramas bzw. die weit
verbreitete Verwendung von Drama im Unterricht

in der Tiirkei erfolgte zur Zeit der Republik. Vor
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dieser Periode waren Drama-Aktivititen in den
Schulen nichr denkbar. Als Vorliufer im Bereich
«Drama” in der Schule gilt Baltacioglu, ¢iner der
wichrigsten Pidagogen jener Zeit. Er hat sich in
seinem Buch ,Die Gesamrdidakeik™ mic dem Thea-
ter an den Privatschulen Istanbuls befasst. Gleich-
zeiig wurde cine Broschiire, ,Die prozessuale Un-
[eTTi ;ItI!I1F der schulischen Darstellungen”, heraus-
geben mit dem Ziel, in der Schulausbildung Dra-
ma-Vorfiihrungen 2u veransealten. In dieser Bro-
schiire wurde auch das Verhiilenis von Theater, Er-
zichung und Bildung themarisiert (vgl.Coruh, 1950,
5. 6). Im Erzichungsbericht von Baltacioglu mit
dem Titel Das methodische Lehren der Schuldar-
stellungen” heiBe es: Kein Wort kann die Bedeu-
tung so wirksam und vollstindig erliurern wie Ge-
sichter, Hinde oder Korper.” Hier wird von der
Kérpersprache, dem Gesichtsausdruck und Gesten,
kurzerhand vom Spiel geredet. In derselben Bro-
schiire aus dem Jahr 1925 gibe Balracioglu an, dass
wdie Schuldarstellungen nicht nur Kir das Lesen,
Schreiben und die miindliche Erlduterung, sondern
auch fir das Erlernen der Geschichie, Literatur und
der Sozialwissenschaften” eine wesentliche Rolle
spiclen (vgl. San, 1998). Damit wurde die Idee vom
«Drama” als Bildungs- und Ausdrucksmirtel in den
L'nl;r.':ri;lu.ﬁpl;t|1 fiir die Grundschulen in den Ab-
schnirten Erzichungs- und Bildungsprinzipien auf-
genomimen.
Baltacioglu har 1938 die Bedeurung von Wesen,
Gesralt und Inhalt des Schultheaters fiir die Erzie-
|1L|'|IF Ll!l{i llllilllllg i'll \I;'.I[IK_"III I‘l[l 1' ”!i[ iil'lll ]-Ill.'J
wGemeinsamer Unterriche” erneut betong JDer
Ausdruck finder seine hiichste, also beste, richrigste
und schiinste Form in der Theaterkunst. Demnach
.i}' I..Ll} II‘l'IU'.,I[L'I, Lrlﬂ," I}JI'IEL'HlIIIF‘HLUII‘I‘l li:L'i !I{H_'h.\t['
und letzte Mitrel der Rhetorik. Die Schule muss das
wissen, um davon zu profitieren, Was mich zufrie-
den stelle, ist, dass der Lehrplan die |}.||.'.!.1t'||u111:rrrn
als Ausdrucksmireel berracheer ..." (Coruh, 1950, 5,
100).
Spéter wurde in den Lehrplinen der Grund- und
Mittelschulen auf die Drama-Aktivititen in Form
von Dramartisierung von Unterrichtsinhalten einge-
gangen. Es wurde empfohlen, dass vor allem Fiicher
wie Tiirkisch, Geschichre und Gymnastik mit dieser
Methode erteile werden sollven. (vgl. Coruh, 1950,
S. 47).
In Selahattin Caruhs 1950 erschienener Schrift
<Drama in den Schulen” finden sich Abschnitte wie
die Einfithrung von ,Drama” in die Schulen, das
Kind und Drama-Akriviciten, pidagogische Grund-
iirze, die Rolle des Dramas bei der Zusammenarbeit

von Schule und Eleern, Drama-Vorstellungen, Thea-
ter, Marionerten, Schartenthearer und Rundfunk-
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vorstellungen. Fs ist das erste Buch, das auerhalb
des Thearers das .Drama® in der Tiirkei betonte
und unmittelbare Praxisbeispiele fiir die Lehrer
anbor.

1965 wurde ein weiteres Buch iiber Drama-Unrer-
richt von Emin Ozdemir veréffentiche: .Drama mit
Praxis”. Ozdemir vertritt den Standpunkt, dass die
Drama-Methode im Leben der Kinder von grofer
Bedeutung ist, da sie an einen natiirlicher Lernpro-
zess ankniipft, der sich aus der Nachahmungskraft
der Kinder ergibr (vgl. Ozdemir, 1965, S. 3). .Dra-
ma mit Praxis” bezieht sich auf die Weiterbildungs-
angebote des Kultusministeriums fiir die Lehrer. In
diesem Buch wird dic Drama-Methode beschrieben,
es wird von Fmgn:rspir:l, Pantomime, Nachahmun-
gen, unselbstindiger und selbstindiger Drama-
Dmtcuung gn].‘lrl;}-’;h:n l.llld '.E-udl.'l'l'l WEI".].L'I'I Pmi&—
beispiele, bezogen auf Ficher wie Sozialwissenschaf-
ten, Biirgerkunde, Erdkunde und Geschichre, auf-
gezeigt.

Im Tiirkischlehrplan der Grundschule aus dem
Jahre 1968 finden sich unter den Ausfithrungen
iiber die miindliche und schriftliche Schilderung
dicse Sdtze; ,Dic kleinen Drama-Tiitigkeiten haben
einen bedeutenden Stellenwert fiir das freie Spre-
chen der Schitlern. Dirama bieter auch Gelegenheir
bestimmte Themen mit dem Korper darzustellen.
Aus diesem Grunde soll der Lehrer cine gehiirte
oder gelesene Geschichte von den Schiilern in der
Klasse darstellen lassen. Das gilt auch fiir die Lern-
inhalte im Fach Sowmalkunde oder in anderen Fi-
chern. Damit ist noch in der ersten Klasse anzufan-
gen. Hierbei sind die bereits erwithnien Drama-
Trtigheiten und die Auffiihrung schrifilicher Bith-
nenwerke nicht miteinander zu verwechseln. Was
mit einfachen Drama-Methoden gemeint ist, ist,
dass die Kinder ein Geschehen darstellen, indem sie
sich in dic Lage der Personen versetzen, die in den
gehirten oder gelesenen Texten vorkommen. Die
Schiiler Schattentheater oder Marioneuenspiele
spielen zu lassen und schriftliche Biihnenwerke
darstellen zu lassen, ist ebenfalls eine Methode, die
das freie Sprechen entfalten soll. Man kann bei den
Klassen- und Schulvorsiellungen davon profitieren.
Das Basteln von Schattentheater- und Marionerten-
figuren z.B. durch die Schiiler bieten fiir die Schreib-
praxis gute Gelegenheiren. Zuweilen kann ¢in The-
ma auch nur mit Bewegungen ausgedriicke werden”
(vgl. Kulrusministerium, 1968, S. 121,122, Oguzkan,
1983, 5. 235).

Im Mitrelschulprogramm aus dem Jahre 1962 wur-
de angefiihre, dass die Schiiler das Gesehene, Gele-
sene und ihre Gedanken mit Darstellungen auszu-
driicken” versuchen sollten. Aullerdem wurde bei
der Schilderung der im Tiirkischunterrichr gelese-

Zur Entwicklung und gegenwidrtigen Praxis des kreativen Dramas in der Tirkei

nen Texte darauf hingewiesen, dass auf den Voraus:
serzungen aus dem Dama-Unterniche der Grund-
schulausbildung aufgebaut werden kann. Bei der
freien Entfaltung der Sprechfihigkeiren der Schiiler
wurde aufler auf ,Unterredung, Erzihlung, Diskus-
sion und Schilderung” auch auf die bedeurende
Raolle der Drama-Praxis” hingewiesen. (Ofuzkan,
1983, 5. 236).

Das Kultusministerium hat im Jahre 1983 einen
Berichr veriiffentlichr, der . Vorschlige iiber die
Entwicklung der Ausbildung der Schisnen Kiinste
in der Tiirkei® enthielt. Dieser Bericht enthielt auch
verschicdene Vorschlige unrer dem Tirel Spiel,
Drama oder dramatische Tatigkeiten®. Sie beinhal-
ten Folgendes:

In den Kinderheimen und Kindergirten sollen Grup-
penbezichungen und damit verbundene Grund-
kenntnisse und -Fihigkeiten durch die Praxis von
Spiel und Drama aufgebaut werden. Diese ist sind
in Form von kreativen Tirigkeiren zu gestalren, bei
denen Mirtel wie Stimme, Worte, Malen/Zeichnen
und Erzihlen cingesetzt werden sollten, Zudem sind
'rogramme zu entwickeln, welche dem Grundae
sganzheitlicher Bildung” entsprechen. (...) Zwei
Stunden vom insgesame 10sttindigen Tiirkisch-
unterricht sind als miindliche Erzihlung und Dra-
ma-Praxis zu behandeln. Die vorschulische Praxis
des Dramas ist auch in der ersten Phase der Grund-
schulausbildung effektiv fortzusetzen. Damit zwel
Stunden des Tiirkischunrerrichrs als Erzihlen und
Drama erteile werden kiinnen, soll den Klassenleh-
rern ein wg'i.i{lt‘lildllll}:\\l'lllill.l! :||1E=.rhulrll werden,
um ithnen somic dic Méglichkeir zu geben, sich Fir
diese Praxis zu qualifizieren. Zudem muss Rir diese
Lerninhalte ¢in Lehrbuch ausgearbeirer werden. (...}
In den Mitelschulen sind Theaterkennmissen, Dik-
tion und Dramatisierung im Tiirkischunterriche
iib:lwiil.‘.'p:i'l.d anzustreben [\'!;1. Kultusministerium,
1983, 5.1,2,3,06,7).

Das kreative Drama seit den 80er
Jahren

In der Geschichte des Bildungssystems der Tiirkei
lisse sich also eine gewisse Tradition in Bezug auf
Drama und Spiel in der Schule nachweisen. Die
Auseinanderserzung mit dem kreariven Drana (in
einem weitgefassten und zeirgenissischen Sinn)
beginnen allerdings erst in den 1980er Jahren mit
der gemeinsamen Arbeit von Prof, Dr. Inci San van
der Universicic Ankara und dem Theaterkiinster
Tamer Levent San. Die kreativen Drama-Arbeiten
in der theoretischen und prakiischen Didakk, dic
San und Levent zusammen mit den englischen und
deutschen Experten unternommen haben, bilden in
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dieser Hinsicht in der Tiirkei auch die Anfangsjahre
des kreariven Dramas. Anfang 1980 har Levent mit
jungen Amateurbiihnenkiinstlern Improvisations-
arbeiten begonnen. An der Fakultir fiir Erzichungs-
wissenschaften der Universitit Ankara wurden im
Jahre 1982 mit 70 Studenten Werkstitten zum krea-
tven Drama (Theaterpidagogik/Darstcllendes Spicl)
durchgefiihrt.

Das erste internationale Seminar zum ,Drama®
wurde 1985 unter Mitwirkung des deutschen Kul-
rurinstiruts und der englischen Kulturvereine veran-
stalter. Experten des kreativen Dramas aus Deutsch-
land und England nahmen an diesen Seminaren reil
und leiteren dic Werkstartarbeir. Die Mchrzahl der
Teilnehmer an den Werkstitten bestanden aus Piid-
agogen, die sich mafgeblich an der Encwicklung der
Didaktik beteiligt hatten, Mie Blick auf die heutige
Siruation liser sich feststellen, dass es auch diese
Pidagogen und Erziehungswissenschaftler — und
nicht in erster Linie Kiinstler und Biihnenkiinstler —
waren, die fiir den Bereich des kreativen Dramas
cintraten und sich ihn aneigneten. Die inrernariona-
len Seminare, die seit 1985 alle zwei Jahre veranstal-
tet werden, haben einen groffen Einfluss auf die
Enrwicklung von Interessen und Kenntnissen der
Verfahren des kreativen Diramas in Ankara und der
Tiirkei ausgeiibr. Sie sind wesentlich fiir die Verbrei-
|||”-L':. |||'H.i \I:'i}:rlllir I"l‘(".i!'l]tllllr_"‘ ‘lii.ﬂ,"['r l‘i‘if‘[l“]‘if‘ Yer
anrwortlich.

Die Pidagogen fiir die Vorschule, I':'ia.t;lgngr:nr Psy-
chologen, Kunstlchrer und cinige Amartcurbiihnen-
kiinstler, die diese Seminare besuchren, haben 1990
- ausgehend von den in den Seminaren erworbenen
Kenntnissen — den zeitgendssischen Drama-Verein
gegriinder. Zu den Ziclen dicses Vercins gehbren:
die Forderung und Verbreitung der Praxis des krea-
tiven Diramas,
die Organisation von "»r"rr.msr:l.l:ungu:n. Seminaren
und Konferenzen zu diesem Zweck,

- die Einfithrung des kreativen Dramas als Kunst-
form, als Fach und effektive Lehrmethode in die
Lehrpliine der Schulen,

- Information iiber Arbeiten, die auferhalb der
Schule mit verschiedenen Zielgruppen, wie Kran-
ken, dlteren Leuten und .“;i_i:rlltigrll, stattfinden
die Weiterbildung von Mirarbeitern, die die Pra-
xis des kreativen Diramas anleiten kiinnen,

- das Anbieten von Miglichkeiten fiir diejenigen,
die sich vor allem im Bereich van Kindertheater
bilden und weiterenowickeln wollen,

- die Férderung des kreativen Dramas als ein effek-
tives Verfahren insbesondere in der Erziehung und
im Theater,

Im Laufe der Zeit haben zunichse die privaten Bil-

dungseinrichungen, hauptsichlich die vorschuli-
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schen Bildungseinrichtungen in Ankara, den Be-
reich des kreativen Dramas geférdert und angenom-
men. In der Folge begann sich die Drama-Darstel-
lung und der Drama-Unterricht in den Grund- und
Mittelschulen dieser privaten Bildungseinrichtun-

n rasch auszubreiten. Im Zuge dessen konnten
auch die staatlichen Schulen dieser Entwicklung
nicht linger widerstehen, auch sie begannen mit
dem kreativen Dirama zu arbeiten, iiberwicgend als
freie Tatigkeit, Projektarbeir, im Unterrichr einzu-
serzende Methoden oder auch als Unterrichrsfach.
Der Begriff ,kreatives Drama® beginnr sich sowohl
in der Schule als auch in der aufer-schulischen Bil-
dungsarbeir durchzuserzen: Mal ist damir die Arbei-
ten an Gedichren gemeint, mal auffithrungsbeglei-
tende Aktivititen des Kindertheaters oder Tanz-
iibungen und -auffiihrungen, immer mehr und
difter wird vom kreativen Drama gesprochen,

Die Mehrzahl derer, die in diesen Bildungseinrich-
tungen die Drama-Praxis vorantreiben, sind Mit-
glieder des zeitgendssischen Drama-Vereins, die sich
in den Kursen oder Seminaren des Vereins weiterge-
bilder haben. Zum Teil haben sie auch Vorlesungen
iiber das kreative Drama besuche, die seit 1990 von
der Abteilung fiir schone Kiinste an der erzichungs-
wissenschaftlichen Fakuleit der Universicit Ankara
im Rahmen eines Magisterstudiums angeboten wer-
den, und ihre Magisterarbeit und/oder ihre Disser-
tation innerhalb dieses Studienprogramms geschrie-
ben. Dariiber hinaus wurde damit begonnen, in den
Abreilungen fiir Entwicklungspsychologic des Kin-
des an den Universititen Gazi und Hacettepe sowie
in der Thearerabreilung der Fakulcit fiir Sprachen,
Geschichie und Erdkunde Vorlesungen zum kreari-
ven Drama anzubieten. Dies bedeutete zugleich,
dass aus diesen Studienzusammenhiingen heraus
Magisterarbeiten entstanden sind; nahezu 100 Ma-
gisterarbeiren und Dissertationen sind bis heute in
diesem Bereich verfasst worden.

Inzwischen wurde auch das 350-stiindige Ausbil-
dungsprogramm des zeitgendssischen Drama-Ver-
eins fiir dic Drama-Lehrer und -Leiter, der die einzi-
ge nicht-sraatliche Organisation ist, die im Zuge
dicser Entwicklungen Weirterbildungen anbieter,
vom Kultusministerium genchmigt. und der zeirge-
nissische Drama-Verein wurde als Mirglied der
BAG Spiel und Theaterpiidagogik e.V. in Deursch-
land anerkanni

Wie geht’s weiter - aktuelle
Tendenzen

Im Sonderfachberiche iiber dic Entwicklung der
Bildung der Schénen Kiinste aus dem Jahre 1991,
in dem es um Probleme der Kunstausbildung in den

Zur Enfwicklung und gegenwdrtigen Praxis des kreafiven Dramas in der TUrkei

Schulen der Tiirkei geht, wurde festgestellt, dass
innerhalb der Kunstausbildung ewischen der phone-
tischen, plastischen und dramarischen Dimension
der Kunst kein Gleichgewicht besteht (Kultusmini.
sterium, 1991, 8. 14, Art. 7). Obwohl das Dramg
bei der Kunstaushildung cin cigener und sehr wich-
tiger Bildungszweig ist und als durchaus wirkungs-
volle Lehrmethode und Lehriechnik dient, kiinne
von dieser !-_'igcns.-:haﬁ des Dramas noch nicht pro-
fitierr werden. (Art. 9, 5. 14). Deshalb wurden fol-
gende Vorschlige gemache:

Es ist auf ein Ejlci:.'l'ngrwicl!'ut im Verhiilinis swischen
den phonetischen, plastischen und dramatischen
Dimensionen und Elementen der Kunstausbildung
zu achten (Arc 8, 5. 18). Dem Drama, als einer
sozialen Kunstform, soll bei der Kunstaushildung
wegen sciner spezifischen Qualititen, seiner Eigen-
schaft, das Selbstvertrauen der Spielenden zu stir-
ken und die kognitiven Fihigkeiten auszubilden,
besondere Aufmerksamkeit sukommen (Art, 9, 8
18). Die Kunst ist in der Vorschul-, Grundschul-,
Mirtelschul- und Hochschulausbildung ein unent-
behrlicher Bestandreil ,der gemeinsamen Allge-
meinkultur”, Als erster Schritt in diesem Zusam-
menhang sind Musikunterricht und Malen, die in
den Gymnasien als fakultative Ficher angeboten
werden, umgehend in obligatorische Ficher zu ver-
wandeln und auBerdem Drama” als fakultarives
Fach in den Gymnasien einzufiihren. (Art, 1, 5, 20,
Von der Vorschulausbildung an ist im Rahmen der
allgemeinen Kunstausbildung dem Drama eine
grofie Bedeutung beizumessen. In allen Lehrerbil-
dungsprogrammen muss ,Drama” als ¢in obligatori-
sches Fach unterrichter werden, was als einer der auf
die professionelle Kunstausbildung gerichreten Vor-
schliige zu betrachet 1st (Art 8, S. 24).

Vergleicht man die Berichte, so lisst sich feststellen,
dass im Bericht aus dem Jahre 1983 ,Drama” als
Begriff verwendet wurde, die Einfithrung des Dra-
mas als eine Lehrmethode emplohlen und seine
Bedeutung fiir das handelnde Individuum und die
Gruppe hervorgehoben und akzepriert wurde. Im
Berichr aus dem Jahr 1991 hingegen wird davon
gesprochen, dass das Drama innerhalb der allgemer-
nen Aushildung und Kunstausbildung ein umfang-
reicher Lehrbereich ist. Diesem Bericht zufolge ist
das Drrama cine eigene Lehrmethode, die fir die
Eingliederung des Individuums in die Gesellschaft

und das Entstehen des Selbstvertrauens beim Indivi-

duum sorge. Dass man darauf bestand, dass das
«Drama“ in allen Lehrerbildungsprogrammen als
obligatorisches Fach anzubicten ist, stellr cine der
wichtigsten Entwicklungen dar.

Dic aufgezeigten Entwicklungen im tiirkischen
Erzichungssystem haben erhebliche Verinderungen
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hervorgerufen. Es wurde begonnen, pidagogische
Ansiitze vorzustellen, bei denen die Lernenden und
akriven Lehrmethoden im Mirtelpunkt stehen, Bei
diesen Diskussionen bekam das krearive Drama als
cine Methode, welche sich die Lehrer in kurzer Zoir
aneignen kiinnen und deren Folgen sehr wirksam
sind, cine zentrale Bedeutung,

Der Unterrichts- und Erziehungsrar har im Septem-
ber 1998 das Ausbildungsprogramm fiir den fakul-
tativen Drama-Unterricht in den Grundschulen
verbffentlicht. Seir 1998 har das kreative Drama als
Unterrichisfach unter den sieben fakuleativen Fi-
chern in den Schuljahren 4-8 im riirkischen Erzie-
hungssystem einen festen Plarz erhalten. Ungeachrer
der noch niche vorhandenen Stellen wurden ein
Ausbildungsprogramm erstellt und offizielle Drama-
Handbiicher (eher fiir die Lehrer) varbereiter. Die
Einfiihrung des kreativen Diramas als ein obligatori-
sches Fach an den Lehrerhochschulen und piidago-
gischen Fakulditen sorgte sowohl fiir die Ausbildung
von Drama-Lehrern als auch fiir die Aneignung und
Praxis des kreativen Drramas als eine effekrive Lehr-
methode in der Lehrerweiterbildung. Lernen durch
Erleben, interdiszipliniire Beziige, akrives Rollen-
spiel und Improvisarionstechniken sind auf diese
Weise in grofem Umfang in das tiirkische Erzie-
hungssystem eingegangen,

Im (;r:!'b]gc der PISA-Studie (die Tiirkei belegre
unter 41 Liindern in den Bereichen Mathemarik
und Naturwissenschaften den 36. Plarz, im Bereich
der Lesefihighkeiten den 34. Plagz) wurden weitere
fundamentale Reformen des Erzichungssystems
cingeleitet und neue Programme ins Leben gerufen.
Die Tiirkei har auf die Resultare der PISA-Studie
sehr schnell reagiert und die Unterrichespline der
Klassen 1-5 der Grundschule sowie simtliche Un-
terrichespline der Mittelsiufe verindert und somic
cin ganz neues Bildungsprogramm entwickelt und
es im ersten Jahr nach seiner Enrwicklung an 100
Pilotschulen in verschiedenen Landesteilen erprobr.
Inzwischen wurde begonnen, es im Bildungsjahr
2005/2006 landesweit einzufiihren, Dieses Erzie-
hungsprogramm bezichr sich wahrnehmungs- und
lerntheoretisch auf einen konstruktiven Ansatz und
auf die Thearie der multiplen Intelligenzen (H.
Gardner).

Das neue Programm ist auf den Schiiler und das
aktive Lernen konzentriert, es richtet sich eher auf
den Lernprozess als auf das Ergebnis und erfordert
cine sowohl geistige als auch kirperliche Beweglich-
keit. Mit diesen Prinzipien steht es dem kreariven
Drama nahe. Dies har auch bewirke, dass das kreati-
ve Drama im neu ausgearbeiteten Programm vor
allem als ein Lehrverfahren/mitel aufgenommen
wurde, das fast in jedem Unterricht und zur Errei-
chung der angefiihrten Ziele empfohlen wird. Zum

Beispiel bei der Vermirtlung der Themen der 1.3,
Klasse (.meine Schulbegeisterung”, .mein unver-
gleichbares Heim" und Gestern, Heure, Morgen”®)
sowie bei viclen Themen des sozialwissenschafeli-
chen Lernbereichs wie Kultur, Erbe, Mensehen,
Orte” wird als Lehrverfahren unmireelbar auf das
Drama verwiesen und werden Techniken wie Spiel,
Rollenspiel und Improvisation empfohlen. Gemaf
dicsem Verstindnis wurden auch die Lehrbiicher
ausgearbeitet und wird das kreative Drama in einer
Zeit, in der sich die Bemiihungen zur Anniherung
an die Erziehungssysteme der EU-Linder intensi-
vierten, als cine wesentliche Methode des Lehrens
und Lernens angesehen.

Das kreative Drama in der
Hochschulausbildung

Nachdem 1997 die Unterrichesficher .Drama in
der Grundsch ulausbildung und in der Vorschule®
an allen pidagogischen Fakultiten zu einem obliga-
torischen Fach in der Lehreraushildung wurde, be-
gann die Universitit Ankara im Jahr 2000 cin sclb-
stindiges Magisterprogramm, das auf die Aushil-
dung im Bereich des kreativen Diramas lusgcrichtct
ist. Niche nur in den lehreraushildenden Fakultiiren,
sondern auch in anderen padagogischen Bereichen,
in den Sozialwissenschafren, den Fr:mdsprad'.:n, in
Psychologic, Schiilerberatung, Naturwissenschafien
und Mathemank hcg:rln das kreative Drama als
fakultatives Fach relevant zu werden. Selbst in der
mit einer Universitir gleichzuseczenden Polizei-
akademie begann sich das kreative Drama — mit
dem Ziel der Entwicklung des Einfithlungsvermi-
gens und der demokratischen Haltung und Hand-
lung — als ein obligatorisches Fach im Lehrplan
durchzuserzen,

Das Magisterprogramm kreatives Drama™ am In-
stitut fiir Erzichungswissenschaft der Universiric
Ankara wurde innerhalb der Abteilung der Schinen
Kiinste gegriindet, es kann mit oder ohne Magister-
arbeir absolviert werden.

Laut Studienordnung des Institurs har das Magjster-
programm ohne Magisterarbeit das Ziel, dem Teil-
nehmer grundlegende Kenntnisse im beruflichen
Bereich zu verschaffen und zu vermitteln, wie die
vorhandenen Kenntnisse in der Praxis anzuwenden
sind. Dieses Programm besteht aus mindestens zehn
Veranstaltungen, fiir die 30 Kredit-Punkte vergeben
werden, und einem Semesterprojekt.

Wenn bestimmte Voraussetzungen erfuille und Prii-
fungen ablegr werden, kiinnen die Studierenden zu
dem Programm mit einer Magisterarbeit tibergehen.
Dieses Programm ist auf eine Teilnehmerzahl von
25 pro Jahr beschrinke und fiir die Lehrer in ver-
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schicdenen Bildungseinrichtungen und die Absol-
venten der erzichungswissenschaftlichen und thea-
terwissenschaftlichen Abteilungen konzipiert.

In dem Programm werden folgende Veranstaltungen
als obligatorisch oder fakuleativ angeboten: Kunst-
epochen, Kunsttheorien, kreatives Drama 1 und 2,
Spiel- und Bihnenkunde 1 und 2, Kinder- und
Jugendliteratur und das kreative Drama, Theaterge-
schichte und deren Theorien, Geschichre des kreari-
ven Dramas, sciner Ansiize und Methoden | Bildung
im Museum und Drama, Kindertheater, Drama in der
Vorschule, Bewegung/Tanz und Drama, Programm-
und Projckicniwicklung beim Drama, Didakuk des
Dramas, Entwicklungspsychologie, Kunstphiloso-
phie, Kunstpsychologie, Untersuchungsmethoden
und -techniken usw. Die Studierenden, die das Pro-
gramm besuchen, kinnen auch zusitzliche Vorle-
sungen belegen, aus Bereichen, in denen sie sich
weiterqualifizicren wollen oder aus dem erzichungs-
wissenschaftlichen oder theaterwissenschaftlichen
Bereich.

Ende 2005 wurde das Magisterprogramm fiir das
kreative Drama zu cinem dngigen Wissen-
schaftszweig im padagogrschen Insutut an der Uni-
wersitit Ankara und scitdem werden neben den
Magmorprogrammen mit und ohne Magisterarbei-
ten auch Promotionsprogramme angeboten.
Lerzendlich har die Ausbildung des kreativen Dra-
mss in der Tirkei vor allem in Folge der wissen-
schaflichen Zuammenarbeit mit deutschen Insti-
i anc schr schndle Enowickdung zu verzeichnen.
Vor allem das Institut fizr Theaterpadagogik der
Universitdt der Kiinste Berlin har zur Verbreirung
des kreativen Dramas in der Tiarke: cinen wichuigen
Beitrag peleistet; in letzzer Zeit sind auch die BAG
Spicd und Thezzer e V. und Lehrende des Darsiel-
lenden Spiels an den Universititen Hamburg, Hil-
desheim und Hannover beteiligr. Die Einrichrung
des kseativen Dramas als obligatorisches Fach in der
Lehrerabeeilungen und als obligatorisches und auch
fakuleatives Fach in den Grundschullehrplinen
sowie dessen Erablierung als Lehrmethode in vielen
Unterrichesfichern gemiafl dem neu entwickeleen
und 2006 eingefiihreen Bildungsprogramm sind
insgesami schr positiv zu beurteilen.

Zur Entwicklung und gegenwdrtigen Praxis des kreativen Dramas in der Turkei
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Michael Wrentschur

Im Unterschied zum angloamerikanischen Raum wurde das , Theater der Unterdriickten™ (TdU) im dcuLichspr:lchlgcn Raum
lange Zeit vor allem in piidagogischen und sozialen Kontexten prakuiziert und weniger in seinen politischen und kiinstlerischen
Moglichkeiten realisiert. Das fithrte bisweilen sogar soweir, dass in Zweifel gezogen wurde, ob das TdU denn tiberhaupt
[hearer sei, angesichts manch engagiert-bemiihter Akrionen oder vereinzelter Forumtheaterauffithrungen, die sowohl in ei-
nem theatralisch-dsthetischen Sinn als auch in einem il]!l:iIIIIIL]'!I-P{}Iiillﬂul_'i'l.l'll'l. Sinn w{:l]ig Eindruck hinterlassen haben.

Die internationale Entwicklung des TdU in den lerzten Jahren zeigr aber, dass die kiinstlerischen und politischen Dimensionen
des TdU an Bedeutung gewonnen haben, ohne dass deswegen die (sozial) pidagogischen oder therapeutischen Wirkungsweisen
'-i_'[]i'lli_l:l FL’}:.:HH{'H H”:ll.l

Den Hintergrund fiir diese These bilden meine eigenen Erfahrungen mit dieser Theaterform in den letzien 15 Jahren sowie
cinige aktuelle Publikationen: Dazu zihlen u.a. von Augusto Boal selbst verfasste aktuelle Biicher und Schriften, die in deutsch-
sprachigen Lindern kaum wahrgenommen wurden, erwa “Legislative Theatre”™ (1998), seine Aurobiografie *Hamler and the
Baker's Son” (2001) oder das ganz aktuell erschienene Buch "Aesthetics of the Oppressed” (2006). Auferdem habe ich intema-
tionale Expertinnen und Experten des TdU zur akruellen Entwicklung und zur ihrer Einschiizung der politischen und kiinst-
lerisch-dstherischen Bedeutung des TdU befrage: David Diamond (HEADLINESTHEATRE, Vancouver), Adrian Jackson
(CARDBOARD CITIZENS, London), Roberro Mazzini (GIOLLI, lalien), Ronald Mattyssen (STICHTING FORMAAT,
Roterdam), Till Baumann (Berlin, Halle) und Julian Boal, der Sohn von Augusto Boal, der mirtlerweile selbse zu einem
'|'|'il. |"|1i!_'|l'[|. [.l'ill:l mnler l.it'r iil[L’llt.lfil:lI!'l'.'l.Il:'rl -]‘I.[l..r [i{'“'l'?_:ll!l-L: t_:ﬂ,'\'l'i "l_!i:l:'l i'lr Illll' Rfil rltgl_' ulld daj Vo Ihllcn Zur ‘!’r[fug‘ullg gﬂtflltc
Material bilden eine wesentliche Grundlage fiir meinen Text — vielen Dank!

Zur Rezeption des , Theaters der
Unterdriickten” - eine Beobachtung

In regelmifligen Abstinden sind in Deutschland
Publikationen erschienen, die sich mit unterschied-
|i|. |:|f.']t "| |'|'~\-1'|:|{1 ||I|.:.::|.'=| lt{"b [l.jl.‘ .lll.‘-!.'iil.l['Ith'r.';-i'[H'l1
(vgl. v.a. uw.a. Thoreau 1982, Ruping 1992, Neu-
roth 1994, E'rr}' 19949, \:'I-'.il.'z;'.llll.l. 2000 und 2004,
Korrespondenzen 23/1999). Der regen Publika-
[ilHt'“-l.' .|]_'|I'|.|.'|| .‘||.|.'|‘|1 illl. ': ;I."E["lt'\ull.l‘. zu (“i[l’.'lil'il. l‘l =
das Fehlen von kontinuierlichen Forumthearer-
i-_:lll'l'll,”.'ll i!l l)"lll'ﬂ. |1Li|:1:l l:i'g['lli.‘]l'll"l.. Was von I.‘."'lﬂ_ll'l
schon 1999 (Lewsch 1999, 8. 12 £) beklagr wurde.
[Das hat sich erst in den letzeen Jahren ein wenig
peindert: Vor allem in den sstlichen Bundeslindern
wurden einige Projekre im Zusammenhang mit
Rechsextremismus und Zivilcourage durchgefiiher,
bei denen das TdU eine zentrale Methode darstellie
wie das Projekr .Domino®, aus dem z.B. die . Ak-
tionsthearergruppe Halle™ hervorgegangen ist, die
nach wie vor bestehr. Aber auch die Gruppen RAA-
benschwarz (Berlin), Kieztheatergruppe (Berlin),
Pigquete (Berlin) und Kannadi Koln) sind in diesem
Zusammenhang zu nennen. Und es ist zu beobach-
ten, dass im Zusammenhang mir dem globalisie-
rungskniuschen Spekurum und der Jugendumyeli-
hewepgung die Bedeurung der politischen Dimensi-
an von 'Iljl_:l f‘l.!:l.'l:'l["li['l!l'l'l II'-[I.

Das TdU wurde in Deurschland dennoch mehe als
eine unter vielen  theaterpidagogischen Methoden®
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wahrgenommen, viclfach befrit’ von seinem poli-
tisch-philosophischen Anspruch und Hintergrund.
Es wurde vor allem im pidagogischen und sozialen
Bereich wie der Jugend- und Sozialarbeir, in Schu-
len und Hochschulen, in der bemnebliche Fortbil-
dung und Erwachsenenbildung, dem Management
und der Teambildung angewandr (vgl. Ruping 1991,
Letsch 1997, 8. 12 i, Wiegand 2004), weniger im
Kontext von politischer Arbeit oder mit professio-
nell-kiinstlerischen Ambitionen. Eher noch fand es
Eingang in eine . Workshop-Befreiungskulur®, wo-
raufl Frey (1989, S, 33 fF) krivisch hinweist, Das
hat sicherlich auch damirt zu run, dass das TdU in
Deutschland von Boal zumeist in nur wenige Tage
dauernden Workshops gelehrr wurde, in denen
Fragen der Szenen- und Stiickentwicklung, der Ral-
lenarbeit oder Auffihrungspraxis sowie der politi-
schen Maglichkeiren nur marginal berithrr wurden
{vgl. dazu auch Wrentschur 2004, 64 ).

Dagegen erfolgte im angloamerikanischen Bereich
seit Mitte der 90er Jahre cine umfassendere Rezepu-
on, die sich iiber die (sozial)pidagogisch-therapeuti-
schen Dimensionen hinaus auf den politischen Thea-
teraspekt konzentriert. Der bekannte Theateran-
thropologe Richard Schechner meint zu Beginn der
90er Jahre in cinem Schreiben an Boal:

“You have achieved, whar Brecht only dreamt and wrote abous: making a
uschul theatre that &5 entertaining, fun and instructive. It 15 a different
keind of theatre — a kind of social therapy . .. it focuses the mind, relaxes the
spirit, and gives peaple a new handle in their situatsons.” (Boal 1992,

Klappentext).

In "Playing Boal”, einem von Jan Cohen-Cruz und
Mady Schutzmann 1994 herausgegebenen Sammel-
band, — beide arbeiten an amerikanischen Theater-
universitiiten — werden eine Reihe aktueller Produk-
tionen, Projekre und theorerischer Diskussionen
vorgestellt, Zwilf Jahre spiter geben die beiden
erncut einen Sammelband - A Boal Companion.
Dialogues on Theatre and Cultural Politics™ — her-
aus, in dem das TdU in den Dialog und Diskurs
u.a. mit Komplexicirstheorien, feministischen Per-
formance Theoricn, Sozialpsychologic, Ethik, Trau-
matheorien und politischen Wissenschaften ge-
brachr wird.

Maglicherweise hingt diese unterschiedliche Rezep-
tion auch damit zusammen, dass im angloamerika-
nischen Raum scic den 90er Jahren verstiirkt Projck-
te und Produktionen von versierten Theaterma-
chern realisiert wurden. Denn eines wird oft iiberse-
hen: Boal selbst ist seit Rinf Jabreehaten Theater-
macher, es kommt urspriinglich weder aus der sozia-
len noch aus der pidagogischen Arbeit. Bekanndich
war er von 1956-1971 Leiter des Arena Teatro di
Sao Paolo, ciner Gruppe die radikales, politisches

Volkstheater praktiziert, in Anlehnung und Weiter-
fiihrung des Epischen Thearers nach Brecht. Nach
der Gefangennahme und Foleer in der Militirdikes-
tur ist Boal von 1971 bis 1986 im palitschen Exil
akuiv, zuniichst in Siidamerika, nach erneuter Fest-
nahme schlicflich in Eurapa, wo die Techniken des
TdU praktisch und theoretisch enrwickelt werden
bis hin zu den prospektiven und introspekriven
Techniken wie . Regenbogen der Wiinsche" oder
~Polizist im Kopt”. Eine wesentliche Weirerentwick-
lung erfolgre in den Jahren 1993=1996, als Boal
zum Vercador” (= Abgeordneter) im Stadtparla-
ment von Rio de Janeiro gewihle wurde und im
Zuge dicses Mandats das Legislative Theater entwik-
kelt und damit vor allem das Forumethearer 2o &-
nem wirksamen Instrument politischer Beteiligung
geworden ist. Seit dieser Zeit wurden die dramatur-
gischen und dsthetischen Fragen des TdU von Boal
selbst immer wieder thematisiert (vgl. Boal 1992,
1997, 2006; Babbage 2004).

Es macht wohl einen Unterschied, von welchem
professionellen Hintergrund das TdU angewand:
und prakuiziert wird: Padagogen stellen naturgemif
andere Anspriiche an die kiinstlerische Seite des
TdU als Thearermacher. Gerade diese waren fidr die
Weiterentwicklung des TdU in seiner internations-
len, politischen und kiinstlerischen Ausrichtung
sehr bedeursam.

Das TdU als weltweite politische und
dsthetische Bewegung

Seit Mitte der 90er Jahre gibr es — bedingr durch
internationale Festivals, den Aufschwung des TdU
in Rio und die damir einhergehende verstirkee Pu-
blikationstirigkeit — einen starken Schub in der
weltweiten Verbreitung und Vernetzung des TdU
Mirttlerweile ist eine Art internationaler Dachver-
band mit der Bezeichnung I'TO gegriindet worden.
Auf dessen Website (www.theatreoftheoppressed.org)

sind Gruppen aller Konrinente vertreten, die sich
der Grundsazerklirung des TdU verbunden fithlen,
Das ITO versteht sich selbst als internarionale poli-
tische und idstherische Bewegung. Ich mischte cxem-
plarisch cinige Gruppen kurz vorstellen, die in ihrer
Arbeit Anspriiche nach politischer Wirksamkeir und
kiinstlerischer Qualitit realisicren und professionell
titig sind:
In Kanada haben sich “Headlines Thearre”™
(www headlinestheatre.com) unter der Leitung
von David Diamond sowohl in kiinstlerischer wie
auch in politscher Hinsiche einen Namen ge-
macht. Viele der Projekte von Headlines Theatre
richten sich zuniichst an krisen- und problembe-
ladene Communiries, um in weiterer Folge inter-
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aktive Theaterformen zur Herstellung von Offent
lichkeit und Dialog mit der Gesellschaft zu nut-
zen. Diamond versuchr eine entsprechende Brei
tenwirkung auch dadurch zu bezichen, dass er
Medien wie das Fernsehen und das Internet ein-
bezichr. Er ist Erfinder des . Fernsehforumthea-
ters”, bel dem sich nichr nur das anwesende Pu-
blikum bereiligen’ kann, sondern Fernsehzuschau-
er anrufen und Schauspielerinnen und Schauspie-
ler fiir Einstiege instruieren kiinnen.

In Indien ist Jana Sanskrici® (vgl.

www theatreoftheoppressed.org) seit 1986 akriv;
Forumtheaterproduktionen dieser Gruppe greifen
vor allem tabuisierte Themen der indischen Ge-
sellschaften wie Hiusliche Gewalt, blinder Aber-
glaube, Ausbeurung, undemokratsche Kulour der
Parteien, Amtsmisshrauch und Korruption aul
und bringen sic in Dérfern und Communiries zur
Auffithrung. Die kontinuiediche Arbeit von Jana
Sanskriti in vielen indischen Bundesstaaten hat
einer Reihe von Forumdhearergruppen initiert, im
Herbst 2006 finder bereits zum zweiten Mal ein
groBes Forumtheaterfestival stact.

In Brasilien selbst ist das Centre of the Thearre of
the Oppressed — CTO Rio (www.ctorio.org.br) zur
\l.ii_h:ig\u'n Drehscheibe des TdU Fl_‘“'[lllil_‘ll. Fs
realisierte in den Jahren 1993-1996 uncer der
Leitung von Boal das  Legislative Theater”, das
auch nach dem Verlust des politischen Mandars
von Boal weiter prakniziere wird. So wird jedes Jahr
| E'Fil.|_|1'[1.'r\ Theaterfestival in Rio de Janeiro or-
ganisiert. Im CTO arbeiren minderweile achr Jo-
ker und insgesamt mehr als hundert Mirtgliedern
bei sozialen und kulcurellen Projekren in ganz
Brasilien mit u.a. zusammen mit der Landlosen-
arbeiterbewegung, mit Jugendlichen, die mit dem
Geserz in Konflike stchen sowie im Konrext mit
dem Nationalen Theater in Gefingnissen Pro-
gramm”. Dag CTO ist zudem Ausbildungsstiree
und permanentes Theaterlabor.

In England zihlen die Cardboard Cirizens
(www.cardboardcitizens.com). die von Adrian Jack-
SO {]{t'r_ﬁh‘!{'lll. .-‘"|l||LI[ II[]LI [‘”K'I.'“," [ | li!'l q{h.]i!'
ten von Boal ins Englische) L'rl}yi[:rcjull peleirer
werden, zu den erfolgreichsten TdU-Gruppen. Bei
den Cardboard Citizens arbeiten mittlerweile mehr
als 15 Angestellre mir, von denen gue die Hilfre
|.||'\p:|i|.|1t_';|]{ h .'ll.']hhl Uhd.it hhl\ !;I:"-'-‘l_'\{"ll. i'\[ h’lil['
lerweile realisieren die Cardboard Cirizens Work-
shops, Trainings, Projekie und Produktionen auf
schr unterschiedlichen Ebenen: niederschwellige
Kreativ-Angebote und Trainings fir obdachlose
Menschen, Forumtheaterstiicke, Co-Produktio-
nen — zumeise “Site Specific Performances” - zu-

sammen mit der Royal Shakespeare Company (1),
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bei denen Schauspiclerinnen und Schauspicler
beider Companies rusammenarbeiten und auffiih-
ren. Zudem bestehen Kooperationen mit wichu
gen sozialen Einrichrungen.

Prafessionelle TdU-Prajekte bestehen auch in lea-
lien und Holland: Seit mehr als finfeehn Jahren
ist in lralien die Gruppe GIOLLI (www.giolli.it)
als professionelle Vereinigung von fiinf fixan-
gestelleen und 15-20 freischaffenden TdU-Trai
ner und Trainerinnen akeiv. GIOLLI verfiige scit
einiger Zeit {iber ein eigenes TdU-Ensemble, der
Schwerpunkt der Arbeit liegt in der umfangrei-
chen Workshop- und Projekttirigkeir mir unter-
schiedlichen gesellschaftlichen Gruppen wie Dio-
genabhingigen, Psychiatriepatienten, Menschen
mit Behinderungen, obdachlosen Menschen, Ge-
Fingnisinsassen, Migrantinnen und Migranten
sozialen und politschen Aktivisten, Schillerinnen
und Schiilern, Studierenden und Lehrenden erc.
(vgl. Mazzini 2004).

In Holland prakriziert ,Srichring Formaar®
(www.formaat.org) unter der Leitung von Luc Op
debeeck seir vielen Jahren professionelle Forum-
theaterarbeit erwa in der Stadrieilarbeir, in der

Antrassismusarbeit — unter anderem bei Fufiball
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vercinen, mit obdachlosen Menschen, mit ju-
gendichen und erwachsenen Straftitern.  Formaa®
ist zudem eine der wichrigen Initiavoren der in-
ternationalen Vernerzung der TdU (vgl. Marthijsen
2004).

In Osterreich ]_:ii:l es seit vielen Jahren eine sehr
lebendige und vielfiltige Forumthearerszene, die
in der ARGE Forumthearer Osterreich vernemt
ist (vgl. Wrentschur wa. 1999 und 2004b), Ne
ben ciner Reihe von professionell gitigen Einzel-
personen zihle InteeACT, die Werkstarr fir Thes-
ter und Soziokultur (www.interact 1;][";5]]‘_;}.
neben dem sog.thearer (www.sop-thearer.ar) zuden
professionell tirigen Forumrthearergruppen. Zu
den Schwerpunkten der Theaterarbeit von Inter-
ACT zihlen KonHikdckultur und Gewaltpriven-
tion, soziale und politische l'.trIi.r.i!l'.llil'lt'lhl“l'lil!ll[l:
sowic dic Theaterarbeit mit Gruppen und Com-
muniries wie Kinder und Jugendliche, obdachlo-
b = h-ir_'ll.'-c.'ltl:n. I'l'l'--l.\.\'.'ll YO L:ELLHFHIF“EH. h‘iBTi.n
annen und Migranten.

Professionelle TdU-Arbeir in Deurschland istmehr
mit einzelnen Personen verkniipht, die wiederum
in unterschiedlichen Strukruren vernew: sind (.8,
xcif\\{'rk [lll_'l.ll'rl )]ﬂllfg" .i‘—’l,ll.il"lllu ‘uilll.l - 'u\'l"\lh"l”
angesprochen — gerade in Berlin und im Osten
Deutschlands einige Gruppen und Initiativen in
den letzten Jahren mehr ins Rampenlicht gericke
und mit einem professionellen Anspruch citig
[wwwsabisa, www akdonstheater.de, www.domino-

x.de).

Als H:'h'!_' fiir die zunchmende internationale Bedeu-
wung des TdU kann auch gelien, dass ¢s bei den

TWISFER-Modell-Projekten (siche www.iwisferorg)
als einer der wesentlichen Theaterformen in sozalen
Feldern zur Anwendung kam (vgl. Cronin u.a. 2003).

Zur politischen Wirksamkeit von TdU-
Proieklen

Wie sicht es nun aus mit der IH_LIiriu_h::n Dimension
und Wirksamkeir des TdU? Diese wurde in Deutsch-

land ja immer wieder in Frage gestellt — so von Frey
(1989, 5. 71 £), die bezweifelte, dass das TdU auf
politisch-gesellschaftliche Verhilnisse Einfluss neh-
memn killt” ll-[l{"[ WAL Il. Yion [{ll}'l.lliF {l.tj".:l |.., F;. “'j'j I...]p
der Boal vorwirft, dass er es sich ,zu schwer und
scinen Kriokern zu leiche (macht), wenn er bei al
lem, wazs er tur, den F'u.nl.perh eciner umfassenden
Befreiungskultur vor sich her criigt”. Aber das TdU
bt sich in den letzien 15 Jahren vom Revolutions-
und Bcf‘rci-.mluthc.ltrn" weiterentwickelr und gi||:
scit Mitte der 90¢r Jahre als cine von UNESCO
offiziell anerkannte Methode des sozialen Wandels.
Dabei werden die politischen Dimensionen und dic



=
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Wirksamkeit von TdU-Vertretern durchaus unter-
schiedlich bzw. vielschichrig eingeschiirzr. So kann
das TDU

- die Perspekriven auf die Welt und die Kultur von
Gruppen oder Organisationen verindern,

- gesellschafdiche Konflikre, Machtwungleichheiten,
Unrerdriickungs- und Diskriminierungsformen
bewusst machen,

Dialog herstellen innerhalb ciner Community oder
mit der Offentlichkeit bzw. unter unterschiedli-
chen gesellschaftlichen Gruppen,

Themen affentlich sichthar machen, die bedeut-
sam aber sonst in der Offentlichkeit wenig pri-
sent sind und unsichthar gemacht werden,

- un- oder unterrepriisentierten Menschen als Sprach-
rohr dienen,

Maéglichkeiten der Reflexion und Vorbereitung
von Widerstand, von politischen Akrionen erdff-
nen,

einen Effekr auf ,Mini-Societies” haben, die lerze-
lich Gesellschaft bilden,

im Sinne von kollcktiven Heilungsprozessen be-
deutsam werden etwa in Biirgerkriegsgebieten aber
auch in Zusammenhang mit Themen und Grup-
pen wie GeFingnisinsassen, sucht- oder psychisch
kranken Menschen.

Allerdings wird innerhalb der TdU-Bewegung viel-
fach die Sorge formuliert = eowa von Julian Boal,
Adrian Jackson oder auch von Ronald Matthijssen,
dass dic fortwirkende weltweite Verbreitung und
Protessionalisierung des TdU cinhergeht mit dem
Aufgeben der politischen Agenda und der Instrumen-
talisierung TdU durch Insticutionen, die kein Inter-
esse daran haben, gesellschaftliche Unrerdriickungs-
mechanismen aufzudecken bew. denen die polic-
schen Dimensionen des TdU niche bewusst sind.
Das TdU wird dann weniger als Instrument des
sozialen Wandels betrachtet, sondern der Status quo
als gegeben angenommen. Auch ist der politische
Anspruch nicht immer ganz leicht einlésbar, da das
TDU = 50 Roberto Mazzini - oft mehr mir perséin-
LiLJ'I.CI'l Mrltuuﬂcn Wit "-'r:.'rtmucn 'I.Il'ld. illdi’l’idlltllﬂl
Empowerment zu tun habe, was al!trdings cine
wichtige Vorraussetzung flir politisches Handeln
darstellt. Wichtig wiire, die Arbeit noch mehr an
Gruppen und Kollektive zu richten und zur Verin-
derung der Macht-Bezichungen ewischen Gruppen,
Instirutionen und Klassen beizutragen. Das wiire
dl.'r PU]itiH-'hL' ﬁuﬁnl.g yor a."r.'m i::. Eurupa.. Wi SLar-
ke Individualisierungstendenzen mit Politikverdros-
senheit cinhergehen, anders als in nichowestlichen
Gesellschaften, wo das TdU von vornherein mehr in
einem politischen Sinn verstanden und prakriziert
wird. David Diamond vertrite dazu die Auffassung,

das die Politik und die damit zusammenhiingenden

Ein Blick auf aktuelle Entwicklungen

Strukturen aus den Handlungen von Menschen
resultieren: Der politische Anspruch wilrde darin
bestehen, die den politischen Serukruren 2 -
liegenden Verhaltensweisen sichtbar zu machen und
Muster zu indern, damit sich Eingerfristig die Struk-
turen indern kinnen, Und in der Tat entfaltet das
TdU scine politische Agenda wohl dort besonders
stark, wo es sich mit NGO's, sozialen und politi-
schen Bewegungen vernerzt und zudem Augenmerk
auf entsprechende Recherchemethoden richtet.

A lone TO organization cannor make even the beginning of social change
in any context. Collaboration with others in the field and transferring
techniques s the only way to increase the impact” (R. Marthijssen).

Wichrig ist, dass an TdU Projekre der legislative
Aspekt gekniipft wird und neben der Theaterarbeit
dorthin zu gehen, wo Entscheidungen getroffen
werden:

“The personal empowerment of participants of TO is enbanced by the
collective empowerment of making a paint where it burts. Augusto Boal
calls them ‘neuralgic projects’ and they can be successful if you take the
interventions further than the moment the performance stops” (R.
Marthijssen).

Insgesame zeige sich deutlich, dass politische Rele-

vanz und Wirksamkeit von TdU Projekren vor al-

lem seit der Entwicklung des Legislativen Theaters

in Rio de Janeiro (vgl. Boal 1998, Baumann 2001)

zugenommen hat. Das Modell einer politisch-part-

zipariven Theaterarbeir, die Anliegen und Probleme
unmittelbar betroffencr Gruppen und Communi-
ties mit den politischen Entscheidungs- und Ver-
antwortungsgremicn verbindet, hae sich mirtderweile
vielfach bewihrt:

- Practicing Democracy” von Headlines Thearre
2004/05 in Vancouver realisiert (www headlingstheatre,

i . wurde zur “Outstanding Pro-
duction of the Year”, verlichen durch die Vancou-
ver Professional Thearre Awards. Die Produkrion
wurde mit Menschen umgesetzt, die in chronischer
Armut leben, einschlieBlich von psychisch kean-
ken und obdachlosen Menschen, Das Projeks fiihr-
te {iber .community-based-Workshops® zu einer
Forumtheaterproduktion mit entsprechenden Auf-
filhrungen 2u einer Reihe von legislativen Vor-
schligen an die Stade Vancouver.

- In ihnlicher Weise wurden im Rahmen des Pro-
jekts .wohnungs/lOS/cheatern™ von InterACT
(gem. mit Culture Unlimited) in Graz nach ciner
Serie von interaktiven Auffithrungen, in denen All-
tagskonflikte und -probleme von wohnungslosen
Menschen dargestelle wurden, Vorschliige und For-
derungen fiir die Verbesserung der Siruation woh-
nungsloser Menschen entwickelr, die im Rahmen
einer Auffithrung im Grazer Rathaus an die 2u-
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stiindigen Politiker {ibergeben wurden (vgl. Wrent-
schur w.a. 2005), Eine seiv 2005 akwell entwik
kelte Form des interakriv-politischen Theaters von
InterACT mit dem Namen Jforum.findetstadd®

greift brisante Grazer Themen und dringende
Anlicgen der Grazer Bevilkerung auf und bringe
sie mit Mitteln des Strafen- und des Forumthea-
ters in Gifendiche Riume. 2005 war das Thema

wiaubere Luft”, 2006 Griinraumpolink® und
«Meue Armut”, Dabei wird eng mit Biirgerinitia-
tiven und NGO’ kooperiert. Alle Diskussions-
l‘\'.."l‘ri{‘i:ﬂ,', 1'..:||I.‘||..“,.']_:l.',' Lll'l\,i 1 *.'-.\tll:l!_'.‘-\l.u 'ﬂ..]ll.l};ﬂ.' '“L'l'dfn
auch hierbei dokumentiert, ausgewerter und in die
zustiindigen poliuschen Gremien cingebracht,

“GIOLLILY h:'l:'||i1_:|:' sich 2005/06 im Rahmen
eines EU-Projekrs zu “Active Ciuzenship and Par-

ticipation” unter reger Beteiligung der lokalen Be
vilkerung mit einem Forumthearer an einer Kam-
pagne in Ventimiglia gegen ein wouristisches Ha-
fenprojekt in cinem 1 ,ir:dsul‘..il:'l.m'hut.{gu:hi:r. dass
dadurch vorliufig gestoppt werden konnre. Das
Projekr erzeugte grofie Aufmerksamkeir und wur
de von den politischen Verantwortlichen ernst ge-
nomimmen

“Home and Away” war ein Projekr von den Card-
board Citizens (1999-2003), das spe iedl fiir Schu
len encwickelr wurde und in einen Legislanven
Theaterprozess miindete, in dem Schulen speziel-
le Regeln und Prozeduren envwickelen, um ju-
gendliche Fliichtlingen oder Asylwerber im schu
lischen Kontext willkommen zu heiffen. Die Pro-
dukrion war eine Flichtlingsgeschichre verbun
den mir einem Yolksmiirchen {iber die Namr von
Gilire.

«Formaat™ in Holland nurzr erfolgreich Bilder-
und speziell entwickeltes Forumthearer in Stade
teilprojekten, um zum Dialog {iber und kreative
Léisungen von Konflikren unter Bewohnern anzu

l{'Bl'l:. [).l.lll:'i. \\l'l{{r“ N.H.'rlt'll ALis lE{" \ikh[ |.11.'I' i{"
weiligen Konfliktparteien entwickelr, in einem Fal
in der Protagonistenrolle im anderen Fall in der
Antagonistenrolle, wobei bei den Auffiihrungen
1:|l.'i[.|i.'\I (;[l]i'l’l’]] AW I._\l.'||1.1 'li.IIL]. |.=|| I:I!l.lil:ki _Ihr
Human Being in the Lead®, das sich an ¢hemali-
fd Pschiarr iepatienten, obdachlose Menschen und
chemalige Drogenabhiingige richeet, werden Dis
kussionen und Verbindungen zwischen den Teil
nehmern, den .|"||i,'::p-.'|'i|1m:n' und .]hirlr‘t:ru' und den
politischen Enrscheidungstrigern guknupl't mit
f.'!!l'}l!lf,'l..il.‘.'['l\.il.'ll !"“‘t-L:ﬂ,'l'l il:rl lf.'!_:i'rli.‘l!.hl'll Ix‘.'tl.';l.-h
Das Prajekr wurde 2006 von der nationalen Alli-
HILE k“.-" reutrer “:';.Il,1llli"|* 'i‘.'ktc |1|" |"(.""|'||'||.|‘.1'.'L i”[‘.‘grﬂ'
nionsférdernd ausgezeichner.

Zu asthetischen und kinstlerischen
Dimensionen des TdU

Meben der zunchmenden politischen Bedeurung des
‘[IH,II-I. ]‘hl il'l {Il.'l'l h."ﬂtl:,"ll _lHIl“.‘” \'{""”{'h"" I'i['l 'l‘fl.'“li
fesrzustellen, der den kiinstlerischen und idsthet-
schen Fragen des TdU mehr Bedeurung schenk
Boal selbst entwickelte in den letzien Jahren seine
Ansichren {iber das Theater weirer zu einer ,Asthe-
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tik der Unrerdriickren”, die durchaus {iber die Thea-
terkunst hinausgeht. Er unterscheidet dabei grund-
legend zuniichst zwischen dem Gistherischen Prozess
und dem kiinstlerischen Produke. Der dsthetische
Prozess ist davon gerragen, dass die Ausdrucks- und
Wahrnehmungsmoglichkeiten der Teilnehmenden
erweitert werden als Grundlage filr das Fithlen',
Hq_'!_:n:‘ir.rn |.||'|1.1 I|h“ll;,'[‘\.'[l_'l-ll;,'lI :_Iq,'r mli(inl('n RL‘J“"{I: |.||:rr
den Kérper und die Sinne. Es gehr in erster Linie

darum zu entdecken:

“The Aesthecs ’ili the I':.?‘ﬂ.,rjrf-._t(f.l" is & project alnt fr.,—.l"‘,fu}.l‘g
the appressed to discover Art by discovering their arr,
discovering themselves; o discover the world, .lrf}l discovering
their world and, in the act, discovering themselves, instead
of receiving informuation from the media, TV, radio, foreign
music, €fc., te create therr own artsie metaphors of their
awm world " (Boal 2006, 5. 39).

Der Prozess fihre auf diese Weise 2u einer dstheti-
schen Auscinandersetzung mit der sozialen Realicir,
WIS g undsiczlich fiir alle Menschen !l‘ll"}l:“t'h Isr.
Boal (Boal 1998, 5. 27 ) geht davon aus, dass Thea-
ter eine grundlegende Kunst und Sprache der Men-
schen darstelly, denn sie sind zu Selbst-Beobachtung
und -reflexion fihig. Dabei kommrt dem JAstheri-
schen Raum® (ebd 5. 28 1) eine besondere Bedeu-
tung zu, der durch Dichoromie, Plastizitit und
Telemikroskopie gekennzeichnet. In der Spannung
zwischen Alleagsrealicic und Vision entdecken die
Teilnehmenden — in ihrer ,Doppelrolle” als Men-
schen und Schauspiclende — vielfiltige Deutungs-,
Handlungs- und Verinderungsmaglichkeiten in
Bezug auf dic soziale Realivir. Allmgskultur und
|.:'h1*n-c='rl.:||1rung sind dabei !_1‘I‘ilr1:I|L'l_;t‘I!1{ fiir den
kiinstlerischen Prozess, der in einem kiinstlerischen
Produke kulminieren und verdichrer werden kann,
Besonderen |h'iin't|1u:||l_r kommit dabei den Bilder
und Metaphern zu, die Wirklichkeir mehr repriisen-
tieren als reproduzieren sollen. Sie erlauben einen
engagierten und distanzierten Blick auf die zu ver-
indernde, soziale Wirklichkeir, der zuniichsr aus der
[}r.'r\il-l:'k!i'-'d:. i,il'.'ll rdr:\r.'rl |.|.|:|J ,El}c.‘!il‘.".‘ll d‘:r chfiih
Teilnehmenden erfolgr und damir Gegen-Krifre zu
den global herrschenden Tendenzen der Vereinheit-
lichung der Bilder, Denkweisen und Bediirfnisse
aktiviert und mobilisiert. Auch David Diamond ist
tiberzeugt davon, dass die Menschen vorwiegend in
Metaphern und Bilder denken, und dass die cigent-
liche Kraft des TdU darin bestehr, diese zu produ-
zieren. Aufgabe der TdU-Joker ist es, die bestmiig-
lichste Kunst zu machen:

At is the power of metaphors that move the people to act,
to change”,

Dabei sind die kiinstlerischen Anspriiche niche Selbst-
zweck, sie sollen vielmehr helfen Geschichren so zu

erzihlen, dass sie auch die einschrinkenden und
unterdriickenden Strukturen der Gesellschaft be-
wusst machen und offenbaren und zu I)in]og1 Dis-
kussion, Empowerment und Partizipation aktivie-
ren. Das TdU wird allerdings nicht van einer be-
stimmuen dsthetischen Auffassung getragen. Au-
gusto Boal selbst beront immer wieder, dass sich
gerade auch die weloweire Verbreitung des TdU je
nach kulrurellem Kontexr ganz unterschiedliche
dstherische Stile realisieren: Ein Forumtheater wird
vom Stl her in Indien anders aufgebaut sein, als in
Afrika, Europa oder Siidamerika. Aber der kiinstle-
rische Anspruch steht dort auBer Zweifel, wo es um
Auffiihrungen gehy, die Offentlichkeiten erreichen
wollen. Adrian Jackson formuliert es, bezogen auf

Forumthearer, folgen dermafien:

“The quality of the theatre should be as good as it is possible to make it.
The better the thearre, the better the forum. Heawever, of course ‘better’
here does not necessarily mean mare expensive or more elaborate — it means



Zeitschrift fiir Theaterpidagogik / Oktober 2006 4

Das ,Theater der Unterdriickten” als internationale, politische und Gsthetische Bewegung:

Ein Blick auf aktuelle Entwicklungen

as well-suited to the context and as well-performed as possible within the
given situation’ The mare it is possible to represemt the full richness,

ity, beauty and horror of life within the model, the play pre-forum’
the fuller and more rewarding the interventions will be; and yet, again,
this does not mean that some situations are not pretey clear, and the
apprapriate response equally clear. Howeven, [ have no time for these who
believe that the aesthetics of TO are unimportant; they are the very ground
an which the dialogue takes place, so of cowrse they are importane.”

In diesem Zusammenhang ist ein Artikel sehr inter-
essant, der bereits 1992 in “Games for Actors and
Non-Actors” erschienen ist: In “Forum Theatre:
Doubts und Certainities” reflekuiert Boal die Erfah-
rungen mit dem Forumtheater, dass sich von einem
cher politisch-pragmarisch verstandenen ,Gebrauchs-
theater” zur Losung driingender Probleme in Latein-
amerika zu einer eigenen Kunst-Thearerform ent-
wickelt hat, Rir dic bei aller Unterschiedlichkeit der
Stile einige wesentliche Grundmerkmale enthalt
bzw. gewiihrleisten muss: Boal schreibe iiber inhalii-
che, iisthetische und dramarturgische Fragen, das
Serting und die spezicllen Spielregeln bei einer Fo-
rumtheaterauffithrung und gibt wichrige Anregun-
gen zur Rolle des Jokers, zur Bedeurung von Aus-
stattung und Bithnenbild und zur besondern Hal-
rung des/der Forumthearerschauspielerfin. Im glei-
chen Buch finden sich zudem cine Fille kreativer
Probetechniken (in der zweiten Auflage von 2001
noch um cine Vielzahl erweitert, die meiner Erfah-
rung nach — neben den Polizist im Kopf-Techniken
(siche auch Weintz 2004) — bei einer Produkrion
ungemein hilfreich sind, auch dann, wenn es nicht
um Forumtheater gehe): Sie erméglichen niche nur
dic kiinstlerische Weiterenmwicklung szenischen
Materials iiber verschiedene fokussierte Improvisa-
tionen, sondern eréffnen gleichzeirig eine intensive
inhaltliche Auseinandersetzung und Klirung ent-
lang den Szenencnowicklung,

Worin sich lerzdich alle einig sind: Die Forum-
thearer-Szene muss fir Interventionen geschaffen
sein, je stimmiger und krafivoller sie inszeniert ist,
desto atrakeiver ist sie Rir Interventionen und Dis-
kussionen. Sie brauche alle Elemente des Theaters,
kann dabei unterschiedlichste — gerade auch ver-
fremdende Stilmittel und Formen integrieren ~
wjede Inszenierung zeigt cine Perspektive auf die
Realitit”, geprigt von einer Asthetik, die mit der
Gruppe zu tun hat bzw. von ihr geprige wird” (Till
Baumann). Sie muss aber cinem dramarurgischen
Grundmodell entsprechen, das in eine fiir das Pu-
blikum zu lsende Frage miinder.

wlDer Joker muss entsprechend awsgebildet und trainiert sein in seinen Wegen
des Theaters und die Schauspieler miissen zu stimmigen Improvisation in
der Einstiegesphase fithig sein.” (Ronald Marthijssen).

Fazit

TdU Projekre sind offensichrlich dann kilnstlerisch

und palitisch erfolgreich baw. wirksam, wenn

- diese lingerfristig angelegte Projekie sind, die sich
zumindest iiber mehrere Monarte, wenn nicht so-
gar mehrer Jahre erstrecken,

- sie in einem professionellen Kontext enowickel
werden,
von einer klaren politischen und isthetischen
Onentierung und von einer fundierten Recher-
che begleitet und getragen werden,

- sic mit entsprechenden NGO's, sozialen oder po-
litischen Initiativen und Einrichtungen vemneat
sind bzw. mir Vertrerern anderer Professionen ko
operieren,
kompetente Theaterschatfende darin involviert
sind, die iiber entsprechende Kompetenzen ver-
fiigen.

Wenn TdU-Prakrizierende ihre Verantwortung wahr-

nehmen, die angesprochenen Voraussetzungen und

Rahmenbedingungen zur Realisicrung politisch und

isthetisch wirksamen Theaters zu schaffen, kiinnen

Tdu-Projekte zu kilnstlerisch interessanten, aurakn-

ven und aktivierenden Produktionen werden — zeit-

gemiifles polirische Theater im besten Sinn.

Literatur

Babhage, Francis: Augusto Boal. London and New York
2004,

Baumann, Till: Von der Politisierung des Theaters zur
Theatralisierung der Politik. Theater der Unter-
drilckren im Rio de Janeiro der 90er Jahre, Stue-
gart 2001

Baal, Augusto: Games for Actors and Non-Actors. Second
Edition. London and New York 1992,

Boal, Augusto: Der Regenbogen der Wiinsche. Seclze
1999,

Boal, Augusto: Legislative Thearre. Using performance to
make |m!rilic.':. London and New York 1998,

Boal, Augusto: Hamlet and the Bakers Son. My Life in
Theatre and Politics. London and MNew York
2001.

Boal. Augusto: The Aestethics of the Oppressed. London
and Mew York 2006,

'l‘_:nhr:n-{:ruz. Iirl El: S[.Illl'-’.fllill'l. h’{d.{l_‘l' ff:j.l_\.:l: I’I.I}‘ilflg
Boal. Theatre, Therapy. Activism. London and
Mew York 1995,

Cohen-Cruz, Jan & Schutzman, Mady (Eds.): A Boal
Companion. Dialogues on theatre and culmrl
Pu'iliu. London and New York 20006.

Cronin, Bernadeue/ Roth, Sieglinde/ Wrentschur Micha-
el (Eds.): Training Manual for Theatre Work in
Socials Fields. Frankfurt am Main 2005.

Frey, Barbara: Das Theater der Unterdriickten in Europa.
{unverdffendichie) Magisterarheir, FB Kommu-
nikationswissenschalten. Freie Universitit Berlin

1989,

. 3

' h




=

41 Theaterpiidagogik in Europa

‘Knowledge-in-action’: some thinking (on my feet?) about theatre practice in UK higher education.

Letsch, Fritz: Forum-Theater in Deutschland, ein Abriss.
oder warum wir hierzulande kein Theater der
l_;'l1|:r.'r(|1'iiﬂ.'klrn I'I‘rﬂllfl'll'.n. il'l: K{:Trn[x}rlll:nzi:n.
Zeitschrift fiir Theaterpidagogik, Helt 34, 1999,
5. 12-16.

Marthijssen, Ronald: Vom Rand in die Mitte der Gesell-
schaft. Das Theater der Unterdriickeen in den
Niederlanden, in: Wiegand, Helmur (Hg). 2004,
5. 70-97.

Mazzini, Roberto: Theatre of the Oppressed in |ta|jr. in:
Wiegand, Helmue (Hg), 2004, 5.126-145.

Neurath, Simone: Augusto Boals . Theater der Unter-
drilckien” in der plidagogischen Praxis. Weinheim
1994.

Ruping, Bernd (Hg.): Gebrauchr das Theater. Die Vor-
schlige von Augusto Boal. Erfahrungen. Varian-
ten, Kritik. Lingen-Remscheid 1991,

Ruping, Bernd & Weintz, Jiirgen: Das Theater der Unter-
driickien ist wirklich Theiter. Ein Gesprich mit
Augusto Boal, in: Korrespandenzen, Zeitschrift
fiir Thearerpidagogik, Hefr 34, 1999, 5. 5-10.

Ihorau, Henry: Augusto Boals Thearer der Unterdriick-
ten in Theorie und Praxis. Rheinfelden 1982,

Weiniz, Jilngen: Augusto Boals erweirertes Thearerkon-
zept: Die prospekeiven und introspekrven Tech-

niken, in: Wiegand, Helmur (Hg), 2004, 5. 13-
19.

Wiegand, Helmut: Die Entwicklung des Theavers der
Unterdriickren seit Beginn der 80er Jahre. Stutt-
garr 1999,

Wiegand, Helmur (Hg.): Thearer im Dialog: heiter, auf-
miipfig und demokratisch, Deutsche und curo-
piische Anwendungen des Thearers der Unier-
driickren. Sturtgare 2004,

Wrentschur Michael! ARGE FOUMTHEATER, 1999:
Forumtheater in Osterreich. Praxis-Projekre-
Gruppen, Wien.

Wrentschur, Michael: Theaterpiidagogische Wege in den
dffentlichen Raum. Zwischen strukoureller Ge-
walt und lebendiger Beteiligung, Stuttgart 20044,

Wrentschur, Michael: Lebendig, vielfilig und gue ver-
netet: Das Theater der Unterdriickeen in Oster-
reich, in: Wiegand, Helmue (Hg), 2004b, 5. 108~
125.

Wrentschur, Michael (unter Mitwirkung von Armin Rucker-
bauer und Martn Viercgg). Module Project:
“Legislative Theatre with Homeless People®, in:
Cronin, Bernadette/ Rath, Sieglinde/ Wrentschur
Michacl (Eds.); Trining Manual for Thearre
Work in Sacials Fields. Frankfure am Main 2005.

‘Knowledge-in-action’: some thinking (on my feet?) about
theatre practice in UK higher education.

Adam J. Ledger

Abstract

Der Artikel bieter eine Einfiihrung in dic Entwicklungen von “practice as rescarch” (Praxis als Forschung) in Grofbritannien
und zeigt auf, inwieweit die Lehre im Bereich Drama/Theater von diesen Entwicklungen beeinflusse wird. Vor dem Hinrter-
grund ausgewihlter Fachliteratur diskuriert der Autor die Méglichkeir einer verinderten Auffassung von Erkenntnis, bei der
der Schwerpunkt auf Praxis als Grundlage fiir Forschung und Lehre liegr. Diese Art des (Praxis-) Wissens kann handlungs-
leitend sein fir Akteure und Spielleiter, insbesondere wenn es sich um den kollekriven Prozess des Erfindens und Gestaltens
von Theater handelt (Diese Theaterform wird im Englischen als "devised theatre”, der Arbeitsprozess als “devising” bezeichnet.
Vel dazu auch den Artikel zur Praxis des “devising” von Eva Brhelovd).

Adam Leger ist Lektor im Fach “drama” an der Universiciit Hull. Als Regisseur arbeitet er mic der Methode des “devising”

sowohl mit Studierenden als auch mit professionellen Schauspielern. Zur Zeit schreibt er seine Dissertation zum Thema “Prac-

tice as research”.

The emergence of practice as research (PaR) in the
UK has been a significant development in perform-
iIIH Ares H.'M.'ﬂl'l..'h. }"C{ hﬂ.‘i IJCL'['I il L'I'Iil.l]l.'l'lgilll:, Conro-
versial terriary. However, the value now artached to
practice as discrete from more ‘tradivional’ academic
pursuits has significancly affected pedagogies of
theatre and performance.

Although Angela Piccini notes that practice as re-
search is one of a number' of ‘conrested terms char
resist close definition’ (Piccini 2002: 2%), at its most
_l:rmigj'ltforward, PPaR offers to what has been called

the ‘research practitioner’ (Merlin 2004: 40) the
means to both pursue research and present its out-
comes through practice. In wen, this has led w
epistemological emphases of embodied learning, the
nature and presentation of practice and the dissemi-
nation and context of research. In the UK, the most
significant body to investigate the area is PARIP
{Practice as Research in Performance), which, as has
been paointed our (e.g., Merlin 2004: 37) is not an
organisation, but a funded research project in iself.
PALATINE (Performing Arts Learning and Teach-
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ing Innovation Network) has also developed on-line
resources, projects, symposia and funding opportuni-
ties to promote pedagogy within the field. The reader is
also invited to visit the SCUDD (The Standing Con-

ference of University Drama Departments) website,
|

which conrains links o relevanr areas.
Whilst | can give what can only be an introduction
to the theoretical complexities and philosophical
implications of practice as research, usually surround-
ing its status and ‘publication’, and an introduction
to related areas, | suggest it is a work method that is
actually relacively simple in its day-to-day practices.
Maturally, the reader is invited to pursue other refer-
ences | give. However, in the UK, PaR is clearly
here to stay. Its existence has fed into not only the
development of PhDs and MAs (a very high pro-
portion of the MAs listed by SCUDD reflect prac-
tice in their rides*), bue has impacred on under-
graduate programmes, sometimes significandy chal-
lenging and reshaping teaching and learning,
Although PaR and the pedagogies it encourages at

BA level may seem relatively new, PaR's embodied,

‘Knowledge-in-action’: some thinking lon my feet?) about theatre practice in UK higher education.

experiential and reflexive values are, as | go on w
discuss, inherent in the work of the performer, Spek-
ing of the actor, Eugenio Barba describes how, ‘it is
as if the body iself — a hand, a foot, the spine -
were duiug the l|11'||t:in]_5, without invuh';ng the
head' (Barba 2000: 263). The ability of the bady to
-tIIEHI'Ll !JJ.}:]! i.l] ll.‘l{’l'.{i'l',]ll .tf'l.".i s }J:Il[ UI Ll’llﬂﬂ,tli'l':'
creativity lies ar the hearr of devising, which is irself
the subject of the latter part of my own practice &
research PhD. As a work-method, devising automat-
Lal]l}' |’Tivl1t}:{-\| Il“..‘ :“..['.'TI.H I“.J!L'Il[ial] LY [E'I.ﬂ' source Ut_
performance marerials. This potenrial is now the
I_h{)iﬁ r_ll- a new ||'|1th_'|'!_:l'ill_|| iate l_l t:?."_":_' il:” 'IFIHIT“TIE at
Winchester.® To combine these considerartions, |
discuss a devised performance that was part of my
PhD, but which used an undergraduare cast wha
themselves pursued my project towards the fulfil-
ment of their own curriculum.

PaR: some definitions

PaR has, as a paradigm, been singular in its ability
to chall(‘ngr the mechanics, raxonomies and :‘Pil.l:c-
mologies of ‘traditional’ rescarch activities. Bu,
principally through the work of PARIE, a commaon
ground to PaR has been established, which includes
the relationship of writing to practice, issues of dis-
semination of pracrice as research (most commonly
through alternative media), and concerns abour
how to assess or ‘'measure’ PaR as a valid enterprise
in the academy.

Rather than n:-irn.a:ri]'ril'-!:l| well-worn arguments over
the theory/practice dichotomy ~ since PaR is more
than just a practical investigation of theory or a theo-
rerical analysis of practice = we might, as Piccini
SUREESLS,

.. think of practice as research as formalizing an .
tutional acceptance of performance practices and proc-
esses as arenas in which wider knowledges might be
opened. Practice as research acknowledges fundamental
:px'.r.rrmafegr'mf issues thar can only be addressed in and
through practice (Piccini 2002: 2).

Piccini suggests that practice acknowledges an expe-
ricnce, knowledge and value of the practice per s
and can provide a manner of both doing and shar-
ing rescarch, most obviously through a performance.
But PaR’s self-reflexivity conflicts with the received
wisdom that research must somehow promote knowl-
edge through a wider sharing of that knowledge. Thus
considerations of dissemination swiftly follow any
discussion of PaR. How can, as Martin White points
out, ‘the often-cphemeral practice maintain itself
.. (White, in Piccini 2002: 4). Clearly, the most
obvious form is video, which tends to be the norm.
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Many researchers now place a video of the work
onto CDRom, DVYD or DYDRom, which can in-
corporate menus and, depending on the nature and
scope of the research, offer other sections that in-
clude training, rehearsal or other developmental
aspects, along with explanatory material such as
voice-overs or text.

The use of this kind of documentation seems straight-
forward and is certainly prevalent, bur whar is some-
times forgotten is thar the documenration of prac-
tice, and the thing it documents, are not the same
thing. The ‘problem’ of video-based dissemination
has fuelled discussions within discussions (Rye 2003).
Fundamentally, a video of practice can only point to
the thing it mediarises; as Piccini notes, ‘technology
... makes us think we can ger ar the originary mo-
ment’ (Piccini 2002: 14). We can’t; although helpful
and often required, at its worst, electronic media
may deny the value of the original practice as en-
countered by the practitioner-researcher and live
audience.

Norwithstanding thar PaR suggests, oprimally, thac
practice is deemed a5 the research (indeed is the
research), Piccini poinrs to one of the principal rea-
sons for PARIP's existence: the need to challenge
mechanisms for evaluating research ‘worthiness'
(Melrose 2002), In the UK, the RAE (the Research
Assessment Exercise) is the mechanism whereby the
research outpur of departments is ‘measured’. Since
it is ourcomes driven (a subject of some debarte in
itself), the RAE requires tangible research artefacts.
This has reinforced ‘traditional’ research ‘products’
of, most obviously. the article, chapter, book and
monograph. On the other hand, the previous RAE
excrcise (2001) and the next (2008) positively call
for Pal sutcomes, and suggests thar a 300-word
contextualising statement accompanics the submis-
sion.” This is mirrared elsewhere in, for example,

the AHRC's (Arrs Humanities Research Council)

continued support of PaR enterprises (www.ahre.ac.uk).
Deespire the apparent institutional validation of PaR,

the extreme argument within the PaR ‘communiry’
is thar a piece of pracrice may be presented with no
additional material; the belief is that the practice as
research is complete in and of iself. However, mast
PhDs in this arca will require more than the prac-
tice. My own PhD requires additional writing of up
to 10,000 words per project, alongside the ‘submis-
sion’ of what, in my case, are three, full scale per-
formance outcomes, seen by examiners. In addition,
I submit a DVDRom of video documentation. By
extension, unless we pursue the more radical inter-
pretation of PaR, this means that we must develop
certain skills; 1 have, for example, had to learn o
edir video using sophisticated sofeware, Bue [ think

this is appropriate; if we pursue whar has now occa-
sionally been called ‘writing as research’, it is not
unreasonable ro be expected to be ‘good’ ar writing.
If we pursue practice (which we will need ro be
‘good’ ar), and want to disseminate it electronically,
then we must learn the necessary skills. Finally, whilse
1 direct practice at a professional level, | am also an
academig, and accept a requirement to discuss and
contextualise my PaR through complex discourse,

Knowledges

Although PaR has found ways 1o describe itself within
institutional frameworks, a counter argument chal-
lenges why PaR should Azee wo fir into established
criteria, especially since these have been developed
around traditional notions of writing as the out-
come of research or how course work is assessed.
Conversely, Phillip Zarrilli points to the different
types of knowledge that the pursuit of practice brings:




b 1

Zeitschnft Hir Theaterpiidagogik / Oktober 2006 44

‘Knowledge-in-action’: some thinking (on my feet?) about theatre practice in UK higher education

.. there is knowledge gained in and for an ever-decpen-
ing relationship to the act of practice ... Second is knowl-
edge about my engagemens, ie. my active reflection ...
Third is my knowledge about the metatheoretical isswes
implicit in, and extrapolated from this mode of practice
(Zarrilli 2002: 36).

The epistemic range Zarrilli high]ighrs here usefully
expands the possibilitics of engagement available o
the ‘artist-scholar’ (10 use another term); it celebrates
a knowledge borne in doing and a return to the
experiential, moment by moment ‘learning’ of the
performer’s craft, yer acknowledges thar as an aca-
demic, PaR researchers may want to critique their
work through writing abeur their work in order 1o
theorise the pracrice.

Jerri Daboo, a colleague at Excter University and
heavily involved in this area, extends Zarrilli’s view
since her own practice and reaching secks “.... an
engaged reflection of the bodymind nort affer the
fact, bur afand rhrough the fact, which is the action
and state of the bodymind in each moment” (Daboo
2006). This suppests 4 radical rc-thinkirlg of what
constitutes ‘knowledge’ in the academy. All wo
often, as Zarrilli says, knowledge is seen in “abso-
lutes’ (43); what PaR and the teaching and learning
of practice suggest in, say, the kind of BA programme
| teach on, is that we should also involve ourselves
in a more present-tense knowing,

Yet how and why should students “step back’ from
this expericnce and how, as teachers, are we to assess
their practice? As is now commonplace across the
subject area in the UK, much of my own teaching
of practice places a significant weight on the assess
ment of the practice itself. In my acring class, for
example, the written component (a portfolio in
response to the practice, which includes contextualis-
ing, ‘theoretical’ material) counts for 40% of marks,
leaving the majority linked ro performance or in-
class work, The portfolio provides an introduction
to the project, a set of individual entries and summative
writing. The individual entries must contain not
only descriptive elements of the particular work-
session undertaken, bur also include reflective and
analytical elements, visual material (this may be
photographs, diagrams, skerches, erc.), plus quotes
from and responses to wider reading. Owerall, this
provides the means — to reurn to Zarrillis and Daboo's
emphases — to think abeur the work after the mo-
ment in question, but links most marks to the en-
counter of and rhrough the practice. Although I can't
present them here, [ should also add thar specific
criteria and descriprors have been developed for the
assessment of this and other pracrice-based mod-
ules, Thus, varying modes of assessment relate to a
variety of knowledges, appropriate to the broad-
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based curricula, aims, traditions and new develop-
ments of a university.

Today, nhhnugh rarely a vocational course, the typi-
cal university theatre degree in the UK will value
practice per ie. As an extension to the kind of course
I describe above, students at Hull pursue a module
called RiP (Research in Practice) in their third year,
which attempts to introduce some of the specific
concerns of practice as research into the under-
graduate curriculum. Working in small groups,
students pursue a research question through under-
taking a practical project. A proposal and scheme of
work is drawn up, which includes mutually agreed
criteria for assessment. In this way, pare of whar is
assessed is particular to the aims of the research
itself. Studenrs submit their "findings’ through ap-
propriate means. This may be a performance, an
exhibition (of design, for example), an installation, a
work-demonstration, a sound or video recording, or
a combination of means. Tutors visit and assess two
rehearsals or work scssions, which emphasises the
process of practice. Again, this is assessed against
cstablished criteria, and a pordolio of documenta-
tion is submirted. Although individual entries chart
the course of the practice, the portfolio houses con-
rexrualising research (wider reading, reference o other,
similar practices, and so on) in order to strengthen
and particularize the students’ own research.

Even from a brief outline, it can be seen thar our
module attemprs to respond to the practice as re-
search paradigm. We seck to make rime and space
for the students” engagement i practice as a means

of discovery and ‘knowing’, and allow this to culmi-
nate in a practical outcome, Marks are, as might be
expected, very heavily weighted towards the prac-
tice, giving it a high ‘worthiness', rather than just
assessing a retrospective, written critique adout the
work. Whilst we accepe, therefore, that the pracrice
1 the research ar both a level of investigation and
dissemination, writing provides the means to intro-
duce, summarise and objectively reflect on practice.
Yet the practice itself, either at process or outcome

stagge, is deemed to "house’ the fundamental rescarch
and enable its dissemination,

Devising

Devising is a term that represents the ‘self-creation’
of work by a company that emphasises the usc of
improvisation in order that performance material is
created by actors. Physical practices, theatrical ideas,
speech, sound and movement, and 5o on, may be
used, The spontaneous, somatic creation of materi-
als is ar the hearr of many groups’ work, not an
intellectual elaboration of an idea, theme or situa-

tion. Devising therefore seriously resists the prepon-
derance of the playtext as the startng point for a
production.

Key devising activities are, of course, borne out of a
sense of the territory and objectives of the project.
Most devising will involve some kind of starting
point (for instance, a theme, question, issue, target
audience or aesthetic concern) and shift through
periods of evolution. Broadly, phases of inspiration,
exploration, making, editing, refinement and final
production processes happen sequentially, bur inform
and overlap one another as the work progresses.
Sometimes phases reverse; something doesn’t or isn't
working, so fresh improvisations, reconsiderations
or inpur are needed.

Because of its essentially collaborarive nature, devis-
ing can problemarise the role of the direcror. Often,
a director provides the particular ‘mechanics’ of
devising, be these the original idcas for the work,
specific exercises, games, theatrical techniques, per-
formance wsks and rules, or basic ideas for a scene
or sequence thar are worked out in the rehearsal
space, Whilst the director can ultimartely shape and
refine the eventual performance and fulfil the more
regular funcrions of a director, the essential marerial
our of which the final performance is crafred will be
created because of a very high degree of input from
the actor. And although devising is automarically
acror-centric, some groups may involve a writer ar
some point either to script the devised marerial or
perhaps offer fragments of writing as a sumulus.
Recently, I devised a production called Saft as part
of my PhD.” The traditions of Czech animation
and the idea of a stage covered in salt were my start-
ing peints. Five of my undergraduate cast of eight
used the experience to pursue their own practice as
research project for their RiP module. Their re-
search question was, simply, ‘what is the acror’s role
in the devising process?’. The basic means of crear-
ing materials comprised the formation of physical
‘scores’ in response to stimuli. In addition, the cast
wrote stories, fragments of which were used in the
picee, and other movement (a repeared walw dance,
for instance), motifs and music were incorporated.
As porential performance material emerges, how it
is crafted into the final production will be a major
concern and, depending on the group or director,
may involve varying degrees of collaboranion. Even-
tually, a devised performance is ‘written' - or, fol-
lowing the semantics of ‘playwrighting’, we might
say ‘wrought’ — in terms of the organisation of ma-
terials through such elements as rhychm, physicalicy,
key ideas, and modes of narrative thar may include
varying degrees of story-line, and visual elements, It
is to this that Lecoq alludes when he speaks of ‘dra-
matic writing’ (Lecoq 2001: 28),
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Despite the potential in devising for alternatve
hierarchies to emerge than in some ‘traditional’,
seript-based rehearsal, because of the cast’s relative
inexperience, | ‘authored’ Salf's overall, non-linear
dramaturgical structure, This involved intertwining
elements; as Eugenio Barba reminds us, the erymol-
ogy of ‘text’ concerns a ‘weaving rogether” of strands
(Barba and Savarese 2006: 66G). In reflection of its
hasic processes, devising often generares this ‘pre-
ponderance of the fragmented narrauve’ (Heddon
and Milling 2006: 222); even a quick glance ar the
performance aesthetics of many contemporary com-
panies reveals thar devised work has a rendency 1o
resist the ‘traditional’ play’s cause and effect devel-
opment. Further, as Dymphna Callery points our,
most physical theatre is devised (Callery 2001: 162-
3), which further emphasises actors’ technical and
creative skill. Clearly, my students were put into a
situation whereby their work as acrors was para-
mount: devising relies on "knowledges' that are ki-
naestheric and associative, that is the nowing inher-
ent in their practice as research relied absolutely on
their ability, as actors, to devise.

‘The Favourable Environment’ (Barba 2000:
274).

The growth of practice, whether in research or reach-
ing and learning, offers the possibilities to rethink
how, whar and why we research and, by implic:rinn.
ilﬂ“" md\l‘iﬂt“ m. PﬂRgﬁ“ 4t a Fﬂ'nl'l OFkﬂDW"
ing and provides a disseminable form for that know-
ing. Morcover, PaR is imporant in its ability o
maintain the practical and creative output of aca-
demic staft and the work of artists now drawn into
theatre and performance departments through fund-
ing provided by, for example, the AHRC. This has
challenged institutional norms, but, a its heart,
relies on a knowing thar, in itself, is not new, since,
“to ‘work on oneself” ... is one of the ways in which
we formulate our awareness of the efficacy of the
submerged and tacit parts of professional knowl-
edge” (Barba 2000: 273).

But I don't mean 1o claim an unproblemaric place
tor practice in the academy, since issues are not
always clear cur. As Merlin admits, in her own expe-
rience a performance may be insufficient to demon-
strate the pracrice as research embedded in the proc-
sy of arriving at that performance (Merlin 2004:
41). On the other hand, [ have seen video docu-
mentation of studio-based chorcographic practices
that, in its very privacy, led to outcomes more ap-
propriately disseminated later through video. One
of my recent PhD pieces was a professional produc-
tion, which roured with no reference to its starus as
rescarch — what would I have put on the poster?

However, 1 have seen performances explicitly la-
belled as PaR thar, withourt any contextualising
material, | have not understood as research; Finally,
when the institutions we work in seck ‘transferable
skills', we might reflect on what the possibilities and
limits of practice in the academy may be. But, aswe
have seen, the presence of practice must also funds-
mentally challenge institutional perspectives.
Whether pursuing pracrice as rescarch, the teaching
and learning of practice, or (10 use my example), the
creation of a devised performance, we are nor merely
doing something new, bur also awakening what
already exists. To do this, Eugenio Barba maintains
that the environment for learning is more important
than ‘the scholastic model’ (Barba 2000: 272). Through
engaging in our craft as ‘artist-scholars’ or "reséarch
practitioners’, we should resist a rradirion that im-
plies the organisation of knowledge, and, through
our practice, pursue the culrivation of knowing.
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Notation

I “Practice-based recearch, ‘research-based practice, ‘theorets-
cal practice, praxitioner, ¢fc.. are amongit the terms that
awrerpr o articulate the holutic combuning of theory, prac
tice, performance, the researcher, creative artist and aca-
demic: see Piecini (2002), Merlin (2004) and Mock (2004)
for a wider discussion of the serminalogy, bistory and recep

tion of Puk.

Devising Theatre. Ein Workshop mit Adam Ledger

2 [ use the web version of Piccini’s significans article here
sirce the reader will have easier access 1o this texr than the
periion ';ma"rﬁ:.f.lrd' s Srudies in Theatre and Performance
(sre references). Piccini’s ariicle alio gives further devail on the
tnsritussonal prometton of practice and practice a5 reiearch by
stich bodies as the UK Council for Gradiuate Education.

3 See, respectively, wune brisae wlparipd; wine lanes. acf

J'.“-JLI.“:HE'J:: u’h']l'..li'ﬂl{l'ﬂf.”x-ﬂ&:'r.

o hitp:lfscrdd, org. wkipostgradiindex. hrm

5 See berp:ffunwn winchester.ac. ukfi Page=3825

6 http:/funw e ac. wkdpuabs/ 2006/0 1 docs/o65. pdf

7 Salv, Domald Roy Thearre, Universicy of Hull, 21n-25th
Navember 2005,

Devising Theatre. Ein Workshop mit Adam Ledger

Devising ktinnen wir {iberserzen als entlehnre Verb-
form der Begriffe Krearivitit, Ausdenken, Vorschla-
gen. Devising Thearre ist cine Arbeitsweise ciner
bestimmien theatrahischen Form J:'itg{'miu]u'hru
Thearers. Diese Arbeitsweise hat eine cigene Metho-
dologie und einen eigenen Verlauf. Meist ist es ein
kollekriver Gestaltungsprozess, bei dem nur von
einem Thema, einem Bild, einem Satz oder anderen
Umweltreizen ausgegangen wird. Im Allgemeinen

| k e ;Af;.lf\- l fr;ﬂl‘.
dullur

L "F;'nﬁ-fa"' -H'l‘l- -#I#ﬁf

Eva Brhelova

har der Produkrionsprozess des Devising Thearre

folgende Phasen:

- Untersuchung und Enrwicklung des Ausgangs-
l'lll[l!(.'r:‘-

- Matenalsammeln

- Sortieren, Organisieren und Strukrurieren des
Marerials
Probieren

Auffiihrung

o ol A

L
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Im konkreten Arbeitsprozess {iberschneiden sich
diese Phasen und wicderholen sich unter Umsiiine
den, zum Beispicl durch das Finden neuen Matenals,
Ergebnis ist meistens eine unregelmiilige” thearr:
lische Form, wie Collage oder Montage, bei deres
nicht um das Erzihlen einer Geschichte im Sinne
des aristorelischen Theaters geht. Diese Arbeitswense
crehr im Kontext des tschechischen Theaters dem
Autorenthearer am niichsten,
Im Rahmen des Twisfer-Kongresses , Theitre Work
in Social Fields = European Research®, der vom 8-
18. Seprember 2005 in Graz, Leibnirz und Sentilij
srattfand, haree ich die Moglichkeir, an einem sechs
tigigen Workshop zum Devising thearre mit dem
Untertitel Process .'{f'f .’r:'r'a":rl."l.'ulr,{ a Perfarmance by
Improvisation teilzunehmen. Diesen Workshap leite-
te Adam Ledger, Regisseur und Dozent an der Unie
versitit von Hull, GroBbritannien. Nach Leibnitz
kam er mit seinem Studenten und Assistenten Mi-
chael Bates, einem jungen Iren. Nicht nur durch
thren typischen leisen schwarzen Humor und ihre
besonnene Offenheit wurden die beiden Minner
eine Stiitze des Arbeitens der sicben Teilnehmer des
Workshaops.
Der Workshop bestand aus fint Tagen Training und
Proben, am sechsten und letzren Tag wurde eine
Vorstellung vor Zuschauern (Teilnehmern anderer
Workshops) aufgefiihrr. Die Arbeit begann nichr
mit theoretischen und Kennenlern-Ubungen, son-
dern dirckr mit Bewegungsiibungen der Teilnchmes
Weil die Gruppe international zusammengesetit
war, eine Deursche, cin Deutscher, awei Osterrei-
cherinnen und ein Osterreicher, cine ltalicnerin und
eine Tschechin, schlug der Workshopleiter als ge
meinsames Thema Folgendes vor: Europiecr seiny
Reisen (inspiriert von Alain dc Bortons Buch Die
Kienst des Reisens), AuBerdem sollte die Arbeit inspi-
riert sein von dem Ort, an dem der Workshop satt
fand, der Bildungssitte Schloss Retzhof in Leibnite
Ziel war, eine orsspezifische Performance zum Thes
ma ,Europa” zu entwickeln, Als Ausgangspunke
interessierten Adam Ledger die Ansichien der Teil-
nehmer fiber das vercinigte Europa, was & bedeutet;
in Europa zu leben, durch Europa zu reisen Usw.
Die perstnlichen Assoziationen der Teilnehmer, di€
mit den genannten Themen verbunden sind, solltet
die ,Angelpunkre” (initial starting points) fiir die
Auffithrung am letzeen Tag sein. Wie sparer 2 5
hen war, ging es um viele verschiedene Assoriatios
nen, was das Ganze noch interessanter machue. Fif
den einen waren die nicht gelésten sozialen und
okonomischen Probleme zwischen Ost und West
provokant, filr den anderen war es das Abenteuet
des Kennenlernens anderer Kulturen, wihrend ein
Dritter die ldeologie des . Eu rnla‘icr-S-:'ms' ritisierte

. . S ‘ J
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sowie die entfremdende Tourismusindustrie, Dicse
Maotive wurden am ersten Tag durch Brainstorming
und Assoziationen gesammelt. Im Verlauf der fol-
genden Tage wurden diese Motive formuliert, kon-
kretisiert und daraus wurden Situarionen, Charakte-
re und Geschichren fiir Improvisationen entwickelt.,
Dic ersten drei Tage plante Ledger fiir das Sammeln
von Material und die nichsten zwei Tage waren fiir
dic Szenenarbeit und die Strukrurierung der Vor-
stellung bestimmt. Die tigliche Arbeit verlief in
Vormittags- und Nachmittagsblcken. Es begann
immer mit I’-r-weglmgsiihungen (Massage, Deh-
nung, Koordinations- und Rhythmu'.spitle. Ubun-
gen fiir Wahrnehmung und Akrivierung des Kor-
per- und Energiczentrums, Ubungen zur Imaginati-
on). Dann folgten Teilaufgaben und Impulse fir
Improvisationen, dic individuell oder kollektiv bear-
beitet wurden. Der Verlauf und die Ergebnisse der
Improvisationen wurden von Adam Ledger und
Michael Bates beobachtet und dokumenriert und
gemeinsam mit der Gruppe reflektiert. Dadurch
boren sic neue Inspirationen.

In den ersten drei Tagen haben dic Teilnechmer mehr
als zwanzig Improvisationen durchgefiihre. In diesen
wurden in verschiedenen Kombinationen und dar-
aus folgenden Schritten vier grundsirzliche Elemen-
te benutze: Bewegung, Klang, Sprache (Text) und
Raum.

Die Themen fiir die Improvisationen waren durch
das gesammelte Material mehr oder weniger kon-
kret vorgegeben, ebenso die Strukrur (Kontraste
benutzen, Rhythmus und Dynamik der Bewegung
beachten und eine Partitur der Bewegungen entwik-
keln). Meist begannen dic Improvisationen aus
spontanen und unbewussten Assoziationen und
Reaktionen, die durch den Raum, durch Bewe-
gungsschemata oder durch Partnergespriche im
Spiel provoziert wurden. Zum Beispiel wird das
Waihrnehmen eines konkreten Raumes (Sdulengang)
assoziiert mit eine konkrete Bewegung, diese Bewe-
gung wird von einem Ton begleitet, die Konturen
eines Charakters entstehen, so dass dieser Charaker
auch sprechen kann, cin Text entwickelr sich und
dieser wird mit dem Text eines anderen Charakrers
verbunden. Das ermbglicht, andere Situationen zu
entwickeln. Ein anderes Beispiel der theatralischen
Entwicklung ist das Folgende: Jeder Teilnchmer
schreibe seine eigenen Texte (z.B. cin Sclbstgespriich
ciner Person in ciner konkreten Situation), dazu
entwickelt er assoziativ und emortional (nicht illu-
strativ) cine Bewegung, cine bestimmte Bewegungs-
partitur (score). Diese Bewegungspartitur wird in
cinen konkreten Raum cines Gebiudes platziert
und weiter untersucht.
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Devising Theatre. Ein Workshop mit Adam Ledger

lli". !}'P‘.I.'\-LI“JI .“tll]:l‘lr. Li.H]!!I aug |'| Ll;tril! ]H..‘:-lf.'i'l:n.‘ dm
cinzelne thearrale Szenen gleichzeirig pespielr werden,
'-\'h'll.‘llllh']'l '-i.l_' |'!'I.|[I:‘].|‘|I|'Il,‘|:,"r "u'l,'rl-rl|l:'l.lil"'1l '.-NI:I'LJL"I} ulld
sich dadurch Berithrungspunkre zwischen den Sze-
nen ergeben kinnen. Das heillr, auf der Bilhne sind
dann zwei Schauspieler, in zwei verschiedenen §i-
wationen mit zweil verschiedenen Texten zwr selben
Zeirzu sehen und zu hiren; der Zuschauer kann
[J.H.llulﬂ.ll i‘l’.‘n’.icilllll‘h"{'” .r'-'r'i..'d.l'lf.']'l l.l.i{'.‘vf.'ll Ki”l&l.l."”“t‘lu—
nen selbststiindig herstellen.

Der Workshopleiter bemiiht sich nicht um Eindeu-
tigkeit der thearralischen Aussage, sondern er schim
jeweils die Wirkkraft des Gespielten ein und ver-
sucht dann I1!II|:?_“L!H_' |’.:'Lir_'|.|r1mgt'|| (Parallelen, Kon-
rraste) fiir die Auffithrung herauszuzichen. Im Ver-
lauf des Marerialsammelns betonte Ledger wieder-
holt, dass die Teilnehmer nichts planen sollten, was
— nach meiner Ansicht — die Teilnchmer dieses Work-
'\I",IFTH I'Ig,tl:_ll :Irn‘ihlg]t}‘l_‘n l1I'H INEANen |!r| |1l11‘.'i'..‘|.1 H.‘IHEII
erwas unsicher machre,

Am Abend des dritten Tages schlug uns Adam Led-
El'l d|E ‘.‘;IHJLIUI dL'!' ."kLl.I‘E‘l‘.ih!l.”'lF WO lj“.' .'\'.ﬁ"!gc
der bisher durchgefithrren und ausgewiihlren Im-
provisationen und die "«:".'rgr. die die Zuschaver
nchmen sollten, um dic orsspezifischen Improviss-
tionen anschen xu kdnnen. Diese Strukrur wurde
mit den Teilnehmern diskutiert und auch immer
wieder modifiziert. Dann folgte eine Einzelarbeir an
den Szenen. Weil die in den lerzten Tagen realisier-
ten ||ltp|Uvi:.:lliur1r.'n schr eng mit |1|1I\'\i:w.']1t'|'|'| Trai-
ning, Bewegungen und perséinlichen Erlebnissen
der Teilnehmer verbunden waren, waren sie leicht
erinnerbar.

Wie sichr nun das Ergebnis des Rinfigigen Work-
":!'Il.l]_h aus® Mir, als einer Teillnehmerin, fille eine
Bewertung sehr schwer. Deshalb versuche ich hier
nur inige Themen der Auffiihrung zu beschreiben.
Es .;th um eine illlll?ig Minuten davernde szeni-
sche Collage, die die Zuschauer durch verschiedene
Riume des Schlosses fithrie (Balkon, Flur, Schloss-
hof, Treppen) und die sich mit den Themen ,Euro-
picr Scin® und .Reisen durch Europa® beschifrigee.,
Die Collage begann mit einer etwa zweiminiitigen
r\n.'spl.'a:.'h: von sichen Darstellern aus verschiedenen
Fenstern des Schlosshofes: My MName is Tony Blairl”
{Dicse Ansprache enthielr Fragmente einer Rede
Tony Blairs vaor dem Europiischen Parlament.) Auf
dem Weg durch das Gebiiude begegneten die Zu-
schauer unter anderem einem Mann, der nach der
.,:urnp':-iischrn Identicit” sucht, einer p:.r.mu':drn
Frau, Angestellie einer Sicherheitsagentur, ciner
Touristin, die nach ,authentischen® Bildern aus
Osteuropa hungert, und einem plastischen Chirur-
gen, der nach europiischen Standards operiert. In
einer anderen Caollage sind die Zuschauer Zeugen
eines Streits tschechischer Elvern, die sich gerade in
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einem lang ersehnren Urlaub an der See befinden,
in einer Szene bewarb sich eine Ukminenn fir eine
Stelle im w('\id:urnll:iih.d.'lu'll Ausland. Die Zuschauer
konnten auch cine Geschichte vom Abend des Falls
der Berliner Mauer hiren oder die Stimmen afrika-
nischer Fliichrdlinge, die hilflos iber das Mittelmeer
treiben.

Der einwiichige Workshop hat den Teilnehmern
nicht nur das Erleben verschiedener Themen und
Standpunkte erméglicht, sondern auch eine andere
Art der Arbeit mit ungewihnlichen theatralischen
Farmen: In einer Montageform wird ein Hauprche-
ma, inspinicrt durch bestimmie Riume, durch die
Erfahrungen der Teilnehmer erarbeitet. Die Wirk-
kraft und dic .Botschaft' der Szenen ergeben sich
aus dem Arrangement der szenischen Mittel, aus
Kontrast, Parallelicit, Reihenfolge, Wiederholung
und Vervielfachung usw. Diese Art der Arbeit ver-
langt in erster Linie Krearivitit und Offenheir der
Schauspieler und deren Fihigkeit, spontan und
konzentriert Imaginarion, kérperliche Aktionen und
Text zu verbinden. Weil diese Methode bis zum
Ende nicht mit einer Geschichte’ im traditionellen
Sinn arbeitet und bis zum lezien Moment der Pro-
ben den Teilnehmern nicht ermigliche, eine Sicher-
heir und eine klare Vorstellung iiber die Wirkung
der Inszenierung zu bekommen, ist sie besser Rir
ileere Jugendliche oder Erwachsene verwendbar. Ich
denke, diese Methode ist besonders geeignet hir
kurzzeitige Projekre, weil sie verschiedene Aspekre
des ausgewiihlten Themas untersucht und schlief-
lich enrdecken lisst. Die Persinlichkeir des Spiellei-
ters, seine Fihigkeir zu inspirieren und Kreanvicic
zu unrerstilrzen, das Verrrauen der Teilnehmer in
den Leiter und dessen Verantwortung fiir den ge-
samren Ablauf der Inszenierung sind dabei von
herausragender Bedeurung.

Dieser Arrikel wurde zuerst publizierr in mofiva
dramatika, 2006, S. 7-8 und aus dem Tschechischen
iiberserzt von Daniela Ouhrabkovd, Foros: Michael

Bates.

€ Neuerscheinung 2006

Asthetische Projekte Bd. 1 - Das eigene Ding
* Ulrike Hanke/Robert Krokowski
| = ISBN 3-937895-29-9, 224 Seiten, 2006, 15,- €

Der arsta Band ainer dreibindigan Dokumantation zur
asthetischen Bildung in der Ausbildung von Sozialar-
beilerndinnen und Sozialpadagogeninnen, mil beson-
derer Schwerpunkisetzung auf die Initiigrung und Enl-
wickiung von Selbstbildungsprozessen. Im Rahmen ei-
ner Asthetischen Propadeutik werden Projekle Studierender von der Konzepti-
on Ober die Entwicklung bis zur Prasentation und Dokumentation dargestelit
und refiektien.




li"'

Zeitschrift fiir Theaterpiidagogik / Oktober 2006 52

Viewpoints - improvising the search for objectivity and
possibility

Mark Jackson

Abstract

Der Autor hat als Lehrbeauftragter an der Universitit der Kiinste Berlin, Institur fir Theaterpidagogik, einen Einfithrungskurs
wImprovisation® angeboten. Dabei hat er mit der in Deutschland bisher wenig bekannten Methode der Viewpoints gearbeiter,
Der Arukel stelle diese Methode, die auf die us-amerikanische Chorcografin Mary Overlic und die Regisseurin Anne B-og;n
zuriickgehr, vor, zeigt Zusammenhiinge zu anderen Ansitzen auf (Suzuki, Stanislawski, Meyerhold) und geht darauf ein, wel-
che Bedeutung dic Methode der Viewpoints innerhalb der theaterpiidagogischen Ausbildung haben kann,

In the autumn of 2005 I was invited to teach an
improvisation seminar for the fusieur flir Theaterpd-
dagogik des Universitit der Kiinste Berlin. For the
basis of the work in class | used Viewpoints, an
improvisation technique designed to function as
both a method of physical actor training and a means
by which a group of artists can create performance
marerial for the stage. Over the past decade the
technique has gained significant popularity among
acrors, direcrors, teachers, and other thearer pracu-
tioners in the United States. It is still relatively un-
known in Germany.

I will begin with a very basic description of the View-
points technique before describing how it is situared
within my approach to acting, actor training, and
theater making. | will then discuss aspects of the
work done with the students ar UdK Berlin.

Viewpoints

Oniginally developed by American chorcographer
Mary Overlie for use in her post-modern dance
work and teachings, Viewpoints was subsequently
expanded by the American theater director Anne
Bogart, Artistic Director of the SITI Company, who
further adapred the wechnique for actors. | studied
with the SITI Company in 1996 and 1997, and
Viewpoints has remained an important aspect of my
process as a thearer maker since thar rime. View-
points provides a language with which a group of
actors may generate bold, theatrical work quickly
and with spontanciry. It develops flexibility, articu-
lation, and strength in movement, and helps 1o
create strong ensemble playing in both rehearsal and
performance,

The technique is appropriate for actors, directors,
and even writers and dancers. Students of the tech-
nique begin by breaking movement down into nine
principles, or Viewpoints, each divided between the
two categories of time and space. Viewpoints of the

The use of time is broken into tempo, duration,
repetition, and kinesthetic response. Tempo is how
fast or slow a movement is made. Duration is the
amount of ume in which an acror or group of actor’s
work within a certain movement or sequence of
movements. Repetition is the repeating of a View-
point or combination of Viewpoints. Kinesthetic
response is the spontaneous reaction o a stimulus,
usually from outside of one's self bur possibly one’s
own movement as well.

The use of space is broken into gesture, shape, 10-
pography. architecrure, and sparial relationship.
Gesture is a movement of a part or parts of the body
from one point to another. Gesture can be behavionl
or expressive. Shape is the contour of the body in
space: A shape can be made of lines, curves, or bath.
Topography has to do with the patterns of move-
ment we make on the floor, and also any particular
arrributes or meaning we decide to artach to cerain
areas of the floor space. Architecture is the physical
environment in which we work, and includes solid
mass, texture, light, and color. Spatal relationship is
the particular arrangement of distance berween
people and objects on stage.

The usc of the voice is divided into pitch, dynamic,
and timbre. Pitch is the melody, or notes, that the
voice makes when speaking. Dynamic 1s how loud
or quiet the voice is at a given moment. Timbre has
1o do with where the voice is “placed” in the body,
i.e. the nose, ﬂre.’tting.‘u. nasal qu.'lliry. ar the chest,
creating a more open, resonant quality. Rhythm,
which is a combination of tempo and duration, alsa
comes into play when working with the voice, though
I do not considered it a separate Viewpoint since it
is comprised of rwo others.

Through a variety of exercises, the actor trains to
work with these twelve Viewpoints individually and
then together. As training, improvising with the
Viewpoints widens the actor’s kinesthetic sense of
physical and temporal awareness. In rehearsal, this
knowledge is then applied to creating character,
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movement, and staging that takes fellow actors, the
space, and fime into precise consideration. The
intended result is a performance that is physically
exact, dynamic, surprising, and equally organic to
the individual actor as ir is to the whole production.
Another key intention of Viewpoints is to increase
the artist’s sense of objectivity in terms of both the
work s/he creares and the work creared by others.
One trains to include rather than exclude, 1o incor-
porate error and surprise, and even to structure
situations in which surprise and “happy accidents”
are made more possible. Viewpoints provides a struc-
wre that helps the arust to understand whac it is
that s/he or other collaborarors have made on its
own terms rather than through a filter of expecta-
tion, preconception, or biased interpreration. One
looks for the inherent content, or meaning(s), of the
form that has been created and then asks whether or
not this form and its content express the desired
idea in a clear, understandable, and yet dynamic and
even unexpected way. Through this process the
artist seeks an expanded sense of what is possible, so
thar the work created is surprising and alive rather
than merely typical, clichéd, or a stereotype.
Though it lends itself 1o physically exaggerated and
even abstract staging, Viewpoints itself is not a style
or genre of thearer bur rather a technique thar can
be applied to all styles and genres. There are innu-
merable ways to use Viewpoints in rehearsal, and
infinite results in terms of the eventual physical
language and look of the given theater piece. It is
simply a marter of whar the arrists wish to creare
and to convey. Viewpoints provides a means of apen-
ing up possibilities by expanding the arrist’s objec-
tive view of how a theatrical moment works and can

work.

The Simple Difficulty of Making
Theater

Acting is very simple and yet very difficult work.
This basic and seemingly contradictory principle
guides my philosophy and approach to acting, actor
training, and the process of making theater. 1 say it
is “my” philosophy and approach because I articu-
late it in the manner that | have come to under-
stand it, but I cannot and absolutely do not claim tw
be the wellspring of these ideas, The philosophy
with which [ approach the theater stems from influ-
ences as varied as Meyerhold, Stanislavski, Shake-
speare, Brecht, Anne Bogart, Tadashi Suzuki, Ariane
Mnouchkine, Bob Fosse, Steven Berkoff, Dafty
Duck, and experiences had with the numerous art-
ists and students with whom 1 have worked. “My”
philosophy is a synthesis of the elements I've picked

up from these artises, their work, and my own expe-
riences that have been most meaningful to me and
thar have struck me as truthful, useful, and enliven-
ing.
‘]'fdmclibc this accumulared philosophy, I'll begin
with the material the actor has to work with. Nor-
mally this marerial is thought of as the texy, and
perhaps also the design elements of the production.
Along with fellow actors, these things are the exrer-
nal marerials of a given actor’s performance. And yet
the most important marerial ar the acror'’s disposal is
her/his own body and mind. This internal material
is the heart and soul of the thearer. The strength
and flexibility of this inrernal marerial, as well as the
actor’s fluent understanding of the limitations and
possibilities available to this material, are exceed-
ingly important and cannot be over emphasized.
For the actor to achieve proper fluency with all as-
pects of the given material, both external and inter-
nal, the typical distinctions berween training, re-
hearsal, and performance must first be erased. The
actor must approach all three as the same activity,
cach with a slighely different emphasis, and each
inextricably present in the other. Training is prepa-
ration for all performances. Rehearsal is preparation
for a specific performance. Performance is sharing
with an audience that which has been prepared.
Though rehearsal and performance may end ona
particular date, training never does. Together they
compnise what we call process, For the actor, this
process is life-long.
This point of view is fairly different from whar seems
to me the rather typical American model in which
an artist goes from one theater production to an-
other as if cach experience were discreet and sepa-
rate. | choose to view all of my work as a continuum
— one long process. Working on one project or with
one artist prepares me for the next, just as a per-
formance on one night helps an actor to know bet-
ter how o approach the next night’s performance.
Certain aspects of the performance will be exactly
the same ~ the order of dialogue, the staging, the
design — but the audience will be different, the ac-
tor’s day will have been different, and the acror will
have had one more performance under her/his belt.
Those three factors alone create entirely new possi-
bilities against which the fixed aspects of perform-
ance may be played.
This idea of there being a balance berween the fixed
and the spontaneous, the known and the unknown,
the old and the new, applies to any theater arrist’s
work, and to life as well. For me, it is a central con-
CEE [0 My Creative process.
In addition to the Viewpoints technique, I have also
had significant experience with the Suzuki method




Zeitschrift fiir Theaterpidagogik / Oktober 2006 54

of actor training, Stanislavski’s system, and Meyer-
hold’s Biomechanics. Together, these are the four
legs on which I stand as a theater maker. Together
they create tension, release, contradiction, and har-
mony. Viewpoints provides great freedom o which
the artist must bring structure. Suzuki provides
immense structure within which the artist must find
freedom. Stanislavski provides a means of bringing a
complex inner life out for us to understand. Meyer-
hﬂld Pm‘i"idﬁ a4 means Uf mﬂh‘ﬂ.ﬂ 0 us an outer
form’s inner complexities. The energy created be-
tween these complimentary and yet contradictory
techniques is, for me, vital not only to the thearer
but to the process of learning in life.
Finally; one always hopes to be lucky enough ro
have joy in one’s work. For the artist, this is vital. 1
do nor think I state this as a personal philosophy
but rather as a practical fact of the artist’s task. Find-
ing joy in the work is key to bringing the social art
of theater to its highest potential. Enthusiasm is
infectious and can help make the difference berween
a great thearrical experience and a wasted evening,
regardless of the production’s style or genre.
It is also important that the artist realize that joy is
as much a choice as it is a gift one receives from
engagement with a task for which one feels passion-
ately. Have joy. Choose this. Seck out joy particularly
in the most unlikely places: strerching the ham-
strings, persevering despite fatigue, moments of
extreme physical, psychological, or emotional dis-
comfort, Enter the unknown and enjoy the expen-
ence of not knowing. Do it first. Understand it
later. Seck out discomfort. Actively pursue joy in the
most painful aspects of creating art. This is not maso-
chism. It is the reality of making art, which is by
nature a taxing struggle. The artist must be up 1o
the rask.
Acting, and making theater, is essenually an ongo-
ing puzzle. It is a game. For example, in today’s
training session we play the game of learning the
body with this group of people in this space. Today
in rehearsal we play the game of deciphering Act
Two of The Seagull Tonight in performance we play
the game of Romee and Juliet, even though we're in
the sixth week of performances. The staging is the
same. The dialogue is the same. The intentions are
the same, But the audience and the day of the week
are different — and that is plenty. The rules of the
game have been changed significantly by those two
Factors alone, and so tonight’s performance is a new
variation on our game of Romeo and Julier. Allow it
to be as unique as it is precise. Most importantly,
enjoy it.
In shor, play the game.

Viewpoints — improvising the search for objectivity and possibility

Improvisation Seminar at UdK Berlin

Woarking with the first-year students of the UdK
Theaterpeidagogik department in the auturn of
2005, I was immediately scruck by the renacity and
swiftness with which they learned. They werea
diverse group of ten students, cach with differing
backgrounds and future goals as teachers, social
WU[kCIE\ ﬂﬂd lhfﬂtﬂl’ ﬂllll(.:l.luﬁ. ‘rl“.' -.‘il'.'TI'III"ar had
been called “Improvisaton”, and so some of the
students expected that we would be playing Viola
Spolin or Keith Johnstone games. They had never
heard of Viewpoints and were a bit surprised when
we began our first session with an hour of sueich-
ing, followed by three hours of intensive physical
movement and exercises,
I am accustomed ro working on Viewpoints with
pmfcsﬁiunz] ﬂ.l'ld stud:nl ACtors. SU me UE '.'hc&: U‘.I.K
students evidently had past acring experiences, bt
in their daily questions and comments they revealed
to me their strong interest in reaching. They often
commented on how | structured the class, how |
carried out a particular exercise, or the way in which
[ spoke with them, whereas actors tend o limit
their comments to the artistic aspects of the work
iself. I realized within our first week of classes thar
this was a group of students that would keep me on
my toes. | knew it would be important that 1 con-
tinue to monitor my planned curriculum and adjust
it according to the development of the students’
work. With such a brght and cunous group, I would
need 1o keep the challenges coming. Together, we
were learning something abour the very process of
learning, and so also the process of teaching,
The class mer for five weeks, three days each week,
four hours cach day, Every session began with roughly
forty-five minutes of stretching — the same stretches
in the same order each day, and each day | led the
stretching. After the second day, the students asked
if we would be doing these strerches everyday. When
I assured them thar, yes, we would, they groaned
and laughed. “You will learn to love the stretching,”
1 told them, “especially the most painful strerches.”
To their surprise, they indeed developed a fondness
for the stretching routine and a sense of sarisfacrion
abour the physical fAexibility they gained over the
course of five weeks. In the final week 1 no longer
led the sessions, bur allowed the students to silently
lead themselves. By this rime their muscles had de-
veloped a strong memory, and they managed o
complete the routine in pre::i.&cl}r the amount of
time it usually took when | had been leading them
through ic.
After our warm-up of strerches, we then carried our
ather exercises as a part of our daily regiment. Over
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the course of our first three weeks [ periodically
added to these exercises, until our morning rirual
was finally comprised of stretching and four other
physical and vocal improvisation games based in the
Viewpoints training, | was careful to frequently
point out thar each day we do the same exercises,
and yet each day they are entirely different. In this
way, the exercises are just like a production of Ro-
meo and Julier. Each time we perform the produc-
tion it is the same, but different, This apparent con-
tradicrion of regularity and irregularity allows the
actor/student something ro measure her/his ongoing
experience against. The regularity serves as a bench-
mark or standard against which the variances and
surprises can be assessed. In this circumstance we
see the relationship berween structure and freedom,
and how the one needs the other. Withour structure
there can be no freedom, This is an interesting con-
tradiction, and an invaluable one.

Each day after our routine serics of exercises, we
worked on Viewpoinis. In the first week we worked
with each Viewpoint individually in order to de-
velop a strong foundation of understanding. In the
second week we began o create improvisations by
working with all the Viewpoints together. After
some time with that, we introduced the voice to our
work. Finally, we began to improvise around the
theme of Romeo and fulice. This work with Remeo
and fultet was the culmination of our work, provid-
ing us with a serics of problems to solve, Viewpoints
was the means by which we attempted to solve the
problems,

Whar is it that | mean by “problems”?

Romeo and Julier is a very flamous text. People who
have neither seen nor read the text still know its
story and can likely even quote it. Romeo and [ulret
is so famous that it has become a cliché, a stereorype
of young lovers and family feuds. This was our big
problem. How could we light a fire beneath the
Romeo and fulier cliché and wake it up? How could
we transcend our familiarity with the text and make
it unfamiliar again? How could we learn something
new about something we thought we already under-
stood?

Dividing the students into two groups, we began
our work using Viewpoints to improvise around the
text and ro compose two thearer picccs, each of
which sought to express the entirety of Romeo and
Juliet in the span of only a few minutes and with
just a few fragments of the dialogue itself. [ was very
careful to constantly point out clichés in the stu-
dents’ work, or messy work thar did nor communi-
cate clearly. At first this was frustrating for the stu-
dents. But soon they began tw notice the clichés
themselves and to find alrernative forms thar ex-

pressed the content of the text in a way that was
simultaneously unusual and clear.

As our work progressed, our two Romea and Juliet
compositions became more and more precise and
unusual in how they communicared the essences of
Shakespeare’s play. When class finally ended, I felt
we had just begun something that could eventually
have become a rather cxciting rendition of the world's
most famous story of love and hate. But such a thing
was ultimately not the goal of our work together at
UdK. Our goal was to explore a means of improvis-
ing that balances structure with freedom, and a way
of working that creates the possibility for spontane-
ity while also ensuring that we accomplish our goals.
If we hope to learn about anything significant in
life, we must acuvely develop a plan as to how 1o do
s, and a part of this plan must necessarily include
the possibility of surprise. We must go about our
work with decisiveness and openness. We must go
about it seriously and with great joy. This idea is a
contradicrion. It is an imbalance in constant search
of halance. It is frustrating and it is enlivening. It is
a safery net and a launching pad.

Our goal in the UdK Improvisation Seminar was to
jump. And | think we did exactly that.

Recommended Reading:

Anne Bogart, A Director Prepares (New York: Routledge,
2001)

Anne Bogart and Tina Landau, The Viewpoines Boak (New
York: Theater Communications Group, 2005)

€ Neuerscheinung 2006
Band | » Theatrales Lemen als philosophische Praxis
in Schule und Freizeit » H.-J. Wiesa/M. Giinther/B. Ruping
= ISBN 3-937895-10-8, 320 Seiten, 2006, 15,- €
SERE" | Der Band setzt sich in vielfaltiger Form mit den
Arbeitsweisen, Widerstanden und Uberra-
schungen auseinander, die theatrale Lempro-
zesse fiir Spielieitung und Gruppe bereit hal-
len. Die Autoren befassen sich mit den Begnf-
| AW« | fen des Lemens und den—auch in der Thaater-
péadagogk - verbreiteten Bildungsvorsteliungen.
Sie beschreiben Kembegrifie theatraler Lemprozesse (Ex-
parimani, Stillstand, Mimasis, Aleatorik, kommunikatives Va-
kuum, Gegenwartsidenlital) sowie deren Umsetzungen in der
theaterpadagogischen Praxis in der Schule und ergeben ei-
nen Uberblick dber die (subjekt-)philosophischen Grundie-
gungen ihrer Arbeit. Das Buch bietet Lehrem, Spielieitern und
Theaterpadagogen vielfaltige Anregungen, um sich mit den
eigenen Vorstellungen (ber Lehr- und Lemziele, ihrer Per-
spektive auf die Lemngruppe und ihre interaktiven und kom-
munikativen Prozesse auseinander 2u setzen,
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Impressionen einer Fortbildungsreise nach Rumdnien
Gabriele Czerny/Thomas Bickelhaupt

Auf Einladung der Universitit Cluj und des Lehrerforthildungsinstituts in Sibiu waren wir vom 6.—13. Mirz in Ruminien, an
der Babes-Boyai Universicit Cluj-Napoca und am Institut fiir Lehrerfortbildung in Sibiu, um dort sowohl Studierenden der
Germanistik als auch unterrichtenden Deurschlehrern und Deutschlehrerinnen einen Einblick in theater- und kunstpidagogisches
Arbeiten zu vermireln.

Trorz einiger Widrigkeiten kamen wir mic der Carpart Air piinkelich in Transsilvanien an, wurden von den Gastgebern herzlich
empfangen und auf der schlaglochreichen und schnecbedeckien Strecke zum Horel gefahren. Das Universicitshorel in Cluj
iiberraschre uns mit seinem Komfort; und auch der Seminarraum iiberzeugte durch hervorragende Ausstartung. Den ersten
Abend verbrachten wir in einem typisch ruminischen Restaurant und genossen Polenta,

Erster Tag: Aufbruch

Um neun Uhr betraten piinkdich 26 Germanistik-
studicrende den Seminarraum. Alle kamen, gut
vorbereitet, in bequemer Kleidung, und warteten
gespannt auf die Impulse aus Deurschland. Dic schr
unkonventionellen Impulse der Dozenten wurden
anfangs mit Staunen und verlegenem Licheln kom-
mentiert, was sich aber im Laufe des Tages in 2u-
nehmendem MaBe in Ernsthaftigkeir, Nachdenk-
lichkeit und Spiclbereitschaft wandelee,

Die Vorstellung der Studierenden war eine phoneti-
sche Herausforderung fiir uns. Die Namen klangen
wie Musik, aber fiir unsere Ohren zunichst nicht
verstindlich. Alle Studierende sprachen jedoch sehr
gut Deursch - das rollende .R* und dic immerzu
grammatikalisch gut formulierten Sitze mit Partizi-
pien und richrigem Genitiv faszinierten uns.

Uns fiel auf, dass die Studierenden aus Rumiinien
bei Improvisationen zu kollekriven Ausdrucksfor-
men griffen und dass individuelle Lsungen, wie
wir s von unseren Studierenden gewohnr sind,
aundichst die Ausnahme blieben. Auch die von uns
immer wieder geforderte Loslosung von klischechaf-
ren Prisentationen und Darstellungsweisen war
ihnen zunichst sehr fremd.

Unscr Bemithen nach einer Bildsprache zu suchen,
die durch Authentizitit und Originalicit gekenn-
zeichnet ist, wurde zuniichst mit fragenden Blicken
quictiert, Eine am Vormittag als Gekritzel deklarier-
te Zeichnung wurde z.B. im Laufe des Tages unter
ganz neuen Gesichtspunkten begutachtet.

Mach sechs Stunden Theater- und Kunstarbeit iiber-
raschren uns dic Studicrenden bei threr Abschluss-
prisentation mit eigenen Geschichten. Die Arbeir
mit weifien Neutralmasken war eine Hilfe fiir sie, da
sie sich im Schurz der Maske zeigen und ausprobie-
ren konnten. Thre Aufgabe war es, Szenen zu entwik-
nis enthielten. Es entstanden Geschichren zu selbst
gefundenen Themen: Auf dem Hithnerhof, Moden-

schau, Sport im Kindergarten, Ritual der Nymphen.

Am Ende des ersten Seminartages gingen die Swi-
dierenden erschépft, aber nichr mehr ratlos nach
Hause. Wir hatten Gelegenheit mit unseren Gastge-
bern die Stadt kennen zu lernen, die nichr gegen-
sitzlicher sein kann; L.;IIH_;I!!\ und Ruminen und
Deutsche leben hier freundlich aber niche konflike-
frei nebeneinander.

2. Tag: Entdeckung

Mach Arcmiihungcn, verschiedenen Stimmiibungen
und Improvisationen zu den drei Bewegungsim-
pulsen .gehen, stehen, sizen® gestalteten die Swudie-
renden Improvisationen zu Blauen Gedichien®, &
entstanden sehr ausdruckssrarke Kompositionen.
Die Studierenden befreiten sich zunehmend von
Klischees und setzren Text und Bewegung in eine
spannungsreiche Form-Inhalt-Bezichung. Die Refle-
xion zeigre, dass es ihnen zunchmend gelang, eine
eigene Wort und Bildsprache zu enrwickeln,
Danach erfolgte eine theoretische Einfithrung in die
theater- und kunstpidagogischen Modelle: ,SAFA-
RI* und ,MIMESIS", die von uns enrwickelr und
erprobt sind. Diese Modelle strukturieren einen
schépferisch-kiinstlerischen Arbeitsprozess. Das
theoretische Fundament wurde durch weitere Ubun-
gen praktisch erprobt, mitgebrachte blaue Gegen-
stinde dienten als Impulse. Unterschiedliche Miog-
lichkeiten diese Gegenstinde zu ordnen und zu
strukturieren waren Ausgangspunkr fiir die The-
menfindung, die zu einer theatralischen Szene ver-
dichrer wurden.

Folgende Themen entstanden: Der Lebensweg eines
Midchens — von der Kindheir bis zum Tod, die
Beziehung zwischen Mann und Frau, eine Robinso-
nade und die Gestaltung eines Lebensraums, Die
kiinstlerischen Gestaltungsprinzipien, wic z.B. Rei-
hung, Ballung und Chaos, wurden auf die szeni-
schen Interpretationen {ibertragen. Auch hier zeig-
ten sich Ergebnisse, die in ihrer Bandbreite von der
naturalistischen Nachahmung bis zu vieldeurigen
Interpretationen reichren.
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Der Nachmirtag stand ganz unter dem Zeichen des Miir-
chens (Blaubart® von Charles Perrault. Vorbereitend dazu
lernten die Studierenden thearerpidagogische Verfahren
kennen, wie die des Standbildes und der Veriinderung von
Szenen (Realbild — Idealbild). Es ging darum, dass ein Teil
der Studierenden eine Unterdriickungssituarion darstelleen,
withrend die andere Gruppe die Aufgabe hate, sich zuniichst
in die Unrerdriickungssituation einzufiihlen, dann laur zu
assoziieren, was sie sehen, und dann die Beteiligren zu fra-
gen, was sie in dieser Situation fithlen, Danach erhiclten sie
den Auftrag, dicse Szene zu verindern, indem sic aus dem
Realzustand einen Idealzustand formeen, d.h. der Konflike
wurde aufgeldst. Aus Unterdriickern und Aggresoren und
ihren Opfern entwickelien sic versshnende Berichungen.
Das Mirchen Blaubart bildete die Briicke zu Motiven der
bildenden Kunst. Die Studicrenden lernten zuniichst Metho-
den der szenischen Interpretation wie Rolleninterview und
innerer Monolog als Verfahren der Texmnalyse kennen. Um
die Metachene des Textes zu durchdringen, wurden Analogi-
en aus der Kunstgeschichre zu Blaubarr vorgestellt. 50 wurde
z.B. die Brutalicic Blaubarts mit Berninis Darstellung vom
Raub Plutos und Proseperinas gegeniibergestellt und in sze-
nischen Darstellungen bearbeitet.

Auffallend am zweiten Tag war fiir uns die Entwicklung
der Studierenden, dass sie den Mur zu freieren und subjek-
[i:\-'l:'rl'."n I]l!l'l i'”'l"!H.l EII[l{'Il EEII".]!,'II. II'I EIL'I H.IIﬁi.'.ll“l'[{i'”{il'.”
Reflexionsrunde waren die Studierenden selbst iiber ihr
eigencs Ausdrucksvermdgen tibermschr. ,Ich dachie niche,
dass soviel Porential in mir stecke®, .ich habe mich nichr
gn:‘n'ir.'rr. meine Gefithle zu 7.:.'isr'n". Lich habe eine neue Spra-
che entdeckt”, .ich habe g,r:.t'hr.'ll. wie leicht es mir heute
gefallen ist, schnell in einer Gruppe mich einigen zu kiin
nen”, Jich habe gelernt, dass ich mich fihlen darf®,
Resiimee fiir uns: Die Srudierenden besirzen ein grofles
kreatives Porential, kéinnen sehr differenziert wahrnehmen
und beobachren. Schwer Eillt ihnen die freie Umsetzung
und offene Interpreation. Zunehmend gelang es ihnen,
die ihnen vermitelte Offenheir fiir sich selbst zu nuwzen.
Wir beobachreten, dass die Studierenden iiber exzellente
Sprach- und Analysefihigkeiten verfiigen.

3. Tag: Befreiung

Deer dritte Tag begann mit der Entwicklung von Figuren
durch die vier Elemente: Feuer, Wasser, Erde, Luft. Zicl
dieser Ubung ist es, ausgehend von Karperzentren wie
Fiie (Erde), Becken (Feuer), Kopf (Luft) und Arme und
Oberkirper (Wasser), zu einer typisierten Darstellung 2u
gelangen, Beziige zu den vier Temperamenten wurden her-
gestelle. Mir Hilfe dieses Marerials entwickelten die Studie-
renden in kleinen Improvisationen dazu Figuren. Darans
ergaben sich spannungsreiche Bezichungen, die zu Szenen
wie wSauna®, ,Im Wartezimmer des Zahnarzres”, ., Casting'
und ,Die letzte Rockkonzertkarte™ fihrien.

Eine Einfiihrung in die Stockkampfiechnik Eserima war
cin weireres Ausdruckselement. Hier kam es uns darauf an,
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ihre Klarheit, ihre Kraft und ihre Prisenz zu for-
dern. Im Mitcelpunkt stand cine cinfache Schlagab-
folge, die mir thythmischen Elementen zu einer
Choreografie filhrre,

Zum Abschluss des Seminars bekamen die Studie-
renden kleine Handspiegel und Filzstifte. Sie sollren
mit dem Spiegel sich selbst entdeckend einen Blick-
winkel finden, der cine neue Sicht auf sich selbst
zeigr. Diese Ansichr hielen sie grafisch direke auf
dem Spicgel fest. Erginze wurde dicse Ubung durch
einen inneren Mﬁnt}iug, der diesen Blickwinkel
charakeerisiert.

Fiir uns war es eine bereicherndes Erlebnis und wir
gewannen die Erkenntnis, dass alle Studierende -
ob in Ost oder West — zuniichst mit den gleichen
Verlegenheitsgesten und Unsicherheiten im Selbst-
ausdruck kimpfren, aber, nachdem sie Vertrauen zu
sich und zur Gruppe gewonnen hatten, sich freier
und selbstsicherer zu uflerten.

4. Tag: Reise

die Verkniipfung von Kunst und Theater ediuten,
wurde ebenfalls durch eine Prisentation vorgestell
Interessant fiir die teilnehmenden Lehrkerifte waren
Schnitrstellen zur Thearerpidagogik.

Ausgehend von dem Motiv Spiegel, dem die Faust-
sche Grerchenszene zugrunde liegr, wurden sowohl
kiinstlerische und kunstgeschichtliche als auch thes-
terpidagogische Ubungen vorgestellt und mit den
Teilnehmern erprobt. Unsere Arbeitsprinzipien sind
geprigt von dem individuellen Wahrnchmen und
dem persinlichen Erleben und filhren zur Improvi-
sation und zu Gestaltung. Unser Ziel war es vor
dem Hinrergrund eines rezipientenorientierten An-
sarzes mit Motiven aus Literarur und Kunst zu ar-
beiten. Den Abschluss am sechsten und legzten Tag
unserer Fortbildung bildete die Einfithrung in die
Stockkampfrechnik Escrima, die fiir die Teilnehme-
rinnen und Teilnehmer inspirierend und anregend
war.

Fazit

[n einem Reisbus fuhren wir auf holprigen Straflen
durch eine schneebedeckre Landschaft zum niichsten
Ziel unserer Forthildungsreise nach Hermannstadd/
Sibiu. Dort wurden wir von Frau Adriana Herrmann
empfangen und in das Horel .Rismischer Kaiser”
gebrache. Bereits am Abend lemren wir bei einem
gemeinsamen Essen die reilnchmenden Lehrer und
Lehrerinnen kennen. Die Gruppe bestand aus deutsch-
sprachigen Lehrerinnen und deurschen Lehrern, die
in Ruminien Deutsch unterrichten. Gemeinsam
besuchten wir eine Schillerthearerauffithrung im
Samuel-von-Brukenthal-Gymnasium. Fiir die Leh-
rer und Lehrerinnen begann danach die Fortbildung
unter der Leitung von Frau Herrmann.

5. Tag und 6. Tag. Lehrerfortbildung in
Sibiu

Unser Fortbildungsprogramm begann am Samstag
um 9.00 Uhr mit thearerpidagogischen Grund-
tibungen zu Kérper, Atem, Stimme und Bewegung,
Die teilnehmenden Lehrer und Lehrerinnen wurden
in theaterpidagogische Methoden wie Improvisati-
on, Standbild, Rolleninterview und innerer Mono-
log eingefiihre.

Der Vormirtag endere mit einem Theorieteil, der
die unterschiedlichen Dimensionen der Thearer-
arbeir (Perséinlichkeir, dsthertische und soziale Bil-
dung) erliuterte und durch eine Powerpoint-Prisen-
tation dokumenriert wurde. Am Nachmirrag stan-
den ische Aspekte (Gestaltungsprinzi-
pien, Prisentationsformen und Ausdrucksmiglich-
keiten) sowohl prakosch als auch theoretisch im
Mittelpunkt des Seminars. Ein Theoriemodell, das

Fiir die Teilnehmer bedeurtete unsere Fortbildung
eine Fiille von neuen Anregungen und Impulsen,
zumal in Rumiinien weder das Fach Theaterpidage-
gik noch Kunsrpidagogik an den Universititen ge-
lehrt wird. Die teilnehmenden Lehrerinnen und
Lehrer verfiigten iiber Literaturkennmisse und iiber
Methoden eines traditionell orientierten Text- und
Theaterverstindnisses, d.h. Schiiler und Schillerin-
nien lernen Texte und geben diese unter der Anleirung
cines Regisseurs” wieder. Wir konnten unsere Ar-
beit gur durchfithren, da die ruminischen Lehrkeif
te uns Offenheit und Vertrauen entgegenbrachten
und sich auf die Arbeitsprozesse einlassen konnten.
Insgesamt war es fiir uns eine durchaus positive
Erfahrung, in cinem uns fremden Land theater- und
kunstpidagogisch zu arbeiten. Die grofite Anstren-
gung bestand darin, eine Atmosphire, dic von OF
fenheit und Innovation gekennzeichnet ist, 2u schaf.
fen. Bei den Studierenden an der Babes-Boyai Uni-
versitit war bereits nach kiirzester Zeit das Eis ge-
brochen, im Lehrerfortbildungsinstitut in Sibiu
hatten wir griBere Miihen, unsere pidagogischen
Ansirze zu vermirteln. Unser Bildungsanspruch, der
auf einer Pidagogik basiert, die u.a. zum Ziel hat
selbstbestimmure und selbstbewusste Menschen zu
erzichen und entsprechend Aspekte der Selbst- und
Fremdwahrnehmung zu beriicksichtigen, wurde
zuniichst mit fragenden Blicken quittiert.

Das Schul- und Hochschulsystem in Ruminien
scheint wenig Wert auf rezeptionsisthetische Ansit-
ze zu legen. Wie uns die Lehrer in Sibiu mireeilten,
ist das ruminische Lehrsystem vor allem daran in-
teressiert, Schiller auszubilden, indem sie reines
Fachwissen erlernen.
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Sieglinde Roth/ Michael Wrentschur

2003 wurde in Graz ein Metzwerk ins Leben gf:rul-r:u, das neun F_-lllr'lt,iuunl;r:ll. aus zwiolf eu:upﬁischcll Lindern zum Erfah-
rungsaustausch und zur Zusammenarbeit im Bereich der Theaterarbeit in sozialen Feldern zusammenfithrre. Vorangegangen
war die Durchfiihrung des viersemestrigen Universititslehrgangs fiir Theaterpidagogik/Theatre Wark in Social Fields® an der
Karl-Franzens-Universitit Graz, cbenfalls als internationale Kooperation durchgefiihre, aus dem der Wunsch entstand, diber
den Aushildungssektor hinaus eine gemeinsame europeiische Begriffshildung zu férdern. Der Initiator des Projekes war uniT,
der Verein fiir Kultur an der Karl-Franzens-Universitit Graz, der sich scit einigen Jahren mir internationalen Projekten an der
Schnirestelle von Kultur, HH({Hn:,:‘ und Sozialem befasse. Mach dhnlicher .'-"i.ultril‘htl.jng wurden die Partnerinstitutionen auspe-
sucht.

Ausfithrlichen Diskussionen iiber den H:-griﬂ' » Uheaterarbeit in sozialen Feldern™ folgte die Arbeitsdefinition als  Theaterarbeit
mit Menschen in herausfordernden Lebenssituationen; Theaterarbeit als Mittel der Partzipation, Privention, Intervention
und des Empowerment im tiglichen Leben™. Damit als kleinstem gemeinsamen Nenner konnten sich die Partnerlnnen iden-
tifizicren, auch wenn die Spannbreite ihrer Theaterarbeit von der Ausbildung von Lehrerlnnen fiir die schulische Theaterarbeit
iiber partizipative Theaterformen Hir und mir sozialen Randgruppen bis hin zu sparteniibergreifenden Authihrungsprojekeen
im dffendichen Raum reiche.

Die Ergebnisse der gemeinsamen Arbeit stehen Hir eine Verwendung aullerhalb der Projektgruppe zur Verfiigung:

Aus der praktischen Arbeit ist cin Lehrbuch® ent-
standen, das ale Anregung fiir Thearerprakriker-
Innen und Ausbildungsplanerlnnen gleicherma-
fen gedache ist. Ausgangspunkr war die Durch-
fithrung von Ffinf Modellprojckeen mit von ge-
sellschaftlicher Marginalisierung bedrohren Grup-
pen, und zwar mit idleeren Menschen, Menschen
I'I'I.I! h:"tnrhlg‘r:' n Ell'lll‘lr{lti‘v'\':' n, :\-1 igrﬂ nt I nnen,
wohnungslosen Menschen, kriminalicisgefihrde-
én J[i‘ﬂcn{ilil:hr_'ll ‘ﬂi\“’il:' FI"L.TC,'l"qu'I[r‘rfhl‘[rf!!}-{'nfll
Kindern, Jugendlichen und ihren Familien. Mult-
professionelle Teams entwickelten Modelle der
Theaterarbeit, die auf die Bediirfnisse threr jewei-
“gn’n }"..“.‘ll,:['lli'I“.' cillg]liﬁf_’ll \I.II\J Ill._].'li.'l'l. L{‘.’] ]\Lll'lf-[

lerischen Arbeit das Ziel verfolgten, die Enrwick-
lung ihrer personalen, sozialen und kommunika-
tiven Fihigkeiten zu fordern. Die methodische
und praktische Arbeit in den Modellprojekien
'-'ﬁul[!l,' .1t|5!|t|'|||||.,||. ljlll"lll'll.i'l!lil'l' ||[|II li-ll-ll]‘_’- i.f'—
weils ein Ausbildungsmodul entwickelr, das zur
Qualifizierung von Theaterprakikerlnnen und/
oder im sozialen Bereich Arbeirenden Hir die spe-
zielle kiinstlerische und pidagogische Arbeit mit
den jeweiligen Zielgruppen verwendet werden soll.
Die Besonderheir des Buches bestehr darin, dass es
||I;'N_'I Ili:' wll “'I'H.{[ i1} |‘|l,,] e '||I|.[I [I'l If'l\' i.l,'fl":l{{l' Rl'.'rl- hl’{"i.

bung der Arbeir hinausgehr. Es wurde von den
Herausgeberlnnen der Versuch unternommen, cin

dariiber hinaus Br:ispidc von Arbeiseinheiten, die

auch in anderen Kontexten als denen threr Entste-

Schema zu entwickeln, das die Projekte in ihrer
Unterschiedlichkeir auf einer vergleichbaren Ebe-
ne beschreibbar machr. Die jeweilige Arbeir wurde
mir einem Karalog von vorgegebenen Fragestellun-
BeEn l[UhLIl"rl“iL’" llr'ld rt'"t:lilil'rt, D'-:l..\ H'I.H'h- h;'«-'[';"'

hung verwender werden kinnen.

Einen weiteren Schrite in die gleiche Richrung,
allerdings auf der Ebene der universiciren Ausbil-
dung, geht das im Projeke entwickelte Curricu-
lum fiir einen »European Master of Theatre Work
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in Social Fields".* Die Basis bildet das auf der
Grundlage von internationalem Know-How er-
arbeitete Curriculum des Universititslehrgangs fir
Theaterpidagogik/Theatre Work in Social Fields,
das im Pilotlehrgang durch eine begleitende Eva-
luation in Form einer Qualiitschleife laufend ver-
bessert und akruellen Erfordernissen angepassr
wurde., Aufgrund einer umfassenden Evaluation
des Pilotlehrgangs, der mit ihm verbundenen Pro-
jekte und einer Erhebung iiber die Arbeitsfelder
der Partnerinstitutionen wurden Grundfragen fiir
die Anforderungen des Studiengangs erstelle. Das
Curriculum wurde entsprechend den Bediirfnis-
sen und Anforderungen der somit erforschien und
auch neu zu erschliefenden Arbeirsfelder weiter-
entwickelt. Der Mehrwert” dieses Masters im Ver-
gleich zum Basis-Curriculum besteht darin, dass
ihm verticfende Forschung in den cinzelnen Mo-
dulen zugrunde liegt und die speziellen Gegeben-
heiten in den einzelnen Lindern Europas bereits in
die Ausbildung integriert werden konnen. Zielgrup-
pe des noch fiktiven Studiums sind KiinstlerInnen,
Erwachsenenbildnerlnnen und im Bereich sozialer
Arbeit Tirige, die im Bereich Theaterarbeir in so-
zialen Feldern arbeiten wollen.

- Um die Vernetzungs- und Diskussionsmaglich-
keiten deutlich iiber die Projckiparterschaft hin-
aus auszudehnen, wurde auf der Basis eines von den
Projekrpartnerinnen erstellten Fragenkaralogs eine
Datenbank mit Adressen und hauprsichlichen
Arbeitsfeldern von Institutionen und Einzelperso-
nen im Bereich Theaterarbeit in sozalen Feldern
in allen europiischen Lindern erstellt. Sie ist unter
www.iwisferorg dffentlich zuginglich und kann
jederzeit von Interessierten erginzr werden.

- Den Hhepunkr des Projekrs bildete der TWIS-
FER-Kongress in Graz und Slowenien im Sep-
tember 2006, der internationale Expertlnnen auf
dem Gebiet der Theaterarbeit in sozialen Feldern
zu einem dreitigigen Theorickongress mit an-
schlieBendem fiinfrigigem Workshop-Programm
zusammenfiihrie. Ubergeordnere Themen der
Vortrige waren, jeweils cinen Tag lang: Geschich-
te und Methoden der Theaterarbeit in sozialen
Feldern, Beitrige der Nachbarwissenschaften und
Ziclgruppenspezifische Theaterarbeir.

Die Evaluation

Einen Schwerpunki des TWISFER-Projekss bildere
die Evaluation, bei der die Modellprojekte hinsicht-
lich verschiedener Qualivitsindikatoren unrersucht
wiurden, verbunden mit der Frage, welche Bedin-

gungen forderlich fiir zielgruppenspezifische Arbeit
im TWISF sind. Uberpriife wurde die Qualitit der
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Modellprojekre vor allem in Bezug auf die ,Zufrie-
denheit’ und den Nuwzen' fiir die Projektbereiligren,
den die jeweiligen Teilnehmerlnnen im Hinblick auf
thre Personlichkeisentwicklung und dic Steigerung
ihrer Lebensqualitit — im Sinne neuer Aufgaben,
neuer soziale Kontakie, Wissens- und Lernzuwiichse
w.dm. — ihrer eigenen Einschiirzung nach aus den
Projekien zichen konnten. Das Qualidisknenum
der Zufriedenheit’ war verbunden mir der Frage, ob
die Modellprojekte unter giinstigen Bedingungen
startfinden konnren (die Bediirfnisse der Zielgruppe
werden in jeder Projekephase beriicksichrigr, Sicher-
heir fir die Akreur/innen, gute Organisation, Klar-
heit, Transparenz ...). AuBerdem wurde untersuchy,
inwieweit die Modellprojekre kiinstlerisch wertvoll
und sozial-integrativ sein waren®

Die Datensammlung erfolgte mir unterschiedlichen
Erhebunganstrumenten qualimtver und quantitati-
ver Art zu verschiedenen Zeitpunkren und berraf die
unterschiedlichen mitwirkenden Gruppen: Die Teil-
nehmerlnnensicht (Zielgruppen) wurde von den
Projekdeiterlnnen vor Ot erhoben unter Berlicksich-
tigung von Leitfragen, die fiir alle Projekee die glei-
chen waren. Dabei kamen eine Vielzahl von Metho-
den zur Anwendung, dic den jeweiligen Projekipha-
sen und Zielgruppen adiquat sein wollten, wie z.B.
strukrunierte Beobachtungen der Prozesse bei der
Thearerarbeir, Einzel- und Gruppengespriche baw,
Interviews mit Teilnehmerlnnen, Riickmeldungen,
Kommenrtare und Reflexionen nach den Auffithrun-
gen sowie Tonband- und Videodokumentationen
bzw: -analysen von Auffilhrungen. Aber auch die
Sicht der Modellprojekleiterlnnen sowie an die Ver-
antwortungstrigerinnen der bereiligren Institutionen
flossen in die Evaluation ein.

Zur sozialen Qualitat und Wirksamkeit
von TWISFER

Die Ergebnisse® der Evaluarion zeigen, dass tiber
alle Unterschiedlichkeit der Projekransiitze und
Zielgruppen hinweg die Teilnehmer/innen der ein-
zelnen Modellprojckee von ihrer Teilnahme profi-
tierten, mit den Projekten insgesamt sehr zufrieden
waren und gerne daran teilnahmen. Sie waren stolz,

Teil der Gruppe zu sein, hatien Freude bei der Erar-

beitung und Umsetzung. Die durch verschiedene
Formen des Theaters ausgelésten Diskurse wurden
als bereichernd empfunden. Wir der Beginn vor
allem durch Spiel- und Experimentierlust und Auf-
bau von gegenseitigem Vertrauen getragen, stiirkte
in spiveren Phasen jeder gelungene Schrir, jede
Bewiiltigung einer schwierigen Aufgabe die Zufrie-

denheir. Bei allen Teilnehmer/innen bemerkee man,

dass sic schr begeistert waren von der Moglichkeir,

¥
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neue Leure und neue Formen des Ausdrucks kennen

z2u lernen. Ein Grund dafiir lag wohl im Bemiihen

der Projekdeiter/innen, giinstige riiumliche, organisa-
torische und armosphirische’ Bedingungen zu achaf-
fers und Fiir das Wohlergehen der Gruppe zu sorgen.

Den Modellprojekien wurde damic auch bescheinigr,

dass sie sozial integrativ waren, Auf der einen Seite

ermbglichten diec Techniken des Theaters withrend
der Prozesse den Teilnehmer/innen, ihre Schwierig-
keiten mit Gruppen zu bewiiltigen, und gaben ih-
nen Moglichkeiren sich auszudriicken. Zum ande-
ren gaben die Auffiihrungen und die begeisterten

Riickmeldungen darfiber den Teilnehmer/innen das

Gefithl anerkannt zu werden und Teil” von erwas

zu sein, es kam zur Anniherung zwischen sog. .Rand-

gruppen” und den sMicht-Randgruppen®, unter-
stiiczr auch durch geselliges Beisammensein nach
den Aul:l"i.'lhmng:n bzw. durch Zusammenkommen
verschiedener Bewohnerlnnen eines Ortes durch

das Projekr. Je nach Ausrichtung des Projekres gab

es somit neue Konrakee und Begegnungsmaglich-

keiten zwischen den Mirgliedern der Gruppe, Be-

troffenen, B:vﬁ|kcrung, Professionellen und 2. T,

auch mit PolitikerInnen, was zur Steigerung des

gegenscitigen Verstindnisses fiihree, Die soziale

Dimension zeigte sich auch darin, dass die Projekte

Offentlichkeir fiir Themen und Anlicgen schufen.

Zusammenfassend lassen sich folgende soziale Wir-

kungen® der Thearerarbeir beschreiben:

* Bereicherung des emotionalen Lebens, individu-
elles Empowerment und Steigerung des Selbstbe-
wusstseins durch Wertschiirzung bei éffentlichen
Aufrritren

*  Erweiterung der Konflikt- und Problemlisungs-
kompetenz bzw. des Handlungsspielraums in
schwi:ri.g:n Sttuationen

*  Forderung der Zusammenarbeit, des gegenseiri-
gen Verstindnisses und cines Gemeinschaftssinnes

*  mehr Bewusstheit und Wissenszeuwachs iiber so-
#iale und politische Einrichrungen, Rahmenbedin-
gungen und Politik verbunden mit dem Willen,
sich in Zukunft mehr Gehir zu verschaffen

s das .&ufgchubcnscin in einer Grupp-: verbunden
mit positiven sozialen Erlebnissen

* die Erweiterung des sozialen Kapirals durch neue
Kontakre in und auferhalb der Gruppe, Vernet-
zungen

*  Impulse zur (Wieder-) Eingliederung in ein durch-
schnittliches gesellschaftliches Leben konnten

Und die kinstlerische Qualitat?

MNeben der sozialen Wirksamkeir seellee sich die
Frage nach der kiinstlerischen Qualitit der Projekee.
Da die kiinstlerische Qualitit nur bei wenigen Pro-
jekten im Vordergrund stand, konnten aufgrund der

Evaluation dazu nur wenig Aussagen gemacht wer-

den. Genannr wurden:

* die Steigerung der dsthetischen Kompetenzen
(Konzentration, Entdeckung kreariver Ressourcen
und Imaginationsfihigkeit, Ausdrucksfihigkeit
und Emouonalicit)

* hohe Authentizitic der dargestellten Probleme und
Mihe 2ur Realisit

*  Humor und die Improvisationskunst der Schau-
spielerlnnen

» die SpiclerInnen konnten auf neue, ungewthnli-
che Art gesehen werden

* Anregungen zum Nachdenken durch die Auffith-

rungen

Da sich TWISFER-Projekte an der Schnittstelle
bzw. im Spannungsfeld von sozialer UND kiinstleri-
scher Qualitit, von Prozess- und Produktorientie-
rung realisieren, wurde die Diskussion um dic kiinst-
lerischen Qualivitskriterien innerhalb des TWISFER-
Teams iiber die Evaluation hinaus weitergefithre.
Die folgenden Thesen geben den Stand des Diskur-
ses wider und verstehen sich als Impulse filr weitere
Diskussionen und Entwicklungen:

* Prasentationskontext
TWISF-Projekre sind Kulurprojekre, dementspre-
chend werden ihre Ergebni.s&e prisentiert. Hilfs-

annahme: wir sprechen von einer Auffithrung vor
Publikum. Offentliche Prisentation bedeutet Pra-
senz in den Medien und allgemeine Zuginglichkeir.
Der Prisentationskontext muss so gewiihlt werden,
dass er den Darbietenden gerechr wird. Der Rah-
men des urspriinglichen Prisentationskontexees ist
mitzuliefern, d.h. es muss entweder ¢in Ghnlicher
baw. vergleichbarer gesucht oder zumindest cine
Erklirung in Form einer Einfiihrung gegeben wer-
den, um die Kompetenzen sowohl der Darbieten-
den (als KiinstlerInnen) als auch des Publikums (als
verstehend Rezipierende) zu wiirdigen.

* Grad der Offentlichkeit

Theaterarbeit in sozialen Feldern muss, wenn sie
wirkungsvoll fiir die sie betreibende Gruppe sein
soll, dffentlich gemacht werden. Die Ergebnisse
brauchen ein Publikum im weitesten Sinne, um das
Arbeirsfeld als professionell darzustellen und den
positiven Wirkungen bei den mitwirkenden . Ziel-
gruppen” ein Echo zu verleihen, das iiber ihren
engen persinlichen Bereich hinausgehe. Niche grofie-
miigliche Offentlichkeir und damir verbundene
Medienpriisenz ist wichug, sondern es ist von erst-
rangiger Bedeutung, dass eine Form gefunden wird,
in der man die Produkre einer Are und Breite von
Offentlichkeit prisentieren kann, die der Gruppe
und ihren Lebensbedingungen entsprich.
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* Dramaturgische Schliiissigkeit und
verstiindliche Vermittlung

Dramaturgische Schliissigkeit bedeuret im Kontext
von theaterpidagogischen Projekten die Verstind-
lichkeit und Nachvollzichbarkeit des priisentierten
Ergebnisses. Gemeint ist eine Zugangsweise, die
nicht intellekruell-argumentativ verfihrt, sondern
ihre Inhalte in eine sinnliche, iisthetische Form iiber-
Rihrt, Dics bringe cine weitgefasstere Verstindlich-
keit mit sich, da iiber die Sinnlichkeit Facerten der
rezipicrenden Persnlichkeiten angesprochen wer-
den kiinnen, die iiber rein rationale Farmen nicht
erreicht werden kénneen. Zudem hebr die kiinstleri-
sche Verarbeirung eines sozialen Problems baw. ei-
ner anfangs als privar und persiinlich verstandenen
Lebenssituation die Allgemeingiiltigkeit der darge-
stellten Grundlage.

* Originalitét

Das meint die Fihigkeit, mit den vorgefundenen
Zustinden so umzugehen, dass erwas Eigenstindi-
ges daraus entsteht. Kiinstlerische Qualivic macht
sich daran fesr, in welchem AusmaR dGstherische
Ausdrucksméglichkeiten gefunden werden, dic auch
ein erfahrenes Publikum nicht schon anderswo gese-
hen har. Originalicir ist Eigenstindigkeir des Aus-
drucks und der Form, der Art auch, eine Geschichie
50 zu erzihlen, dass sie neu klingt, selbst wenn sie
bekannt ist. Sic zeigr sich im groben Rahmen ciner
Auffihrung genauso wie in Details, die ebenso in-
nerhalb des Neuen zum Weiterdenken anregen wie
sie innerhalb bekannter Stoffe oder Figurenkonstel-
lationen aufhorchen lassen.

* Genauigkeit

Dieses Kriterium gile in erster Linie fiir Live-Prisen-
tationen. Es bezichr sich auf die Prizision, mir der
eine Auffihrung vorbereitet wurde, vor allem auf
die Durchfiihrung und die Tatsache, wie sehr sich
dic Spiclenden/Teilnchmenden an Verabredungen
halten. Es meint eine gewisse Genauigkeirt in den
Abkiufen, auf die sich alle Beteiligten verlassen kin-
nen. Ein Improvisationsspielraum ist erlaubr, der
allerdings in den Grenzbereichen zur Willkiir auf-
hért. Die Aufstellung und Einhaltung von Regeln
ist unerkisslich Fir ein gutes Produke, Im Sport ist
die Norwendigkeir des Einhaltens von Spielregeln
jedermann verstiindlich, so wie es in der Musik
bestimmie Zeichen und Signale gibt, die zu befol-
gen sind. Nichr anders verhilr es sich im Thearer.

= Konzentration

Ein wesentliches Qualitirskrirerium im Theater: wie
konzentriert sind die Spielenden? Sirze der Text,
sitzen die Anschliisse, ist ihre Energie bei dem, was

sie tun, oder zerfransen sie sich in Ablenkungen?
Konzentration bedeutet einen gewissen Grad an
Bewusstheir fiir sich selbst und das, was man gerade
tt, ¢ine Auswahl der Punkte, wohin die Aufmerk-
samkeir gehe. Im Theaterspiel har sie auf die Parner
und auf die eigenen Qualitiren zu gehen. Publi-
kumswahrnehmung spielt armosphiirisch mit und
wirkr auf die Akrionen ein, in Intensicir, Tempo,
Laurstirke, Rhythmus und dhnlichem, darf aber
nicht die im Spielen prioritire Bezichung zwischen
den auf der Bithne Agierenden stiren.

* Kooperation

Die Gruppe muss in Hinblick auf cin kiinstlerisches
Produke als einheitlicher Korper funktionieren, und
der Grad, in dem sie das rur oder nicht wr, bilder
einen wesentlichen Indikator Hir kiinstlerische Qua-
litir. Hierbei tun sich zwei Seiren der Medaille auf,
die gleichermaflen beachret, gepriigt und poliert sein
wollen: Zum einen hat man es mir einer Ansamm-
lung von Mndividuen zu tun. Der kiinstlerische Blick
darauf meider jegliche Defizitorientierung und nimme
die Menschen wahr in threr Individualicic. Im Pro-
zess der Thearerarbeir muss diese betrachrer, heraus-
gelockt, herausgearbeitet und cinsetzbar gemacht
werden in Hinblick auf das kiinstlerische Produkr.
Diics unter Wahmng der Wiirde und Privatheit der
einzelnen Person. Zum anderen entsteht eine Gruppe,
ein Kollektiv mit einer sehr cigenen Dynamik. Diese
ist zu formen, zu kontrollieren, zu motivieren, damit
die einzelnen als Gruppe zusammenarbeiten und fiir
cin gemeinsames Ziel stchen. Dieses ist eine kiinstle-
rische Energie, die sich an Merkmalen wie Synchro-
mitiit, Anschlussfihigkeit, Aufmerksamkeit Rircinan-
der festmacht und einer gemeinsamen Konzentration
auf das Erzihlen und Darstellen einer Geschichre
sowie ihres Darbietens nach aullen hin, also zu einem
Publikum hin, das nicht Teil der CGiruppe ist.

Abschliefend sei nochmals darauf hingewiesen, dass
die in das Projekt Involvierten feststellten, dass die
lerzren Jahre ein Anfang waren und mir . TWISFER®
cine gute Basis geschaffen werden konnte, Um die
Machhaltigkeit und den EU-weiten Standard 2u
sichern, muss das Lernen verschiedener Nationen
im gemeinsamen Prozess forigefiihrt werden. So
laurter die F.mpfehlung der Evaluarorlnnen, nach
Méglichkeiten zu suchen, wie die bisherige Arbeit
bewahrt, weiter verankert und weiterentwickelt
werden kann,

Anmerkungen

I = Theatre Work in Social Fields: European Research

2 Vgl Sieglinde Roth: .Spielend Leben Lernen™ — Neuer
Lebrgang fitr Theaserpidagogik/ Theatre Work in Social
Fields an der Karl-Franzens-Universivir Graz. In: Korre-
spondenzen. Zeitschrift fiir Theaterpddagogik, Heft 40.
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eurapanIten Vm:nﬁrirﬁ'rﬁrung, die ar der fﬁ-gnﬂﬂcﬁ&f.r
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Kinstlerische Facher vermitteln Kindern Kompetenzen fir die
Zukunft der Menschheit
UNESCO-Experten fordern Neuorientierung der Bildung

Joachim Reiss

Diic 1. Weltkonferenz der UNESCO zur Kiinstlerischen Bildung, dic die Ablosung der Erzichungs- und Lehrkonzepte der
industriellen Epoche des 19./20, Jahrhunderts durch dringend bendtigte zukunfesorientierre kulturelle Bildung forderte, wur-
de dank des grofien weltweiten Interesses eine sehr erfolgreiche und bedeutende Veranstaltung, deren Ergebnissen man viel
Aufmerksamkeit in allen Staaten wiinschen méchte. Dem Aufwand entsprechend hatten die Veranstalter dieser Experten-
konferenz ein umfangreiches Aufgabenpaker vorgegeben, das in vier Schwerpunkten bearbeiret werden sollte: Advocacy -

Impact — Promoting — Teachers Training,

1. Ziel: , ADVOCACY”

Welchen Werr und welche Bedeurung har kulturelle
und kiinstlerische Bildung und Kreariviir Rir die
nachindustrielle Gesellschaft und Wirtschaft im glo-
balen Kontext? Der Generaldirektor der UNESCO
Koichiro Matsuura wies in seiner lﬂrﬁﬁnungsr:d:
darauf hin, dass dic Experten davon ausgehen, kiinst-
lerische Bildung trage entscheidend zur Verbesse-
rung kognitiver Lernprozesse bei. Sie spiele eine
wichtige Rolle in der kindlichen Entwicklung, in
der modernen [’iidzgngik, bei der n:ldlh:llligcn 50-
zialen und 6konomischen Entwicklung sowic fir
die Férderung von Fihigkeiten zur Problemlésung
und Friedenserzichung sowie von kultreller und
sozialer Integration. Jose Socrates, Portugals Pre-
mierminister, |:gt: mehr Wert auf die Innovarions-
und Vorstellungskraft sowie die Kreauvigir, dic von
kiinstlerischer Bildung ausgehe und sowohl fiir die
erfolgreiche Lebensgestaltung der Einzelnen wichrig
sei als auch fiir die Zukunft der gesamren Gesell-
schaft, ihrer wirtschaftlichen und demokratischen
politischen Entwicklung. Beide betonten die in der
Welt dringend bentitigre Fahigkeir zu kultureller
Integration und zum Umgang mit kuloureller Viel-
fale, die in kiinstlerischen ijek!en erlernt werde.
Tarsichlich stellten sich im Laufe der Konferenz die
Begriffe Kreativicit™ und kulturelle Integration®
als die zentralen Themen der Weltkonferenz iiber
kiinstlerische Bildung heraus. Der prominente Neu-
rologe und Autor Prof. Antonio Damasio, titig an

Universititen in lowa und Kalifornien, warnte vor
der wachsenden Kluft zwischen der wissenschaftli-
chen Bildung, die dic Marktfihigkeit der Einzelnen
erhihe, und der gesellschafilich-kulturellen Bil-
dung, die zwar verantwortungsvolle Biirger hervor-
bringe, es aber zur Zeit besonders schwer habe, Die
technische Entwicklung lebe vom Tempo, die emo-
tonale von der Langsamkeir, auch hier wachse dic
Kluft, die zu ciner Abkoppelung der Technik und
der Wirtschaft von Moral, sozialer Verantwortung
und Integration, also vom Verwendungszusammen-
hang der wissenschaftlichen Entwicklung filhre und
grofle gesellschafiliche Gefahren berge. Man kann
das eine nicht ohne das andere haben, schloss Prof.
Damasio, der aus der Perspekuive seiner Wissen-
schaft ebenfalls die Bedeutung von Phantasie und
Krearivitit betonte (vgl. Der Spiegel, Nr.15/2006,
5. 161).

[hm folgte als einer der Hauptredner der internatio-
nale Bildungsexperte Sir Ken Robinson, Berater der
Paul Getry Stiftung in Los Angeles, mit der These,
Kreativitic sei im 21. Jahrhundert eine ebenso wich-
tige Grundkompetenz wie Literacy (Sprachkompe-
tenz) und Numeracy (Mathematische Kompetenz),
Unter grolem Beifall artackierte er die Marginalisie-
rung der Kiinste in den Schulen als ein Relike der
industriellen Epoche. Der gingige Bildungsbegriff
beruhe auf einer iiberkommenen Vorstellung von
Wissen und Intelligenz, der fiir eine vergangene Zeir
konzipiert gewesen sei, er miisse viel offener werden
und Kreativitit voranstellen. Die Menschheit brau-
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che in Zukunft die Orientierung auf die Subjekre,
nicht auf die Gegenstiinde, die Schule milsse Schii-
ler unterricheen und nicht Fiicher. Er verwies auf dic
zunchmende wirtschaftliche Bedeurung der Kiinste
und die Tasache, dass die Zukunfishoffnungen
junger Leute in erster Linie auf einer guten Bildung
beruhten. Starr “front loading” (Fronmlunterriche)
forderte er “lifelong learning”, statr Ficher Diszipli-
nen, sttt Hicrarchic Balance, smw Arbeisteilung
Zusammenarbeir, stare Linearieir Kreativitit, start
Lernfabriken Partnerschaften. "IF imagination is the
source of human culture, creativity is the way, the
method.” Ken Robinson wies als langjihriger Beob-
achrer der internationalen Szene auferdem explizit
darauf hin, dass das Theaterspiel als schulische Dis-
ziplin gegeniiber Musik und Bildender Kunst vieler-
orts unterschiitze und unrerbewerter werde. Eine
Kririk, die ausgerechner auch auf das Land mit den
meisten Theatern der Welr und einer groflen Thea-
tertradirion zurrifft, nimlich Deurschland! Diese
mangelnde Wertschitzung des Darstellenden Spiels
in der Schule geht sogar so weit, dass im Bericht des
BMBF und der KMK die Tatsache villig ignoriert
wurde, dass Darstellendes Spiel in fast allen Bundes-
lindern in der einen oder anderen Form mirterwei-
le ein anerkanntes und viclfach prakuzicrtes Schul-
fach ist.
Weitere Redner wie z.B. Jobst Plog (NDR) und Oli-
veira Martina (Finanzminister Portugals) betonten
den gesellschafilichen und Skanomischen Wert kul-
tureller Bildung, die keinesfalls als Luxus betrachrer
werden diirfe. Prof. Kai-ming Cheng von der Univer-
sitdt Hongkong argumentierte ebenfalls aus ékono-
mischer Perspekrive: Die industrielle Gesellschafe mit
ihren ricsigen Fabrikationsstitten basiere auf Hicrar-
chie, in der post-industriellen Gesellschaft domi-
nierten mittlere Firmen, in denen Flexibilirdt und
Kreatividit von jedem gefordert sei.
Mit Max Wyman duferte sich jemand, der als fith-
render UNESCO-Mirarbeiter die Vorbereirung die-
ser Weltkonferenz iiber Jahre hinweg vorangerrichen
hatte, und als Kanadicr aus einem Land komm, in
dem die Ficher Kunst, Musik und Theater eine gro-
Re Rolle in der Bildung spielen. Er zitierte Finstein:
«Nur Phanusic (Imagination) ist wichriger als Wis-
sen”, Die weitgehend gelingende Multikulwuralicic
Kanadas sei nicht einfach die Summe verschiedener
Kulturen, sondem Ergebnis never kultureller Ansiitze
durch Vermischung und Integration. Er forderte die
Delegierren auf, das Thema der Konferenz in die
&ffentliche Diskussion aller Nationen zu tragen.

2. Ziel: ,, IMPACT”
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Leistungen und Wirkungen kiinstlerischer Bildung_
{Arts Education) gibet es in der Welt — im Hinblick
auf soziale Integration, Verbesserung der Lernquali-
it und Motivation, Gewaltprivention, Teamwork,
kreatives Denken w.a.?
Die bislang umfassendste Zusammenschau interna-
tionaler Forschung als Ergebnis eines UNESCO-
Forschungsprojekes im Jahr 2004 lieferte Anne Bam-
ford in ithrem jlingst erschienenen Buch “The Wow
Factor”, das die Professorin aus London den Dele-
gierten vorstellte, Thre Untersuchungsergebnisse
und die Aussagen aus Projekren, Institutionen und
von Fachleuten aus 40 Lindern zeigen, dass Thea-
ter, Musik, Bildende Kunst, Literatur/Schreiben/
Erziihlen, Tanz und linderspezifische Kiinste wic
z.B. Haarstyling in Senegal iiberall als wichtiger Teil
der Bildung begriffen werden. Allerdings klaffr aller-
orten eine grofle Liicke zwischen dieser Art Lip-
penbekenntnissen® und den tatsiichlich hierfiir zur
Verfiigung gestellten Ressourcen sowie der Aufnah-
me kilnstlerischer Ficher in die Lehrpline und Stun-
dentafeln der Schulen. Trotz der anerkannt groflen
Bedeurung von kultureller Praxis in den Schulen
bleiben diese Ficher randstindig, oft nur im zusit-
lichen Wahlbereich, und es fehlen ausgebildete Fache
lchrer. Bamford weist nach, dass dic viclfiltigen
positiven erzieherischen und bildenden Wirkungen
sich auf die Schiiler, das Lernkonzept der Schule,
die Schulgemeinde und ihr Umfeld beziehen und
von Umfang, Kontinuirit und vor allem Qualicit
des Unrerrichrs, bzw. der Projekte abhiingig sind.
Diese Qualitit wiederum wird ihrer Beobachtung
nach vor allem durch ausgebildete Lehrer und Ko-
operationen mit dem sozialen und kiinstlerischen
Umfeld der Schulen garantiert. Sie unterscheidet
klar zwischen ,Bildung in der Kunst", was ich als
JAstherische Bildung* bezeichnen wiirde, und -
zichung durch dic Kunst®, was sowohl die sozialen,
emotionalen, kreativen, individuellen, methodi-
schen und kognirtiven Lerneffekee im Kunst-, Mu-
sik- oder Thearerunterricht meine als auch die An-
wendung kiinstlerisch-kreativer Methoden im Un-
terricht anderer Ficher. Wie Ulrike Henschel in
deren Buch Theater 5pit|¢n als Astherische Bil-
dung” zeigt sie allerdings, dass die erwiinschien
Wirkungen nicht ohne cin Konzept dsthetischer
Bildung zu haben sind. Bildung in den Kiinsten
und durch die Kiinste ist untrennbar. “The Wow
Factor” sei allen in der Bildungspolitik und -praxis
Tirigen sehr zur Lekriire empfohlen, vielleichr filhr
es iiber ein “wow” beim Lesen zur Erkenntnis, was
in Deurschland noch zu leisten ist, um die kiinstle-
rischen Disziplinen wirksam in unsere Schulen zu
integrieren.
Weitere einzelne Studien und Forschungsergebnise
lagen u.a. aus den USA, Finnland, Neu Seeland und

T
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anderen Lindern vor. Becindruckend war die Viel-
fale der Nachweise aus allen Kontinenten, die in den
Workshop-Prisentationen iiber die Wirkungen der
kiinstlerisch-kulwrellen Bildung gefiihre wurden.
Hier rrug die Konferenz eine Menge Marerial zu-
sammen, das ausgewerter werden muss. Gleichzeitig
wurde deutlich, dass in dicsem Gebiet cin grofier
Machhalbedart an systematischer wissenschattlicher
Forschung bestehr, Obwohl unter den Fachleuten
keinerlei Zweifel herrsche, dass JAres Educauon® die
in der Konferenz mzunigfa]tig behaupteren Auswir-
kungen hervorbringt und damic eine Menge ent-
scheidender Problemlésungen fiir zukunfisorientier-
te Bildung bereithilr, sah die Konferenz die Not-
wendigkeit stirkerer wissenschaftlicher Forschung,
um ein Umdenken in der Bildungspolitik bewirken
zu kinnen. Dic Liicke zwischen den Lippenbe-
kennrnissen zur kulturellen Bildung und der defizi-
viren Realitic in den Schulen ist offensichilich nicht
nur ein deursches Phiinomen.

Bemerkenswert scheint mir, dass viele Berichterstat-
ter vor allem aus Lindern mat Entwicklungsbodz;f
die Bedeutung kiinstlerischer Bildung Hir die Iden-
tifikation mit der kulturellen Tradition threr Regio-
nen oder Vilker betonren. Sie machren vom Gelin-
gen solcher Bildung geradezu dic Existenz gesell-
schaftlicher ldentitit und Zukunfisfihigkeir ihrer
Gesellschaften abhingig.

3. Ziel: ,PROMOTING"

Welche Strategien eignen sich in der Bildungspoli-
tik, um die Rolle der kiinstlerischen Bildung zur
Verwirklichung des UNESCO-Zicls ,Menschen-
recht auf Bildung® zu stirken und alle Kinder auf
ihren Plarz in einer globalisierren Welr ohne Identi-
titsverlust vorzubereiten?

Ein wichtiger Kritikpunke betraf die Konzentration
der Konferenz auf die &ffentliche Sd'lulhildung. Was
sci mit den vielen Kindern in der Welt, fiir dic es
keine Schulen gebe?

Die Forderung nach einem erweiterten Bildungs-
begriff, der dic Familic, die soziale Gemeinschaft
und auflerschulische Bildungsinstitutionen und -
wsammenhiinge einbeziehe, war allerdings schon
im Vorfeld der Konferenz auf offene Ohren bei der
UNESCO gestoffen. Der Entwurf einer “Road Map
for Arts Education”, das Abschlussdokument der
Konferenz, stellt die Kooperation formaler und
informeller Bildung sogar an die erste Stelle des
geforderren Entwicklungsbedarfs. Dies muss nach
Meinung vieler Delegierter noch diskutiert werden,
Die deutsche Delegation, insbesondere Herr Schlump
(BMBF) mit starker Unterstiitzung des Autors,
machrte deutlich, dass die PAichtschule fiir alle Kin-
der ohne Alternarive sei und dass sie nicht auf kiinst-

lerische Gmndh‘lldung verzichten diirfe. In den
Expertenbeitrigen aus aller Welt wurde deutdich,
dass in Lissabon die Forderung nach Aufnahme aller
kiinstlerischen Disziplinen in das Curriculum jeder
staatlichen, baw, formalen Allgemeinbildung unum-
stritten war,
Zu diskutieren bleibr, was der Prisident der IDEA
{International DramalTheatre in Education Associ-
ation), Dan Baron Cohen (Brasilien), formulierte:
Welche Auffilhrungen und welche Theaterprojekee
wollen wir in der Bildung? Geht es in den Schulen
mehr um die dsthetische Qualidic der Inszenierun-
gen oder um die Qualiit der Prozesse? Wihrend
das deursche Schultheater hierzu mit dem in der
Lehrplanlandschaft einzigarugen Projekefach ,Dar-
stellendes Spiel” eine klare Position beziehr, kriri-
sierte der Vertreter der Jeunesse Musicale” dic tra-
dirianelle Musikdidakrik und -methodik, die weit-
gehend den Musikunterriche an den Schulen be-
herrsche und forderte ebenfalls mehr Kreativicie in
der musikalischen Bildung. Der Lehrerausbilder
Professor Kinichi Fukumoto bestitge die Kritk an
rein auf Nachahmung und Kunstgeschichre ausge-
richtetem Unterniche mic Belegen aus Japan, konnie
aber mirtteilen, dass die Zahl der Lehrer, die an kiinst-
lerischer Bildung interessicrt sei, wachse, Dic briti-
sche Forscherin Anne Bamford bezeichnete 25 %
des Kunstunrerrichis als so schlecht, dass Kreauviric
geradezu verhindert werde,
Bamford wies auch auf den grolen Forschungsbedarf
hin, der die Leistungsfihigkeit kulwreller Bildung
und kiinstlerischer Praxis untersuchen miisse, nach-
dem erwa die PISA-Studie keine cinzige Frage zu die-
sem Gebiet enthielt. Die deutsche Delegation schloss
sich der Forderung nach einem ,Kulrur-PISA® an.
Aus der Sicht des australischen Winschafsprofessors
David Throshy beruhr die Wirkung kolrureller Bil-
dung enrscheidend auf ,Ownership®, d.h. auf dem
Bewusstsein von Kindern und Jugendlichen, iiber
Besitzrechte an der Kultur ihres Landes zu verfiigen.
Kunst sei eine Form, mir der sie sich cine eigene
dftendich wirksame Stimme verschaffen kinnten,
In den Prisentationen der iiber 100 Berichrerstatter
aus aller Welr, die 25 Workshops mit Leben filllten,
stellte sich ganz eindeutig heraus, dass es unter den
erfahrenen Praktikern einen Konsens dariiber gibt,
dass die entscheidende und wirksamste Form kulu-
reller Bildung die prakrische kiinstlerische Projek-
arbeit ist. Selbstverstindlich werde in diesem Rah-
men auch Reflexionsfihigkeit und Wissen unter-
schiedlichster Art erwarben.

4. Ziel: “TEACHER'S TRAINING”

Wie kann die Bildungspolitik fiir die dsthetische
Bildung der Lehrer sorgen, Ausbildungsginge fir
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Kunst-fMusik- und Theaterlehrer einrichten sowie

Kunstpidagogen und Kiinstler integrieren? In den

meisten Voreriigen, Workshops und Praxisberichten
dominierten zwei wesentliche Strategien, um die
kiinstlerisch-kulturelle Bildung zu verbessern:

1. Einegute Lehrerausbildung in den kiinstlerischen

Disziplinen.
2. Partnerschaften zwischen Schulen und Kiinstlern,
bzw. Kunstpadagogen.

Der Lissabonner Musikprofessor Carvalho fasste in
cinem grundlegenden Vorrrag zusammen, mir wel-
chen rief greifenden Verinderungen die meisten
Schulen der Welt kanfronriert sind: Gewalr, soziale
Dissoziation, Mortivationsprobleme u.4. sind vieler-
orts die Stichworte, die wir auch aus Deurschland
kennen. Konzepte der “"Arts Education” stellen Ant-
worten auf die Fragen nach neuen Unternchrsme-
thoden, Bildungsinhalten und -prozessen sowie
Erzichungsziclen bereit, Dr. Linda Nathan, Schul-
leiterin und Lehrerbildnerin aus Boston, wies am
Beispicl ihrer public school mit kiinstlerischem
Schwerpunkr dhnliche Erfolge nach wie wir sie von
der Wiesbadener Helene-Lange-Schule kennen, die
mit gezielten Theaterprojekten die groften deur-
schen PISA-Ecfolge feicrt.

Viele Beispiele aus Afrika, Europa, Asien, Latein-
amerika und dem pazifischen Raum diskuticrien dic
Maglichkeiten der Bildung lokaler Netzwerke, in
denen Lehrer und Kiinstler, Schulen und Kunst-
institutionen kooperieren sowie die kiinstlerische
Ausbildung von Lehrern oder die pidagogische
Orientierung von Kiinstlern. Belgier und Franzosen
wiesen auf das Problem der unterschiedlichen politi-
schen Zustindigkeiven fiir Kultur und Bildung hin.
Korea hat mit dem “New Aris Education Plan” die
kulturelle Bildung in den Fokus seiner Bildungsre-
form geriicke. Dort werden in 140 regionalen Kon-
ferenzen *Creative Partnerships” zwischen Lehrern
und Kiinstlern aufgebaut und Weiterbildungspro-
gramme fiir Lehrer finanzierr. Aus Chile erfuhren
wir, dass nach einer langen Zeiv der Beschrinkung
auf ,Zeichnen und Malerei® jerzr Musik und Thea-
terunterrichr eingefithrr werden soll.
Letzdich legten die versammelten Experten in der
“Road Map” eindeutig einen Schwerpunkt auf eine
gure Aus- und Weiterbildung der Lehrer in den
kiinstlerischen Disziplinen und machten sie zum
Kernpunkr kiinfriger Anstrengungen.

Kurze Bilanz

Die wichrigsten Erkenntnisse und Ergebnisse der
Weltkonferenz werden von der UNESCO sicherlich
noch publiziert und sind in einem Artikel nur sehr
abstrakr und summarisch darzustellen. Zwei Redner
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Konstlerische Facher vermitteln Kindern Kompetenzen fir die Zukunft der Menschheit

zogen am Schluss der Konferenz Bilanz, die ich hier

‘U.I-FI IUSRHIHICI]{MSI‘.‘I’I mr'.inchlc:

1. Arts Education wird in vielen Lindern unter-
schiitzr und trifft auf mangelndes Verstindnis, Weil
das traditionelle ,industrielle” Bildungsverstindnis
noch dominiert, werden Kognition und Emotion
als Widerspriiche betrachrer. Dieswepen werden der
kulturellen Bildung nur wenige Ressourcen gege-
ben und das Menschenrechr auf kulrurelle Bildung
nicht eingeldst. Es besteht weltweit eine grofle
Liicke zwischen grofen politischen Worten fiir
Kunst, Kultur und Bildung einerseits und man-
gelnden Taten andererseits,

2. Experten und Politiker betonen iibereinstimmend
die Bedeurung eines weiren Bildungshegriffs und
die Bedeurung der Kunst fiir das Menschsein,
Krearivitir wird als Schliisselkompetenz des 21,
Jahrhunderts gesehen. Kunstprodukrion ist ein be-
deurender Wirtschahsfakror.

3. Die Stiirke der Arts Education liege in ihrem ex-
perimentellen und produkriven Charakrer, der
Bildungsbegriff wird durch sie erweitert und be-
zicht Erfahrungslernen und Learning by doing cin,
Arts Education bietet Losungen fiir gesellschafili-
che Probleme und Mingel der Bildungssysteme
an, z.B. Schulmotivation, Integration von Migran-
ten, soziale Integration u.a. Ohne AE gehen kul-
turelle Tradicionen verloren, damit auch nationa-
le kulturelle 1denticic und soziale Einbermung so-
wie Dazugehtrigkeit und Verantwortungsgefiibl
Die Forschung muss sich dieses Gebiets annehe
men, die Politik sollte aber die Férderung und Im-
plementierung kiinstlerischer Bildung niche auf
schicben, weil in allen Lindern cin grofier Edfab-
rungsschartz besteht, der die vielfiltigen Wirkun-
gen cvident belegr.

4. Kiinstlerische Disziplinen wie Kunst, Musik,
Thearer, Tanz u.a. haben zwar unrerschiedliches
Gewichr in den Schulsystemen der Linder, aber
alle sind gleichermafien anerkannt und bedeutend.

5. Entscheidende Strategien bezichen sich auf die
Lehrerausbildung und die Kooperation zwischen
schulischen und auflerschulischen Bildungsein-
richtungen sowie Kunstinstitutionen.

6. Der Dialog der Experten mit der Politik hat be-
gonnen. Der Entwurf einer “Road Map® gibt den
kiinfrigen Diskussionen in nationalen und regios
nalen Zusammenhiingen eine Orientierung und
einen Bezugsrahmen.

Eine ROAD MAP als weltweite Diskus-
sionsvorlage - auch in Deutschland

Die “Road Map for Arts Education” mit dem Un-
tertitel “Building Creative Capacities for he 215t

.

i
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Century” stellt als Diskussionspapier wichrige Er-
Ft:lrlliﬁu der Weltkonferenz auf 18 Seiten dar. Als
Ziele kiinstlerischer Bildung werden ausgefiihre

1. Die Wahrung und Durchsetzung des Mensehen-
rechts auf Bildung und kultureller Teilnahme (Par-
I]Li|.1'.1liun:'.

Férderung des Ausdrucks kuleureller Unterschie-

de.

j. F.ll'w:(k;l]llg ||f'||:| F‘If[lfrilll]!‘ i'll(li\"i.lilll.']lt'r 'F'Hhil_".'
keiren / Kompetenzen.

4. Verbesserung der Qualitic von Bildung und Er-
ziehung

Dem Papicr liegt cin weiter Bildungsbegriff zugrun-
de, der im Bereich der Kiinste viele Ausdrucksfor-
men und Disziplinen umfasst, die in prakrischen
Projekren kiinstlerische Prozesse und Erfahrungen
zulassen. Kilnste sollren einerseits als Ficher unter-
richtet werden, andererseits auch als Methoden des
Lehrens und Lernens dienen.

"High Quality Arts education” erfordert nach Uber-
wugung der Fachleure gur ausgebildere Fachlchrer
in den kiinstlerischen Disziplinen sowie Kooperatio-

nen mit (ehenfalls pédagogisch forrgebilderen) Kiinst-

lern im weitesten Sinne, auBerdem Partnerschaften

zwischen Schulen und Kulturinstivutionen sowic

Einrichtungen der aufierschulischen Jugendbildung.

Die Road Map beschreibe die zentralen Anforderun-

gen an diese Ausbildungsginge und Forthildungen.

MNeben der Lehrerbildung und der Entwicklung von

Partnerschaften wird weirere Forschung und inter-

r'li“i.l”'lﬂlfl' .ﬁll\l:l{lﬁﬂ:ll won K{l!l'l‘fplf" "I'lii F.fl"tr"'“-

nissen als wichrige Straregie zur Umserzung der

Ziele beschrieben.

Auf sechs Seiten lister die Road Map eine Vielzahl

von Empfehlungen der Experten auf, die sich Leh-

rer, Kiinstler und Eltern sowie an Politiker und
internationale Organisationen richten, Der BVDS
stellt den Text in einer deurschen Uberserzung zur

Verfiigung.

In vielen Lindern wird die Konferenz in den nich-

sten Jahren forrgefithre und kaonkretisiert, in Europa

werden das nicht nur Portugal, England und Frank-
reich sein, die das bereits angeliindipe haben, auch
fiir Deutschland gibt es bereits [deen. Zur néchsten

UNESCO-Weltkonferenz har Korea bereits offiziell

eingeladen, wir wollen hoffen, dass sie noch vor

2010 startfinden kann.

Auf der deurschen Agenda stehen nach Meinung

des Aurors folgende Punkre zur narionalen Umser-

zung der “Road Map™

1. Erwciterung der Stundentafeln fiir dic Ficher
Kunst, Musik, Theater/Darstellendes Spiel in den
Schulen.

2. Schaffung eines Lernbereichs JAsthetische / Kul-
wurclle / Kiinstlerische Bildung® in allen Schulen
mit erweiterten Stundenanteilen und flexiblen
Stundenplinen, die schulspezifische Schwerpunkie
und Unterricht in Projekten ermiglichen.

3. Flichendeckende Einfithrung des Fachs Thearer/
Darstellendes Spiel gleichberechtige mit Musik
und Kunst.

4. Verbesserung der Lehrerausbildung in kiinstleri-
schen Disziplinen, Einfiihrung der grundstindigen
Lehrerausbildung in Darseellendem Spiel / Schul-
thearer.

5. Basisqualifizierung aller Lehrer in kiinstlerischen
Disziplinen, insbesondere in Darstellendem [/ Sze-
nischem Spiel als weitere Methode fiir jeden Un-
terrichr.

6. Ubecrarbeitung der Curricula der kiinstlerischen
Ficher, insbesondere deren Projektorientierung,

7. Férderung von Partnerschaften, Kooperationen,
Projekien und MNetzwerken zwischen Kunstinsti-
rutionen, Kiinstlern, Kulwrpidagogen, Schulen
und Lehrern, besonders im Rahmen der Ganz-
tagsschulen und auf Basis klarer Vertrige und an-
gemessener Regelungen (Honorare, Riume, Zei-

ten, Verfahren).
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Statement des Bundesverbandes Darstellendes Spiel zur UNESCO-Weltkonferenz und

Ankindigung einer Veranstaltung

stellendes Spiel zur UNESCO-Weltkon-
ferenz ,Arts Education”
in Lissabon 2006 |

[Siehe auch die Text von Reiss zur UNESCO-Weltkonfe- |
renz, S. 63 ff. |

Joachim Reiss ‘

Theater ist genau so bedeutsam fiir die dsthetische und allgemeine
Bildung wic Kunst und Musik. In der Schule muss Theater den
anderen kiinstlerischen Fichern gleichgestellt werden. |
Der Verlust von Thearer als Schulfach ist ein historisches Phinomen |
und entspricht nicht dem aktuellen Stand der Entwicklung und
Erfahrungen mit dem Fach Darstellendes Spiel.

Theater als Unterriche hat sich mausendfach bewiihrt, folgr wissen- |
schafilichen und curricularen Ausarbeitungen in den meisten Bun-
desliindern und ist ebenso evident in seinen Wirkungen wie Kunst, |
Musik und Sport.

Thearer als Unterricht hat den Anspruch, jede Schiilerin und jeden
Schiiler zu erreichen, ¢gal in welcher Region oder aus welcher sozia- |
len Schichr.

Im Rahmen ihrer gemeinsamen Zugehorigkeit zur Asthetischen

Bildung leisten die Ficher Kunst, Musik und Theater qualitariv

unterschiedliche Bildungsbeitrige.

Thearerunterricht in der Schule bewirkr die Erzichung zum Thearer

mireels der Erzichung durch Theater in Projekten, die mit der Bil- |

dung einer spielfihigen Gruppe beginnen und auf eine Auffithrung

vor Publikum zielen. -

" Dic bildenden Leistungen und Wirkungen des Darstellenden Spicls |

liegen im emotionalen, kognitiven und kérperlichen Bereich.

Theater spielen bilder

- den Gebrauch der Sprache, das Kérperbewusstsein und die kor-
perliche Beweglichkeit, |

- soziale Fihigkeiten, zur Arbeit in Teams, die Fihigkeir zu Tole- |
ranz und Integration,

- Emparthie, Ambiguititstoleranz und Kreartivigir,
Darstellerische Fihigkeiten, Selbstprisentation,

- Selbstbewusstsein, Selbstvertrauen, emotionale Selbsteinschiit- |
zung und -steuerung,

- Reflexionsfihigheit, |

- akrives Wissen in allen Themen/Inhalten/Fichern, dic Gegen-
stand des Spiels sind,

- cin kompetentes Verhiilnis zu Raum und Rhythmus,

- das Verstindnis fiir theatrale/dramarische Ausdrucksmaéglichkei-
ten und Gestaltung,

- dic Fihigkeit zum kundigen und kritischen Genuss aller drama-
tischer Formen (Theater, Performance, éffentliche Inszenierun-
gen, Film, Fernsehen).

Die verpflichtende Schule ist die Basis aller Allgemeinbildung fiir

jedermann.,

Statement des Bundesverbandes Dor- | Ankiindigung einer
. Veranstaltung

' =
Einladung zum ,Erzdhlen ...
KONNEN!"

Theaterpddagogisches
Wochenendseminar:
10. -12. 11. 2006

Auch in diesem Jahr findet im Tagungshaus
Himbergen ein Wochenendseminar zur Thes-
terpadagogik statt. Veranstalter sind die Gesell
schaft fir Theaterpadagogik Niedersachsen e,
V. und die Gesellschaft fur Theaterpadagoghk
Diesmal lautet das Thema: .Erzihlen ... KON-
NEN!", Sieglinde Roth (Graz) wird einen Ganz-
tags-Workshop geben. Impulsreferate mit prak-
tischer Demonstration werden aus Schule (Susa
WeibBie), Theater (Stephan WeBeling) und nord-
afrikanischer Erzahltradition (Fettah Diouri) stam-
men. Prof. Dr. Kristin Wardetzky (Berlin) wird
ihren Blick vom Erzidhltheater aus auf das fach
liche Geschehen wihrend des Wochenendes
werfen. Gefordert wird das Untemehmen durch
die BAG Spiel & Theater aus Mitteln des
BMFSFE.J (KJP).

Der Tagungsort Himbergen liegt in der Nahe
von Uelzen/Bad Bevensen in Niedersachsen.
Beginn: Freitag, 10. Nov, 2006, 18 Uhr; Ende:
Sonntag, 12. Nov. 2006 nach dem Mimagessen.

Anmeldungen und Nachfragen bei

Gerd Koch < koch@asfh-berlin.de >,
Florian VaBen <

hannoverde >.

zum Thema des Wochenendes:

Reiner Steinweg (unter Mitarbeit von Gerd
Koch) (Hrsg.): Erzdhlen, was ich nicht weiB.
Die Lust zu Fabulieren und wie sie die polit-
sche, soziale und therapeutische Arbeit berei:
chert. Berlin, Milow, Strasburg 2006 (Schibri
Verlag) - siche auch die Rezension von Sieglin-

T

L_d’e Roth (Workshop-Leiterin) in diesem He&._.’
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Theaterpraxis - Theaterausbildung

Kunst als Prozess

Standige Konferenz Spiel und Theater in Wolfenbittel/Hildesheim

Tagung

Eine Montage von Gerd Koch und Ute Pinkert

Leitende Fragen

In der Zeit vom 29, 6, bis 1, 7. 2006 fand in der
Bundesakademie fiir kulturelle Bildung Wolfen-
biittel die Jahrestagung der Stindigen Konferenz
Spiel und Thearer an den Hochschulen der Bundes-
republik Deutschland statt, Die Stindige Konlerenz
ist seit Beginn der neunziger Jahre des letzten Jahr-
]'lul'.ldtfu Cill Zuﬂnlmcn&dllu&b Yon L-‘:hl'cl'ldﬂ'l'l il’l
der Tht.:[trp:'id-.lgngik, der Spitlpid.lgngik und der
angewandien Theater- und Kulturwissenschaft, Sic
veranstaltet regelmiiflig thematische Tagungen und
versuchr, das kulwurelle und hochschulische Arbeics-
feld Theater & Spiel inlﬂcmn:.pulitisch zu stiarken
{vgl. Dagmar Dérger/Wolfgang Nickel (Hrsg.):
Spiel- und Thearerpadagogik studieren. Berlin, Mi-
low, Straihurg 2005).

Dic diesjihrige Tagung hacte das Thema ,Kunst als
Prozess. Kreative Produktionen in Spii:], Theater
und Performance” und wurde vonseiren der Stindi-
gen Konferenz durch Prof. Dr. Geesche Wartemann
{Hildesheim) und Prof. Dr. Wolfgang Sting (Ham-
burg) sowie von Thomas Lang (Bundesakademie
Wolfenbiittel) fachkundig vorbereitet und durchge-
fiihrt.

Absichten

Die Frage nach den kreativen Prozessen im Thearer-
spiel ist einerseits eine didaktische, andererseits eine
isthetische Problemstellung. Es gehr gerade niche—
wie noch in den 1970er und 1980er Jahren — um eine
falsche Polarisicrung zwischen Prozess und Produkt,
Pidagogik und Kunst: Mit dem “performarive murn’
in den szenischen Kiinsten wird nun auch und gera-
de von avancierten Kiinstler n und Kiinstlerinnen
der Prozess in den Blick genommen. "What's your
starting point?”, heiflt ein zentrales Prinzip des eng-
lischen “devising theatre”, nach dem zum Beispiel
auch die Gruppe Forced Entertainment arbeitet. An-

ders als im biirgerlichen Literaturtheater hat in post-

dramatischen und performativen Formen der Text
als Ausgangspunke der Inszenierung seine Selbstver-
stindlichkeir und Exklusiviir verloren.

Welche Schnittstellen gibt es dabei zwischen Thea-
terpidagogik und neueren, experimentellen Thea-
terformen, die oftmals nichtprofessionelle Akteure
in ihre Arbeir einbinden?

Welche Anregungen konnen Theaterpidagogen von
diesen Theaterkiinstlern bekommen?

Unier didaktischer Perspektive gefragr: Wie verliuft
der Produktionsprozess?

Wias sind Ausgangspunkte und Impulsc fir dic Thea-
terarbeic?

Wic wird szenisches Marerial generiert und nach
welchen Spielregeln dramaturgisch bearbeitet?
Unier dsthetischer Perspekuive geschaur, verspriche
die hier skizzierte Gegeniiberstellung auch formale
Anregungen. Welche Darﬁ[:"u.n-gﬁformatc und Ins-
zenicrungsstrategicn kann man fir dic cigene Arbeir
mit nichtprofessionellen Akteuren entdecken?

Themen-Uberblick

.Die kollektive Produkrivicit des Theaters® (Hajo
Kurzenberger, Hildesheim) — (Karper als Prozess™
(Gabriele Klein, Hamburg) - Spielfeld - Planspiel”
(Helga Bihler, Hildesheim) — .Devising Dramaturgy™
(Torunn Kjolner, Aarhus) — .Vom Leben zur Kunst
— Biographien auf der Bithne" (Norma Kéhler, Ham-
burg) — . Transformationen des Alltags® (Ute Pinkert,
Oldenburg) — ,Verfahren tinzerischer Improvisati-
on” (Girta Barthel, Hambusg) — www.anschlacge.de
(Eindringen in den allciglichen Prozessverlauf der
Gesellschalt, Projektprisentationen von Christian
Lagé, Berlin) — Entwicklung der Theaterpidagogik
im griechischen Schulwesen (Antonios Lenakakis,
Kreta).

Exemplum I: Ute Pinkert

Ute Pinkert, Juniorprofessorin fiir Didakrik des
Szenischen und Darstellenden Spiels und der Thea-
terpiidagogik, thesenhaft zu ihrem Verstindnis von
Kunst als Prozess:
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Kunst als Prozess

wlassen Sie mich cinen Gegenstand in die theater-
pidagogische Diskussion einbringen, der auf den
ersten Blick niche in unseren Bereich fille, bzw. tiber
diesen hinausgeht. Ich denke dabei an Ereignisse im
dffentlichen Raum, die von Akteuren konzipiert
und vorbereirer werden und sich durch die akrive
Teilnahme von Partizipierenden als ein kiinstlerisch-
sozialer Prozess entfalten. Durchgesetzee Begriffe fiir
diese Arr kilnstlerischer Prozesse sind z.B. Konrext-
kunst, Sozialkunst ader auch Interventionskunst.
Obgleich die hier zur Anwendung kommenden
Wahrnehmungs-, Denk- und Gestaltungsverfahren
aus den verschiedenen Bereichen der Kunst, des
Allags und der Wissenschaft entstammen, wird
Kontextkunst gegenwiirtig vor allem in der Bilden-
den Kunst und der Kunstpiadagogik diskutiert.'

Es ist an der Zeir, Konrextkunst auch unter einer
vornchmlich theatralen Perspekrive zu betrachten
und im Hinblick auf Umserzungsméglichkeiten in
theaterpidagogischen Zusammenhingen zu erpro-
ben. Der enrscheidende Grund dafiir ist: in der
Praxis werden immer mehr Projekte, die als Kontext-
kunst klassifiziert werden kénnen, produziert — und
zwar sowohl von Theaterpadagog/innen als auch
von professionellen Thearerleuren.

Die Auflésung der Grenzen zwischen dem profes-
sionellen und nichr professionellen Bereich, der hier
zu beobachren ist, ist nur ein Indiz dafiir, dass Kon-
textkunst grundlegende Kategorien und Setzungen
unserer Praxis und Theoriebildung in Frage stellr.
Um sich dem anzundhern, schlage ich vor, Kontext-
kunst unter einer Perspekrive zu betrachten, die
gewdhnlich dem Theatralen zugeordner wird: nim-
lich derjenigen der Verwandlung oder Transformari-
on von Personen, Handlungen Riumen und Situa-
tionen. Wie Erika Fischer-Lichre beschrieben har,
stelle dic theatrale Inszenierung, indem sic Zeichen
und symbaolische Handlungen verwendet, die in
der Kultur sowieso immer schon vorhanden sind™
eine Verdoppelung der Kulrur dar, in der Theater
gespielt wird' (ebd.). Sicht man sich zeitgenéssische
Formen theatraler Inszenierungen an, so muss man
diese Verdoppelung' differenzieren. Unter einer
systemarischen Perspektive kisnnte man hier ver-
schiedene Schwerpunkre im Verhalnis zwischen
kulrurellem Alltag und theatraler Inszenierung be-
schreiben:
Die Mdassische Verdoppelung': Theater mit dem
Fokus auf der dsshetischen Rekonstruksion des Allcags.
Die thearrale Inszenierung verarbeitet Texte, Gesten,
Zeichen und Bilder aus dem kulturellen Alleag,
verdichter sie und prisentiert sie in einem
grenzten Raum vor Zuschauenden. Gerade im thea-
terpiidagogischen Bereich werden diese Verdoppe-
lungen von Allagssituationen auch fiir soziale Inter-
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ventionen genurtze so beispiclsweise in den verschic-
denen Formen des Theaters der Unrerdriickeen bei
Augusto Boal, in der Lehrstiickarbeir oder im Play-
backrheater.

Die Thematisierung der Verdoppelung durch die
Erzcugung ciner dsthetischen Wakrnehmung von All-
tagsphidnomenen. Hier denke ich soalche (thearralen)
Ereignisse, in denen die Zuschaver an Alluagsorte
gebrachr werden und die Inszenierung darauf ab-
ziele, die Wahrnehmung der Zuschauer filr den On
und seine Situationen zu verindern. Alldigliche
Prozessc werden so in threr dsthetischen Qualicit
und in ihrer Bezichung zu subjektiven Deutungen
und Sinngebungen wahrnehmbar und erfahrbar
gemacht. Ein Beispiel dafiir sind die inszenierten
Bustouren, die m. E. zum ersten Mal durch Forced
Enrterrainment mit “Nights in this Ciry’ erprobe
wurden (1995 in Sheffield und 1997 in Rotterdam),
Das Spiel mir der Verdoppelung durch Inszenie-
rungen bzw. Interventionen im sozialen Raum und
die Initierung eines sozial-dstherischen Prozeses:
theatrale Ereignisse mit dem Fokus auf der tempo-
rir bcgrcnz‘:cn Transformaton von Mlta.gﬁimatiﬂ-
nen und -verhalten. Beispiele fiir diese Richuung
sind Interventionen von Christoph Schlingensicf
wie Birte lieht Osterreich’ (Wien 2000) oder ‘Church
of Fear’ (Venedig und andere Orre seir 2003).
Negierung der Verdoppelung durch die daverhafte
Verinderung einer sozialen Situation. Es handelt
sich hier um kiinstlerische Projekre, die sich im
Betrichssystem Kunst® verorten, aber darauf abie-
len, soziale Missstinde unmirtelbar und real zu ver-
indern. Ein Beispiel fiir diese Richrung ist die Grup-
pe Wochenklausur’ um den Kiinstler und Politiker
Wolfgang Zingl, die seit 1993 jedes Jahr in ciner
anderen Stadc der Welr eine Intervention durch-
fiahrt.

Den Kernbereich von Kontextkunst, so sei hier
behaupret, bilden die Themarisicrung und dic spic-
lerische In-Frage-Stellung der theatralen Verdoppe-
lung. Besonders die letzeere ist fiir die theaterpida-
gogische Praxis ein duBerst spannendes und heraus-
forderndes Feld.

Dabei stell sich die Frage nach der Dialekrik von
Prozess und Produkr noch cinmal neu, Denn hier
geht es um Arbeitsweisen, deren Ziel darin besteht,
soziale Prozesse zu initiieren, ,Zwischenriume’ zu
schaffen, und zwar innerhalb des Alltagsraumes,
offene Kommunikation zu stifren. Diese Kunstis
{wieder) polirisch, indem sie sich zum Ziel sett,

gesellschaftliche Verhiiltnisse transparent zu machen |

und wenigstens temporir zu verindern. Der Dis
kussion um den Eigenwert des Asthetischen wind
pragmatisch begegnet: die Verfahren sind aus den
verschiedensten Bereichen kiinstlerischer und niche
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kiinstlerischer Weltbegegnung enclehne und werden
funktional eingesetzt, denn es geht um mehr als um
die Wahmehmung von Wahrnchmung, Asthetische
Erﬁhmng ercigner sich weniger in der Intimitic von
Subjeke und Werl, sie erwiichse aus dem gemein-
schaftlichen, dem meist éffentlichen Handeln.

Rahmungen konzipieren, in denen ,anderes’ Han-
deln im Alltag erprobt werden und in seinen Wir-
kungen erfahrbar gemacht werden kann - vielleiche
lisst sich so die Arbeisanweisung fiir Kontextkunst
im engeren Sinne formulieren. Und Thearerpidago-
ginnen und -padagogen sind doch eigentlich dieje-
nigen, die dafiir ausgebilder sind, oder?™

Die Universitit Hildesheim konturiert ihre Ausbil-
dung in der angewandren Kulturwissenschaft pro-
zessual, kollekeiv und nach einem entfalteten Mo-
dell der Projekimethode mic offenem Horizone und
Fach- und Genregrenzen rranskulturell negicrend.
Was lag da niher, den Konferenz-Teilnehmern in
diese offene und gerade startfindende Prozess-Praxis
auf einem Kasernengelinde Hildesheims Einblick
zu geben?! Und zusizlich bor sich die cinmalige
Chance, an dem zum 5. Male startfindenden Theater-
und Performancefestival ,transeuropa” reilzunch-

Theaterspektakel in Marburg

Theaterspektakel in Marburg

men: einer studentischen kollekriven, selbstorgani-
sierten Initiative, die seit Jahren internationale Pro-
zesse der Produktion anregt; deren Produkee kom-
pake in Hildesheim gezeigt werden, um ihrerseits
wieder neue Prozesse anzustoflen. Was pelungen ist!
Diesmal lag der Akzent auf "Mew collectives! A
characteristic feature of the actual theatre and per-
formance art is to develop new models of coope-
ration. The young theatre integrates ideas abour the
performance art, the media, the dance and the scie-
nce in specific group formations with new direction
concepts and interdisciplinary work processes...
Critical or even ironical social outlines are (re-
Mormulated in the discussion with history utopias,
the drawing of social topographies and the interac-
tion with the audience.”

Bamerkung:
Unter Verwendung von Konferenz-Material montiert.

Anmerkungen

I Vgl flir letzteres wa. Maset, Pierangelo Praxts, Kunst,
Piidagugik. Asthetische Operationen in der Kunstvermit-
lung. Liineburg 2001 Brohl, Christiane: Displacement als
dunsspidagogisehe Sravegie. Novderstede 2003

2 Fischer-Lichte, Erika:  Theater™. In: Viom Menschen.
Handbuch Historische Anthropologie. Weinheim 1997, 5.
J87.

Angelika Schénbormn

Einmal im Jahr finder tief in der hessischen Provinz ein Theaterspekrakel starr, das im gesamren Bundesgebier seinesgleichen
sucht: Die ,Hessische Kinder- und Jugendtheaterwoche in Marburg”,
Eine Woche I:ng haben Schiilerinnen und Schiiler die Mﬁglid'lkeir, Thearerstiicke 2u sehen, sich im:piriercn i lassen, das

Geschene zu ergiinzen und zu adaprieren, indem sie sich in Theater-Workshops selbst erproben. Doch ist diese Veranstalung
alles andere als provinziell, Schon allein wegen der innovativen Auffithrungen renommierter nationaler und internationaler

Thearergruppen, Klassischer Stoff kann hier vﬁllig neu erlebr werden.

S0 war in diesem Jahr w.a. der Stoff der Arthus-Sage
(,King A”) vom Schnawwl-Theater Mannheim in
ciner so zeitnahen Adaption zu schen, dass dic Zu-
schauerlnnen mit einer geradezu elektrisierenden
Dynamik in die Handlung zwischen Tafelrunde
und Halfpipe hinein kampultiert wurden.

Meben klassischem Stoff wurden auch hochbrisante
aktuelle Themen behandelr, wie zum Beispiel Ge-
walt und Mobbing an Schulen. Hier werden Schwel-
leningste abgebaut, hier wird Thearer inreressant
und altersgerechr fiir junge Menschen inszeniert.

Da es sich aber bei der ,Hessischen Kinder- und
Jugendrthearerwoche in Marburg”™ um eine bilarerale
Veranstaltung handel, ist . Theater schen™ nur eine
der tragenden Siulen dieses im gesamten Bundesge-
bier einzigartigen Thearerfestivals. Die zweire Siule
ist , Theater spielen®. Erst schen und dann spiclen
oder erst spielen und dann sehen — das ist hier niche
die Frage. Denn auch die Workshops (, Theater spie-
len®) sind so konzipiert, dass sie dezidiert Schwel-
leningste vor der  Institution” Theater nehmen.
Optimal funktionicrt dic Kooperation, wenn die
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Theaterspektakel in Marburg

Workshopleiter und -leiterinnen ihre Klassen dazu
motivicren kénnen, vor oder nach dem Workshop
ins Theater zu gehen.

Dic Hessische Kinder- und Jugendtheaterwoche in
Marburg” fand im Mirz 2006 bereits zum elften
Mal start. Initiert wurde sic 1996 von cinem Zu-
sammenschluss aus Theaterleuten des Hessischen
Landestheaters Marburg und engagierten Pidago-
ginnen und Pidagogen (SchulKultur Marburg-
Biedenkopf e. V., damals in Kooperation mit HeLP,
heute Staatl. Schulamt Marburg). Organisiert und
durchgefﬁhrt wird , Theater spi.:lcn" vom Verein
SchulKulwur Marburg-Bicdenkopf, der 1995 aus der
Motivation heraus gegriindet wurde, spezielle kultu-
relle Angebore fiir Schulen anzubieten, wic z.B.
Lesungen oder Kino-Vorfithrungen zum Holocaust-
Gedenkrag. Im Workshop-Programm finder alles
Plarz, was mir Thearer zu un hac:

Von der Maskengestaltung iiber Improvisations-
theater bis zur partiellen Ancignung klassischen
Stoffs. Das Workshop-Angebor ist nach Alrersstufen
gegliedert: Von der Grundschule bis zur Sekundar-
stufe 11. Durchgefiihrt werden die Workshops von
hochqualifizierten Theaterpidagogen, Schauspieler,
Musik- und Kunstpidagogen aus dem gesamren
Bundesgebiet. Zur Qualititssicherung wird alle zwei
Jahre eine Evaluation durchgefiihre.

Im Mirz 1996 fanden 24 Workshops star, an de-
nen 150 Schiilerlnnen teilnahmen, im Mirz 2006
waren es 84 Workshops mirt 1.624 Schiilerinnen
und Schiilern (angemelder harten sich 2.029)! Das
ist eine quantirtative Entwicklung, die fiir sich sprichr.
Leider fithre die stetig ansteigende Nachfrage auch
dazu, dass nicht alle Anmeldungen automatisch zur
Vergabe eines Workshops fithren. Dies wiirde — da
dic Workshops von Anbeginn des Festivals fiir Schul-
klassen kostenlos waren — das verfiigbare Finanz-

volumen deutlich iibersteigen.
Die Finanzierung erfolgt aus Fiirdermitteln der Stadr
Marburg und des Landkreises -Biedenkopf,

durch Zuschiisse der Deutschen Behinderenhilfe
Aktion Mensch und anderen Sponsoren. Vor einem
Jahr konnte endlich auch das Hessische Kultusmini-
sterium von der Bedeutung und Finanzierungs-
wiirdigkeir dieses Festivals iiberzeugr werden. Trorz
alljihrlicher Aufstockung der Férdermirtel reichen
diese nie aus, der proportional zum Bekanntheits-
grad von , Theater spiclen” gestiegenen Nachfrage
gerecht zu werden. Und dennoch — auch wenn im-
mer wieder iiber die Erhebung einer Teilnahme-
gebiihr diskutiert wird — am Axiom der Gleichheir
soll nichr geriirtelr werden: die Workshops sind und
bleiben kostenlos! Nur so ist istet, dass
auch SchiilerInnen aus sozial-schwachen Familien
dieses Festival zugure kommr.
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Daraus resultierr: Theater-Kulrur fiir alle rugringlich
u mﬂl:hl:n l.lrl-ﬂ.l ?i;l.' ':iT“.'l'll CHULI".'" Hﬂl.?‘lltui U Eﬂtl{'
digen. Hier soll auch einem unsiglichen Zeitgeist
entgegen gewirke werden, der 2B, an Universititen
wieder elitiire Strukturen einfithren will.

Auffillig und besonders erfreulich ist dic stetig ge-
stiegene Machfrage und somit Anzahl der Work-
shops fiir integrative und behinderenspezifische
Schulklassen. Allerdings ist dies auch nahe liegend.
Denn in speziell ausgerichreren Workshaps kann
Korpererfahrung vermittelt werden, ohne dass dabei
sportliche Hichsteistungen zu n:rbringcn sind. Au-
Berdem wird auf spiclerische Weise das Empfinden
fiir Syniisthesie evoziert,

Kérpererfahrung und dadurch geschiirfte Karper-
wahmehmung legen den Grundstein fir Selbst-
Bewusstsein. Und letzeeres ist norwendig, um die
Kinder respekrive jungen Erwachsenen gegen rasant
ansteigende Gewalt und Mobbing an Schulen zu
stirken. AuBerdem vermerken die Lehrer und Leh-
rerinnen immer wieder, dass Zusammenhalt und
Teamwork merklich in der Klasse gestiirkt wurden,
was sich eo ipso auch positiv auf die Didakrik aus-
wirkt. Auch fiir die Lehrenden erschlicfit sich cine
ganz neue Perspekuive auf ithre Schilzlinge'; Diese
kinnen sich mal ganz ohne Notendruck auf spiele-
rische Weise prisentieren und affnen. Die Lehrer
geben thre Verantwortung an die Workshopleiter b
und sind lediglich Beobachtende.

Die am Ende einer Theaterwoche stehende Prisen-

' tation der Workshop-Ergebnisse ist der krénende Ab-

schluss. Und was dann auf einer grofen Theater-
bithne mit Publikum zu schen ist, ist mehr als ver-
bliiffend. In erster Linie ist ¢s ¢in fulminantes Er-
folgserlebnis fiir die Schillerinnen und Schiller selbst
Méglicherweise werden hier dic Theater-Besucher
der Zukunft initiert oder vielleicht sogar der Grund-
stein fiir die Kinder und Jugendlichen gelegt, spiter
einmal selber im Theater- bzw, Kunst- und Kulur-
bereich zu arbeiren.

Zur Autorin

Angelika Schénborn, Kunsthistorikerin und Kiinst-
lerin; Projektkoordinartion der ,10. & 11. Hessi-
schen Kinder- und Jugendtheaterwoche in Mar-
burg” fiir , Theater spiclen®

— = e ———e
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TheaterTotal
Drei Peer Gynts mit Trollgefolge — Lebensweg zur Liebe
Jugendtheater brilliert mit dem , norwegischen Faust”

Leonie von Manteuffel

Ein besonderes Gastspiel aus Bochum war im Arkadastheater (Plarenstrafie, Koln-Ehrenfeld) zu schen. Mic Henrik Ibsens
__P("l:‘r {;}"[‘II" hn‘tchh:‘ .I-I-I"II:‘.'I[I_'FII-I"':.'IIH I:r.i'i .l';l.'l'lifl\'iﬂ.l l'if"i M'lli‘f\'l‘flil'hr[‘n I'-Elﬂl'l'!ﬂrli,‘ﬂ .'.ILIF lji\' Pll:]hl'lf. Vﬂm A'I_l!bn'lfh dcﬁ i'lah';'
guck-in-die Luft bis zur Heimkehr des gealterten Helden zog die fast dreistiindige Inszenierung von Barbara Wollrath-Kramer

das Publikum in ihren Bann.

In der Mitte der Bithne ein Hiigel, zuerst Empore — Hier kommit
Peer Gynt!" — spiter Trollreich, Bergwelt, Rettungsinsel im Schiff-
bruch, schlieBlich Schafott oder doch fast. Denn selbst der Teufel
verschmihe am Ende den Gréfenwahnsinnigen, der ,seiner Bestim-
mung getrotze har”. Das phantasievolle Stiick zeige, so die Thea-
termacher, wie sich die Flucht vor dem Ernst des Lebens und ein
ausgeprigter Hang zur Egozentrik auf das persénliche Schicksal
auswirken kéinnen. Knopf ohne Ose, Haus ohne Bewohner, Zwie-
bel ohne Kern — so zeichner [hsen den Typus des MNarzissten. Das
wt weh, denn wie es im 5. Akr heife: Ist das Blur auch so diinn,
man fihle sich immer verwandr mit Peer Gynt”,

Ein zeitloses Thema, passend zur Lebenssituation der 34 Schulab-
gﬂl'lﬁc[.\, d;ﬂ,’ neun |.'l'1|:,“|'aﬂ{' 1|t;1 ‘_"].l'“.'rl'l Prllfi!:‘:il]l Fﬁ']['l'jl[. !_"-l\}"rl.'lh!.
gezimmert, improvisiert haben. Bei diesem norwegischen Faust™
spiclt fast jeder mehrere Rollen, dic zwischen ¢inzelnen Auffihrun-
gen wechseln. Vielleichr trigr auch das zur Priisenz und zum Gleich-
klang der Mitspiclenden bei. Dias Team hat keine Stars — oder doch?
Jan Jaroszek h;‘-‘g_l‘:_'i_l.t;'r[ mit dem ”r.‘lulgliliﬁrrturn eInes iul'n[_p_‘r'l Peer,
Charakterkopf Jannik Nowak rithre dic Herzen als gebrochener
Held. Verzweifelt auf der Suche nach dem eigenen Kern, schile er
Haur um Haut von einer Zwiebel. Doch innen niches als Leere.
Dazwischen produziert sich Gynt als GroBprotz, den die Welt aus
speit. Anriihrend auch die Frauenfiguren, von der behutsamen Frie-
derike Hammer als Solveig bis zur Verwandlungskiinstlerin Anne
Tysiak als Schwester, Professor, Knopfgiefer ... Eindrucksvoll gleich
i Anfang: Babetre Verbunr als Murrer. Dazwischen Reisende aus
vier Nationen, so boshatt karikiert wie auf Zeichnungen von Georg
(irosz.

Die Liste lieBe sich fortserzen, wobei es fast unrechr erscheinr, Ein-
telne einer cinzigen Auffiihrung herauszugreifen. Denn hier gibt es
keine Statisten rund um Protagonisten, sondern ein energiegelade-
nes Ensemble: Ein Wogen und Laufen, ein Beben und Seufzen, ein
Wandeln und Wiederkehren — so strime es durch die Szenen im
Reich der Trolle, der Reichen, der Irren. Letztere sind definiert als
die bis zur Selbstzerstirung der Selbstverwirklichung Verfallenen.
Als der Knopfgiefer dem Helden schlieBlich die Kelle hinhilt, um
ihn als missgliicktes Exemplar umzuschmelzen, sucht er verzweifelt
nach Zeugnis oder Attest. Am Ausgangspunke zuriick, kommt ihm
dic Erkenntnis: ,Hier war mein Kaisertum!”®, Vor dem vélligen
Untergang retten am Schluss nur Glaube, Hoffnung und Licbe,
verkiirpert von Solveig, der Anima-Figur, Langer, begeisterter Ap-
plaus,

Jedes Jahr wird eine Gruppe junger Interessenten aus der ganzen
Bundesrepublik in Bochum iiber ¢inen Workshop und cine Perfor-

mance bis zu einer Inszenierung
gefiihre und gehr damir auf Tour-
nee. Kulrusministerium und Spon-
s0ren UTI[EFS[HFI:EII dxs Pruic’kt.
Manche Teilnehmer fangen Feuer,
andere wieder, die zuerst Schauspie-
lr:r Wtfdl.'n WU].IICI'I. I'Ia:l.'[lCTl j:u’.l
davon Abstand genommen, erzihle
ciner. , TheaterTotal gibe dir die
Maéglichkeir, immer neu zu fragen:
Was ist wesentlich?” steht in einem
Faltblart. So nah sind einander
rozess und Stiick. Die Truppe erite
im Juni und Juli noch in verschie-
denen Stidten auf.

(Tel. 0235/97 31 673 und
www.theatertoral.de)



JACOBS& HERRBOLD startete, wie gute Geschichren meistens anfangen, durch einen Zufall. Felicitas Jacobs suchte hinde
ringend nach einer Vertretung eines erkrankten Dozenten der ﬂlﬂtcrpﬁdagugiﬁxhrll Ausbildung an der VHS Neukilln, Nak
viclen Telefonaten und Absagen gericr sic zufillig an mich und wenige Tage spiiter unterrichtete ich mit ihr einen Workshopzur :
wniedrigschwelligen Theaterarbeit®. Dieser Titel machte mich zuerst sehr skeprisch, denn er bestirigre meine Vorurteile. Theae-
piidagogische Sprachregelung = Desinteresse fiir kiinstlerische Prozesse, diese Gleichung ging wundersamer Weise nicht aul
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JACOBS & HERRBOLD, eine Grindungsgeschichte

Gudrun Herrbold und Felicitas Jacobs |

Im Gegenteil, Felicitas Jacobs und ich merkeen auf Anhieb, dass unser Blick auf die Praxis und Methodik der Theaterarbeitser |

dhnlich ist.

Als sie mich im Frithjahr 2005 fragte, ob ich Interesse an einer gemeinsamen Leitung der Ausbildung unter der neuen Triga:

schaf des Sozialpidagogischen Institutes (SPI) hitte, sagee ich spontan zu. JACOBS& HERRBOLD war geboren, Fiir md |
begann ein neues Tirigkeirsfeld.

Seir 1998 arbeite ich bislang als Theaterregisscurin
haupesichlich im dokumentarischen Bereich, d.h. mi
Personen, deren Geschichten mich interessieren. Mei-
ne Protagonisten finde ich in issen, Altershei-
men, Boxclubs, Standarttanzschulen etc. Obwohl dic
meisten meiner Spicler noch nie auf einer Theater-
bithne standen, sind diese Produktionen keine . Laien-
projekre mit theaterpidagogischem Hintergrund®,
sondern Kunstprojekre. Dieses Selbstverstindnis hat
sich durch dic Praxis enorm bestitigt, im Frauen-
gefingnis Berlin- Lichtenberg hitte 2.B. keine der
Inhafticren freiwillig an cinem pidagogischen Projeke
teilgenommen. Der ,Geruch des Erzicherischen®
hiitxe sic abgeschrecke, nicht aber das freie Feld der
Kunst, das sie neugierig und offen betraren.

Dieses Selbstverstiindnis in der Ausbildung zum Spicl-
leirer/ Thearerpidagogen zu vermitreln, ist mir ein
wichtiges Anliegen. Theaterprojekre mir Spielern
ohne Theaterpraxis sind inzwischen international von
der thearerpiidagogischen Nische auf die Biihne gro-
Ber Festivals gewechselr. Einer der wichrigsten Weg-
bereiter dieser Entwicklung ist sicherlich das Berliner
Theater Hebbel am Ufer (HAU) und deshalb auch
Kooperationspartner unserer Ausbildung,

{Gudrun Herrbold)

Und hier nehme ich den Staffelstab JACOBS &
HERRBOLD auf und laufe noch einmal zuriick zu
der sprachlichen Hiirde der .niedrigschwelligen
Theaterarbeit”®, da dieser Begnff sympromatisch
einen Verinderungsprozess markierr:

Als ich 1996 erstmalig cine theaterpiidagogische
Ausbildungsgruppe leitete, mit den Kompetenzen,
die ich durch eine schauspielerische und pidagogi-
sche Ausbildung sowie langjihrige Theaterpraxis auf
und vor der Biihne seit 1977 entwickelt hatte, fithl-
te ich mich in theaterpidagogischen Kreisen seltsam
exotisch mit diesem Hintergrund. Ich fremdelte mit
den pidagogisch, didakrisch-methodisch sauber
aufbereireten Spielprozessen, von denen ich man-
ches zwar bemerkenswert fand, vieles aber auch
selisam blutleer und kraftlos, erst Recht, wenn es

auf die Bithne ging und Aunffithrungen entwickel
werden sollten, .
Seit dieser Zeit arbeite ich kontinuierlich daran, der |
Kunst und ihren ganz besonderen Maglichkeien
und ,Ausbriichen” Einlass zu gewihren in derTha |
werpidagogik.

Die zahlreichen Gruppen, mit denen ich —2.B. 3k
Leiterin thearerpidagogischer Ausbildungen, mda
Suchttherapie, in Kinder-und Jugendarbeit und
Erwachsenenbildung — den spannenden Prozess
dffendicher, theatraler Auffithrungen gestaleen dut |
te, haben es mir mit jeder cinzelnen Produktion
vorgefiihre:

Theaterpidagogisches Arbeiten ist niche dic kleine
Schwester der groflen Kunst Schauspiel, sondem ene
cigenstindige Arc und Weise, kiinstlerische, theal
inspirierte Prozesse und AufRihrungen zu entwik-
keln, bei denen der spiclende Mensch mit sciner
Biografie im Mittelpunkt steht — doch das nicht
zum Zweck der reinen Selbsterfahrung, sondem mé
dem Ziel, anderen davon zu erzihlen, in spannes-
den Geschichren, die einer Offentlichkeit niche ng
standhalten, sondern diese selbstbewusst suchen.
Der Br.griﬁ' Lnied rigschwr."ig:: Theaterarben® paswe
dazu S0 gu{ “’il.' Wuni[ Zum Vﬂl]lllffiS = l.l.lld {kﬂ"
noch fiihlte ich mich damals der von Pidagogen
definierten Begrifflichkeit verpflichtet. Inzwischen
haben sich die Dinge aus vielerlei Griinden zugue
sten einer Thearerpidagogik als Kunstform enowk-
Rflt. dic mil’ armn ch:i:n Iil'.'gl.:

Statt iiber niedrige Schwellen zu hiipfen, maches
wir uns mit den Teilnchmern unserer theaterpids
gogischen Ausbildung auf die spannende Suche
nach authentischen Spielformen. Die Pidagogh
folgt cinem dabei ganz von selbst und gerit unas-
gestrengt in den Blickwinkel neugieriger Menscha,
die aufgrund ihrer Spiclerfahrungen neu auf dis
Leben schauen. Dass wir diesen Lernprozess be-
wusst reflekrieren und damir als pidagogische Me
thode nutzbar machen, verstehr sich von selbst
Wie es der erwiihnte Zufall so wollte, lief mirum
richtigen Zeitpunkt mit Gudrun Herrbold amad |

k
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Mehr als 25 Jahre Unterricht in der Sozialen Kulturarbeit — Schwerpunkt Theaterarbeit -
an der Alice-Salomon-Fachhochschule Berlin

tet in die ebenso inspirierende Stirke einer Pidago-
der ich diese Sichtweise gemeinsam verwirklichen gik, die sich vielfiltig mit neuen Lebensriiumen und
und weiter entwickeln kann. gesellschaftlichen Prozessen befasst und diese akruel-
Durch den Kooperationspartner des Theater Hebbel  len Themen in Aus- und Weiterbildungen aufgreife
am Ufer (HAU) kiinnen wir im inspirierenden Kli- und neu gestaltet,

ma einer experimentellen, zeitgendssischen Spiel- Die derzeitige Weiterbildungsgruppe wird am 17.
stitte arbeiten, und durch die Trigerschaft des Sozi- ~ Mai 2007 Premiere haben mir ihrer Abschlusspro-
alpidagogischen Institutes SPI (ibrigens im glei- duktion, eine neue Spielleitergruppe startet Ende
chen Haus wie das HAU gelegen) sind wir eingebet- Mai 2007,

figen Ort die r'u:htigu Partnerin {iber den Weg, mit

(Felicitas Jacobs )

Mehr als 25 Jahre Unterricht in der Sozialen Kulturarbeit -
Schwerpunkt Theaterarbeit - an der Alice-Salomon-Fachhoch-
schule Berlin

Gerd Koch

Fiinfeig Semester lang habe ich an der Fachhochschule Theorie und Praxis der Sozialen Kulturarbeit und anderes unterrichtet.
Jetzt werde ich .exmacrikuliert’. Blicke ich zuriick, dann fallen mir einige Stichworte und Bezugpunkte ein, mittels derer ich
Unterriche hielt, dic meinen Habirus als Hochschullehrer in die Krise brachten und zugleich mirprigten und die mich leiteten,
hochschuldidakrtisch aktiv zu sein. Sie waren nicht nur Fundamente fiir die Arbeit in der Sozialen Kulwrarbeir; nein: Es sind
generelle Halrungen — ich will nichr sagen: gewesen, sondern ich miichre auch weiter danach verfahren, wenn's gehr ...

1. Entfaltung

Deutlich ist mir tiber all die Jahre geworden und
geblieben, dass die Studierenden iiber eine immense
soziale (Erfahrungs-)Wissen-Potentialicir (als sacir
knowledge) verfigen — auch wenn sie es nicht wissen
oder noch nicht oder nicht mehr wertschitzen ma-
gen (denn Lehr-Lern-Prozesse sind auch hiufig und
schrecklicherweise Ab-Erkennungsprozesse). Gefragt
sein sollte der Hochschullehrer als Mieuriker, als
jemand, der etwas Ge- oder Verschlossenes entfaltet
(wie eine ehemalige Srudentin, Birte Rosenau, ein-
mal in threr Diplom-Arbeir schricb), der etwas Ver-
stecktes entdecke, der als Entwicklungshelfer tivig

ist. Eine Kollegin von der Universidade do Sao Paulo
sagte mir wihrend meines Kompakt-Lehrauftrages
dorr, &s gehe um Enreisung”, um degeladocao; auch
Verfliissigung von Verfesugung wiire ein passendes Bild.

Ebenso kisnnte ich die Reisemetapher heranzichen.

2. Eigensinn - Fachlichkeit -
Kommunikation

Ich stelle in meinem hochschuldidaktischen Selbst-
konzept fest: Eigensinn, Fachlichkeit und Kommu-
nikarion méchre ich zugleich bei den Studierenden
firdern bzw. im Rahmen des seminaristischen An-
gebots fordern. Lebendiges Wissen soll entstehen,
eine Bereitschaft zu lernen und zu lehren, Lernen
am Lebenslauf, als Lebenslauf, als ,Lebensgewin-

nungsprozelt” (wie Karl Marx so vitalistisch sagt) -
also biographisch, experimentell, als essar — also als
Versuch mit offenem Honizont — niche (allein) im
Verstindnis des naturwissenschaftlichen, idealisier-
ten Experim:nu:, sondern eher aﬂug:we]riich, durch
Neugier geprigt — eine Mischung aus Systemark
und Erlebnishaftem,

3. the shift from teaching to learning

Schon vor Jahren machte mich in cinem Gespriich
mein Kollege Bernd Kolleck aus seiner Informatik-
Fachlichkeir darauf aufmerksam, daff der Hoch-
schullehrende immer mehr zum Moderaror werden
wiirde. Heure spricht man in der Hochschuldidak-
tik von the shift from teaching o learning (vgl. Ulrnich
Welbers, Olaf Gaus (Hrsg,): The Shift from Teaching
to Learning. Konstrukrionsbedingungen eines Ide-
als. Bielefeld 2005). Also: Keine Lebrstrukiur mehr,
sondern eine Lermstruktur priigt den hochschulischen
Unterricht und bezieht auch den Hachschullehrer
als Moderator mit ein. So habe ich es im iibrigen
schon lange gehalten — was auch nahe liege in Semi-
naren, dic ich in der Sozialen Kulturarbeir, im Werk-
statt-Studium, in Seminaren fiir Berufspraktikanny/
innen, in Fort- und Weiterbildungen, in Projekten
usw. anbieten durfte, Sie sind eher Labore, work-
shaps, offene Experimente, Versuchsanordnungen,
dic lebendiges Wissen anrcgen, ausagieren, priisen-
tieren wollen,

—_—
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Nebenbei erwas abschweifend: Es g,a.h mal eine Zeir,
da wurden Ficher und Lehrveranstaltungen nach

klima-geographischen Gesichespunkeen karalogi-
siert, also nach so genannten trockenen und — ja
und wie nennt man die anderen Ficher? Ich nehime
mal diesen Unrerscheidungsversuch auf. Es gibe
also dann trockene und feuchre Ficher — fachlich
gesprochen: aride (also trockene) und humide (also
feuchie) Lehr-Lern-Biotope. Meine' Disziplin der
Kulturarbeir wird gerne als nicht trockenes Fach
dargestellt — und das ist mir so unlieb gar nich;
denn: Mit humiden® Fichern haw. ihren Lehr-Lern-
V:mnst:ltungcn befinden wir uns etwa in der engli-
schen Tradition dmgmd'.ﬁumor. was meint, im Feld
von guter Laune, Heiterkeit, Aufgeklartheit zu sein
(leren heiflt im Jiddischen iibrigens: denken). Und
auch die schne Ansicht der mittelalterlichen Medi-
zin und Philosophie wiire hier zu assoziieren: Die
gute, ausgewogene Mischung der menschlichen
Kﬁrperﬁﬁcﬂmd‘jtigkciten ergi bt gtlungcn: Tem-
peramente. Humide, also feuchre, vitale Ficher
betreiben unter anderem Temperament-Bildung,
Was die ariden, also so genannten trockenen Ficher
machen? Wahrscheinlich das Gleiche = ich erinnere
an den Walt-Disney-Filmtitel meiner Schulzeit. Die
Wiiste lebr!

4. Erzahlen als Folie

Warum begannen wir (Gerd Koch, Birger Schmids
und spéter kam Stephan Wesseling als Theatermann
hinzu) vor Jahren an der Alice-Salomon-Fachhoch-
schule Berlin erwa versuchsweise Erzihlcafés zu inio-
icren? (siche dazu Reiner Steinweg (Hrsg.) unter
Mitwirkung von Gerd Koch: Erzihlen, was ich nicht
weill, Berlin, Milow 20035). Drei Griinde waren es
vornehmlich:

1. Grund: Die Studierenden klagren nichr selten dar-
{iber, dass Dozenten und Dozentinnen sic mit al-
ten Geschichren, Anckdoren, Fillen abspeisen wiir-
den, starr aus dem Heute (in unserem Falle: der
aktuellen Sozialen Arbeir) zu berichten. Was lag
da nither, als Personen zu Worte kommen zu las-
sen, die ihre berufsfeldbezogenen Erfahrungen und
Erlebnisse zum Besten geben, Zuhdrerinnen und
Moderatorinnen kénnen sich nicht immer sicher
sein, dass nicht auch Erfundenes, Gefiihles, spi-
ter Hinzufabuliertes, nachtriglich Geglitretes als
etwas Reales erzihlc wird, Es ergibt sich cine un-
der eine Entmischung im Seminar folgen soll.

2. Grund: Das Lehren und Lernen soll nach unserer
hochschuldidaktischen Ansicht immer mehr zu
einem variablen, konstrukoven Kommunikations-
angebot werden. .Im lehren mufl das lernen ent-
halren bleiben.” - fordert Bertolr Brechr. Bloff; Wie

Mehr als 25 Jahre Unterricht in der Sozialen Kulturarbeit — Schwerpunkt Theaterarbeit -
an der Alice-Salomon-Fachhochschule Berlin

machen?! Die einlinige Seminarkommunikation
nach dem Sender-Empfinger-Modell wollten wi
nicht Einger bedienen, Das Kaffechaus als Onig-
formellen Lernens schwebrte uns als Modell vor. Die
de-konzentrierte Kommunikationsmiglichkeire-
nes situativen und szenischen Lernens und Leb
rens in cinem (idealisicrien) Kaffechaus wind be
wusst in Kauf genommen. Es ging uns danim,
informelles Lernen an verschiedenen Lemnomenund
in Kooperation mit dem Lernore Alice-Salomos.
Fachhochschule zu ermiiglichen, dis an den Prozs
des alleiiglichen, kommunikariven Gewinnens ves
Erfahrungen erinnert. Eine Rezensentin beschrish

neulich den Erzihlgestus Salman Rushdies so, diw :

ich darin unseren narrativen, cp'ly:htn Ansarze T

wiedererkannre: ..[.:E!PI[L und iiberbordend e

zihlen, Pathos mit Komik zu brechen - dsi _

Rushdies Sril. Dieses Erzihlen entstamme sines
Kommunikationskultur, die sich tiber Neber
wh:mpl;inr und N:.'I"I(‘I'IHBUH"I‘[ dem Wesentliche
nihert. Rushdic weiff um das Befremdende dice
Erzihlweise, er weill auch um deren Zauber, unde
serzt beides ein.” [Insa Wilke: Auf dem Hallenfis
durchs Paradies (zu Shalimar der Nare™), in: Frask
furter Rundschau, 21. 6. 2006, 5. B 6].

. Grund: Wissen wird nicht nur iiber die sog. lakst

e I[Zdi#.'ﬂ, H.J-II(JJ.‘ T gans Ilﬁhlﬂg Lluld‘l dl: Pﬂlm

2. B. durchs Theater, in denen es erscheint g |

Jaques Rancidre: Die Namen der Geschiche

Frankfurt am Main 1994), durch dic Halrngds |

Forschenden, der (s)ein Wissen aushreiter fods
dem man es entreiflen muss, wie Bertolt Brechie

zihlt), sowie durch die mediale Bca.rb:':mngk

Wissens. Und: Das szenische und erzihlende B

nern reakdiviert ganz hiufig Wissen bei Zubies
den: Daten, Fakten, Strukouren, Gefithle, St

gien, Erfolge/Misserfolge. Und es sind nichra |

letzt die Personen und ihre Erzihlgestals, dic s

etwas S;’]EII.‘H — Wis j'.l llﬂl’li}cll 1cjhn:r 18 Slﬂ l

diejenigen, die erwas sagen im Sinne von Enibis
und sie sind die, die uns erwas bedeuten - ni
zulerzt durch ihre eigensinnige, als farbig, uome
telbar und ,authentisch’ erlebte Are des Erables
Faktizitit und Geltung kommen in cinem Vorgig
niimlich im Erzihlvorgang, zusammen. SolchesZe
sammenspicl macht sich im iibrigen das nichtis
mer wohlgelittene sog, infotainment wgue: e
mation und Entertainment (Unterhalmung) weia
gebiindelr. Kulturpessimisten wiirden sichvonde
ser Kombination kopfschiittelnd abwenden-se
mit Bertolt Brecht lassen sich dic Begriffe Ui
haltung und (Lebens-)Unterhalr eng ancinsée
filhren. Auch die Lirerarischen Salons m By
des 19. Jahrhunderts waren wirkungsmichy
Konversationssituationen dieser Art - also U
haltung in einem emphatischen Sinn, Karl Schisg!

|
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Hochschullehrer und zum Gliick auch Publizise (!
— wae eine sinnvolle Kombination ist — Varschlag:
Hochschullehrer sollten sich eher als Publizisien
und Offendichkeitsarbeiter, denn als professores, also
Bekenner, verscehen), fithre Veranstaltungen durch,
die panz so serukturiere cein kénnen: Was macht
er denn da? Wissenschafe light oder intelligente
Spirzen-Unterhaloung? ... Wo liegr die Grenze zwi-
schien strenger Wissenschaft und Wissenschaft als
Eveni? Schliigel jedenfalls hat etwas erfunden, das
den intellekruellen Raum Universitiic iiberschreiter.
Man kann den Kopf auf Entdeckungsreise schik-
ken.” (Frauke Hamann: Leichugkeit, Frankfurter
Rundschau 7. 9. 2004, 5. 27)

5. Alexander von Humboldts praktisch-
theorefische Struktur des , WeltbewuBt-
seins” als (m)ein meta-theoretischer
Leitfaden

Zum Abschluss meiner Gedanken: Eine Lekeiire-
Erfshrung der letzten Jahre, die mich sehr beeinflusse
hat: Oremar Exte hat eine Untersuchung unter dem
Tirel , WelthewuBrsein™ (Weilerwist 2002) zum
Erkennenis- und Praxis- und Kommunikationsan-
satz von Alexander von Humbaoldr verfasst. Einzelne
Aspekte seiner Humboldr-Lesart ziriere ich nun
mstimmend: .Die Humboldesche Wissenschaft
bleibt nichr auf einzelne Disziplinen beschriinkr,
fizhle sich nichr an die damals existierenden diszipli-
niren Grenzen gebunden, sondern ist transdiszipli-
nir in dem Sinne, dal sie sich gleichsam nomadisie-
rend awischen den unterschiedlichsten akademisch
verankeren oder noch nichr instrunonalisicrren
Wissensgebieren bewege. Sie sind damir erwas grund-
sitelich anderes als eine il‘lt:rdisﬁplini;r vernetzie Wis-
senschaft, innerhalb welcher jeweils vom Standpunkt
einer bestimmien Disziplin aus mit anderen diszi-
plinierten’ Wissenschaftsgebieten Formen der Zu-
sammenarbeit gesucht und erprobt werden.” (8. 43)

.Dus konkrete Leben ... ist smmer durch ein Fehlen
gekennzeichnet, durch eine Liicke in der somirtel-
baren (Hervorhebung gk) Anschauung, welche die
Erfahrung ... 2um Fragment werden Liffe. Gerade
die Differenz, aus der die Fiille unterschiedlichster
Phinomene entstehr, das Spiel von Einheit und
Vielheit life Welrwahrnehmung zu einer stets frag-
mentarischen Erfahrung werden. (=) Die Welt im
Kopf, von Kunst, Wissenschaft und Literatur ange-
regt, kann dieser Verlusterfahrung cines planetari-
schen Denkens entgegenwirken.” (S. 56)

Alexander von Humboldts reflexives, fortschreiten-

des und sich erweirerndes Weltbewusstseinskonzept
fordert und féirdert einen ,Polylog der Kulturen der

an der Alice-Salomon-Fachhochschule Berlin

Welt" (5. 78); .dic von ihm bewufic gewihlee curo-
piische Perspektive (beruhte) auf der Erfahrung des
Eigenen als Fragment, im Benjaminschen Sinne als
Scherbe eines griferen Gefiles, dessen Er-Kenntnis
in vielfiltigen Uberscrzungsprozessen nur durch die
Kenntnis anderer Kulturen vermittels einer in stin-
diger Bewegung befindlichen Er-Fahrung maglich
sein konnte. Zugleich darf diese (Auffassung von,
gk)Wissenschaft als transdisziplinir und nichr als
interdiszipliniir bezeichnet werden, da sie im Gegen-
sarz zur Interdisziplinaridic nicht vom Standpunke
einer ganz bestimmuen wissenschaftlichen Disziplin
aus ... den Dialog mit anderen wissenschaftlichen
Fachgebieten und die wechselseirige Erhellung un-
terschiedlich disziplinierter’ Wissensgebiete suchr.”
(5. 79

Humbaoldrs methodische Vielsprachigkeir ,zeugr
von Sti.l'lfll'l. I:l}cl\slﬂ."sﬂ" BtIIIﬁ}W". uﬂ'cm: W:s‘:
durch ein zunehmend g_lnba]i\ir:rlﬂ Babel einzu-
sluhhgcn und Kontakte nicht nur mit Spnch:n.
sondern Menschen und Kulturen zu finden. Sie ist
daher mehr als cine nur individuelle Befihigung, Sie
ist Praxis einer Kulturtechnik, die fiir Humbaldes
Projekr einer weltoffenen Moderne im Sinne einer
Kosmopolitik von fundamentaler Bedeutung war ...
Wie auch in anderen Bereichen der Kulrur war Hum-
boldt vom bezichungsreichen Spiel der Idenutiten
und Differenzen in den Spmchcn der Welr faszi-
niert. Alexander von Humboldes Moderne ist not-
wendig polyphon® (S. 85) und sie beruhr auf der
..Vision C;.I'ICS p'anctari.u:hcn Zuﬂmn‘lcni:bcn.i lﬂ'.l'd
auf einer hochspezialisierten empirischen Forschung
aus kompararistischer Perspekrive™ (8. 120).

Und weiter?! Die Ideen von Alexander von Hum-
boldr sind mir neben meinen beruflichen Kommu-
nikationserfahrungen mit Studentinnen, Studenten,
Autorinnen und Autoren, Kolleginnen und Kolle-
gen 50 sinnfen)-reich, dass sic mich auch iiber dic
hauptberufliche Titigkeit als Hochschullehrer hin-
aus leiten werden — hoffe ich. Und ich hoffe auf
Stérungen, die mich veranlassen, mein Selbstkon-
zept noch einige Male umzubauen.

Brechr norierte im Februar 1941: ,Das Individuum
erscheint uns immer mehr als ein widerspruchsvol-
ler Komplex in steriger Entwicklung, dhnlich einer
(physikalischen, Anmerkung gk) Masse, Es mag
nach auBlen hin als Einheit auftreten und ist darum
doch eine mehr oder minder kampfdurchtobre Viel-
heit, in der die verschiedensten Tendenzen die Ober-
hand gewinnen, so daf die jeweilige Handlung nur
das (! eine siiddeutsche Sprach-Eigentiimlichkeit
Brechts, Anmerkung gk) Kompromif darstell.” So
ist es, denke ich.
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Lernen mit Gerd Koch

Florian VaBen

JLernen mit Berr Breche”,
dieser vielsagende Tirel der
in den 1970er und 1980¢r
Jahren in 2wei Auflagen
erschienenen Dissertation
von Gerd Koch, kénnie als
Maorto (iber seiner sozialpi-
dagogischen und thearter-
pidagogischen Arbeitr der
letzten 30 Jahre stchen;
man kénnee ihn auch um-
formulieren in Lernen mir
Gerd Koch®, Dieses wiire
weniger in dem Sinne zu verstchen, dass man von Gerd Koch
lernt — was natiirlich auch immer der Fall ist —, sondern dass
man sich mir thm zusammen in Lernprozesse hinein begibt.
Das wird dann zumeist sehr intensiv, doch véllig unangestrengr,
ist konzentriert, aber extrem uneitel, kontinuierlich und doch
voller Briiche und Wendungen, .cigensinnig®, aber so wenig
konkurrenzhaft wie nur denkbar. Zudem vermag Gerd Kach
schr Unterschiedliches zusammenzudenken: Praxis und Theo-
rie sowieso, aber auch Sozietit und Asozialicir im Sinne von
Brechrs ,bisem Baal dem asozialen®,grofle’ Gesellschaft und
kleine’ Geselligkeir, Ntichternheir und Spielerisches, Soziales
und Asthetisches. Mit seinem ,Lehrer’ Brecht lieht Gerd Experi-
mente und Versuche — so sind auch viele seiner Texte Essays —, er
bewegr sich in Workshops und polinsch-kulwrellen Laboren und
bevorzugt die offene Form der Montage und Assoziationen,
Gerd Koch ist in gleichem Mafc Initator, wic z.B. baam ,, Wr-
terbuch der Theaterpidagogik™, wie Multiplikator in Lehre und
Forscl‘lung Ud.:].' Mithﬂﬂuﬁgﬂb{[ ﬂbcl'l r.licacr zfllﬂ'flﬁrlﬁ ﬁfr
T.&m.nﬂ?}ﬂdagugif_ Kﬂnrspaﬂ.dmz:n. Vor allem aber verstehr er
SI“.'I'I ZIS Mﬂdcﬂ!‘.ur. Wit er th}“ ﬂ]lmiht. 'I.'I.I'Id 'di."l "il':-l“ nur iﬂ'l
engeren Sinne bei unzihligen Tagungen und Kongressen, son-
dern im weitesten Sinne als Jenkender Vermittler”, Neben Brecht
sind v.a. Emst Bloch, aber auch Heiner Miiller und George Tabori
wichtige Orientierungspunkte fiir thn — und in letzter Zeit Alex-
ander von Humboldt mirt seinem . Welthewufitsein® und sei-
nem ,Polylog der Kulturen der Weld".
Diejenigen, die — wie ich = Gerd Kochs Werdegang seir den
Lehrstiickspiel-Wochen in den1970er Jahren aus nichster Niihe
verfolgr haben und die in all den Jahren mir ihm in Theorie
und Praxis, bei Tagungen und Buchprojekten zusammengear-
beiter haben, werden mir zustimmen, dass nur wenige so gro-
fen Einfluss auf die Entwicklung der Theaterpidagogik der
letzten Jahrzehnte in Deutschland gehabr haben und noch ha-
ben wic Gerd Koch.
Nun ist er 65 geworden, wozu wir herzlich gratulieren und er
ist pensionicrt worden, wozu man ihm auch gratulicren kann,
denn wir wissen, dass er weiter lehrr und forschr, schreibr und
publiziert, anregr und vermireele.
Ich wiinsche mir noch viele Jahre der Freundschaft und Zu-

sammenarbeit!
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Lernen mit Gerd Koch und Autoren sowie Fotonachweise

Autoren

Omer Adiglzel, Ankara:
h.Omer.Adiguzel@education, ankara.eduir

Eva Brhelova, Brno: dankyza@centrum.cz
Gabriele Czemny, Ludwigsburg:
gabriele.czemy@web de

Stig Eriksson, Bergen: s-erikss@online.no
Gudrun Herrbold und Felicitas Jacobs
info@gudrunherrbold.de

felicitas. jocobs@t-online.de

Marc Jackson, San Francisce:

1978A Hayes Street

San Francisco, CA 94117, USA
Gerd Koch, Berlin: koch@asfh-berlin.de
Adam Ledger, Hull: a.ledger@hull.ac.uk

Antonios Lenakakis, Rethymnon:
lenant@gmx.de

Postfach 4-252 Atsipopoulo

GR- 74100 Rethymnon Kreta
Daniela Ouhrabkova, Brno:
dankyzo@centrum.cz

Ute Pinkert, Oldenburg:

ute pinkert@uni-oldenburg.de

Joachim Reiss, Frankfurt: jr@schultheaterde
Schultheater-Studio, Hammarskiéldring 17g, D

60439 Frankfurt/M.

Sieglinde Roth, Graz: sieglinde.roth@chello.of
Angelika Schonborn: schulkultur@web de
Mira Sack, Zorich: mirg.sack@doz. hmt.edy
Kristin Wardetzky: wardetzk@udk-berlin.de

Michael Wrenischur, Graz:
michoel wrentschur@uni-graz.at

-

Fotonachweise

Fotos S. 10-16: Bernhard Fuchs, CH 8135
Langnau am Albis (die Adresse kann dann
unter den Fotos weg, den Namen bitle
stehenlassen)

S. 27, 29 Fotos: H. Omer Adigiizel

S. 33 Fotos: Headline Theatre, David Cooper
S. 35/36: Inter ACT

S. 38/39: InterACT, Wolfgang Rappel

S. 42-51 Fotos: Michael Bates

5. 57 Fotos: Gabriele Czerny/Thomas
Bickelhaupt

5. 59 Fotos: Matthias Bitiner

s. 67 Fotos: Marc Fritzsche
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Brecht Lexikon, hrsg. v. Ana Kugli und
Michael Opitz, Stutigart/ Weimar: Metzler
1006, 289 5., ISBN-13: 978-3467-02091-8
Der junge Herr Brecht wird Schriftsteller.
Dlinl':l?!'ltj.lllrl:mdl 31 hza;. ¥ St.q]l:u:n
Brockmann, Internationale Brechi-Gesell-
schaft, Madison: University of Wisconsin
Press 2006, 412 5. ISBN 0-9718963-4-8
Ernst Schumacher: Mein Brecht. Erinne-
rungen 1943 bis 1956, Bedin: Henschel
2006, 558 5. ISBN-10: 3-89487-534-8

Vor 50 Jahren ist Breche gestarben und sein
Wtrlt i'sl T-r-brndigtr dtnn jf. Kfi m:':'.'w'l:'g'i dtr
Lfolgenlose Klassiker™, zu dem man ihn
deklariert har, ist er nach Shakespeare der
meist gespielre Autor auf deurschen Bith-
nen, der meist gelesene deurschsprachige
Autor - :“ﬂﬂinp nur im Ausland! — und
présent niche nur mit seinen Theatertexten
und seinen Gedicheen, sondern vor allem
direke oder indirekr in der aktuellen Thea-
terszene mit vielen Aspekien sciner Thearer-
theorie. Grund genug, um auch im Kontext
der ﬁmﬁﬂﬁﬁr T&HWJW.& auf drei
th unll:n.l;hi:dlich: pllhli li..‘lti(lrl.fn Fafy
Brecht hinzuweisen.

Am wichtigsten das Breche Lexikon aus
dem renommierten Metzler-Verlag, nichr zu
umfangreich mit seinen 350 Stichwirtern
und somit handlich und bezahlbar. Es ise
eine gute Erginzung des bzw. ein bedingrer
Ersarz filr das sehr umfangreiche dreibindi-
ge Brecht Handbuch desselben Verlages. Im
Zenwrum stehen kurze Darstellungen und
Interpretationen von Brechts . Theater-
stiicke(n), Gedichre(n) und Gedichtsamm-
lunge{n), dic Romane, Erzihlungen und
Journale chenso (...} wic dic Dirchbiicher
und theorerischen Schriften® (5. VII). Aber
neben dem Werk werden auch |, Lebens-
stationen, scin Familien-, Freundes- und
Fairderkreis, und seine Lebensgewohnhei-
ten” chenso wic seine Zusammenarbeit
(...} mit Musikern (...), Schauspiclern (...}
und Regisseuren aufgezeigr.” (8. VII) Zu-
nichst mag &5 befremden personale, biogra-
phische, theoretische und auf cinzelne Texte
bezogene Stichwérter nebeneinander zu
finden. So beginne das Lexikon mir Adorno,
Alabama Song, Hans Albers und dem Ge-
dichr ,Alles wandelt sich® und ender mic
Zigarren, Mananne Zoff, Zuckmayer, Zii-
rich und Amold Zweig. Matiirlich fehlen

bei dicsem Verfahren Personen und Sach-
begriffe (z.B. Song, Chor, Marerialwertjund
bei anderen fragt man sich, ob sie niche
besser in jeder Biographie nachzulesen wii-

ren (Schulbesuch, Studium, Tod, Trauerfer-
er), aber insgesami ist es sehr hilfreich,
schnell erwas (ber Brecht und Goethe,
Schiller oder Mictzsche bzw. iber dic For-
schung, Inszenicrungsgeschichie und Mo-
dellbiicher oder zu Komik, Chaplin und
Valentin zu erfahren. Chronik von Leben
und Werk, ziticrte Liveratur und Auswahl-
bibliographic erginzen dicse Fundgrube fiir
Breche-Interessierte aller Art.

Als man den Klassiker Brechr fiir ededige”
hielt, suchte man cinen .anderen® Breche
und fand ihn vor allem in dem jungen,
revolticrenden, anarchischen Autor. Das
vorliegende Brecht-Jahrbuch, erschienen
mum internationalen Brecht-Kongress im
Juli in Augsburg, bei dem auch der Brechi-
Preis an Dea Loher verlichen wurde und das
Kulturprogramm .AugsburgBrechtConnec-
ted” 2. B. spannende slam poctry mit Brecht-
Texten und zu Brechr prisentierte, steht in
dieser Tradition und gehr doch dariiber
hinaus. Anstart den frithen gegen den spi-
ten Breche auszuspielen, wird hier das breite
Spektrum der frithen Literatur- und Thea-
terproduktion entfalic: Mclodrama, Thea-
ter-Erstling, frithe Librertoentwiirfe, Foro-
graphic, Sport, Marren-Tradition, Chaplin
und Wedekind werden neben frithen Ge-
dichten und Prosatexten genauer untersuche
und geben einen Einblick in die dsthetisch
vielfiltige Produkrivitic des jungen Brechr.
Schlieflich Schumachers Brecht, ¢ine volu-
miniise Biographie mit einem informariven
Inhaltsverzeichnis, Anmerkungen und ¢i-
nem Personenregister, wirke doch eher fremd,
manchmal befremdlich auf heurige Leser/
innen; man erfihre viel iiber die SBZ /IDDR
und fiber den Kalwen Kricg, iiber das Thea-
ter der DDR und die sog. Kulrurschaffen-
den und vor allem iiber Ernst Schumacher
als Person und scinc . subjcktive(n) Annihe-
rung an Persiinlichkeit und Werk Brechts"
(S, 25). Das ist in Teilen historisch interes-
sant, in Teilen niche mal das. Aber der frem-
de Blick, die andere Perspekrive eriiffnen ja
nach Breche bekanndich auch neue Sichi-
weisen und so findet man auch in dieser
Biographic vicle interessante und 2. T. neue
Aspekre der Brechrschen Theaterarbeir der
Machkriegszeit, zumeist damals aufgezeich-
net als Gespriichsnotare in Schumachers
Taschenkalender, In der witrdichen Rede
von Brecht — und es bestehr hier kein Grund
Schumacher zu misstrauen — wird viel von
der damaligen Atmosphire, den Themen
und Problemen, von Brechrs Position in
politischen und dsthetischen Fragen, aber
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auch seine Denkweise, seine Formulierungs-

art und vor allem sein Sprachwit erkenn-

bar. Hier finden sich quasi kleine _Kostbar- |
keiten”, die nicht nur theaterhistorisch

interessant sind, sondern Einblick geben in

Brechts konkrete Theaterarbeit. Also cin

Buch cher zum Stébern, Heinlesen™, Aus-

wihlen, &5 sei denn man hart ein wirklich

ausgepriiges kulurhistorisches Interesse.

Florian Valien

RESIST! Ein Traum vom Leben mit dem
Living Theatre (Another World is Needed),
DVD, 90 min. Preis fiir private Nurzung:
25 Euro. Bestellungen: Karin Kaper,
Maunynstr. 41a, 10999 Berlin, Tel. 030 -
6150 77 22 kasperkarin@web.de
Am 4. Juni 2006 Sommer wurde Judith
Malina {Tochrer cines Rabbiners aus Kiel),
dic legendire Griindenin (zusammen mit
Julian Beck) des Living Thearre 80 Jahre
Jjung’. Seit Anfang der 50er Jahre des lecz-
ten Jahrhunderts agiert dieses Theater der
Erfahrungen und wird Vorbild fir cin Thea-
ter des politischen Kérpers und der perma-
nenten Normstirung und -abweichung in
dsthetischer und politischer Hinsiche. Jerzt
ist ein Film enwstanden, der zu Rechr den
CinemaEuropa-Preis fiir den Besten Doku-
mentarfilm sowic den Spezialpreis filr den
besten Dokumentarfilm auf dem Golden
Gate Festival in San Francisco echielt.
Der Berliner Film- und Theaterregisseur
Dirk Szuszies, selbst fiinf Jahre lang Schau-
spieler des Living Anfang der 80er, begleitet
die Gruppe bei ihren Aktionen gegen Hass
und Gewalt an zentrale Konflikeschauplitze
des Welrgeschehens: Ground Zero in New
York, G-8-Gipfel in Genua und Khiam, das
beriichtigte ehemalige 5
der israelischen Armee im Sildlibanon und
zeigr ein Thearer, das auf der Suche nach
Heimat ist im doppelten Sinne: nach einer
anderer Welt und nach Arbeirsorten der
Konzentration. Ein Theater, das von poli-
tisch Herrschenden vertrichen wurde; ein
Theater, das auf der Suche durch theatrales
Handeln ist; das sich vitalistisch und herr-
schaftsfrei (also anarchistisch begriindet) -
und fir eine gelebte Utopie stehr!
Der Film streift mittels seltener Archivauf-
nahmen die historische Bedewtung des
Living Theatre, konzentriert sich auf akwuel-
le Brennpunkze, liefert packende Einblicke
in dic kollektive Arbeits- und Lebensweise

m—
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des Modells Living Theatre. Fiir jiingere
Thearer-Interessieree ist der Film ein gelunge-
ner, anschaulicher Beitrag zur Zeitgeschichie
des neven Theatermachens — fir dltere ein

Spicgel des Beteiligrseins an der Theaterge-
schichte. Auch ein Beitrag zur Geschichie der

Thearerpidagogik!

Resist! wird von den Regisseuren im Eigenver-
leih auch ins Kino gebrache: 35mm, Digibe-
ta, Beta, DV, VHS (Englische Originalfas-
sung mit deuschen UT, dolby sr. 90 Minu-
ten). Im Herbst 2006 erscheine im Vertnch
der Regisseure die mit umfangreichem Bo-
nusmaterial ausgestartete DVD-Edition des
Films in deurscher, englischer, franzisischer,
spanischer und italienischer Version zum
Preis von 24,95 Euro inkl. Versand.

Ein Buch-Hinweis: In den Zusammenhang
eines lebendigen, erfahrungsoffenen und
politischen wie psychisch-sensiblen Thea-
ters, das den Vaganten-Antricb des wan-
dernden Theaters pflege, gehsire das | Teatro
Mucleo®, das von ltalien aus agiert:

Horacio Crertok: Expeditionen zur Utopie.
Frankfurt am Main (Brandes & Apsel) 2002
(aus dem Inhalc: Thesen und Erfahrungen -
Die Methode, von der Legende zur Praxis —
Das Theater im Freien — Das Theater in der
Therapie — Ein integriertes thearerpidago-
gisches System — Spuren). Ein Buch, das wic
cin thearcr-anthropologischer Roman gele-
sen werden kann.

Gerd Koch

Simone Odicrna, Frite Letsch (Hrsg. ):
Theater macht Politik. Forumtheater nach

o Boal. Ein Werkstatthuch. Gauting
2006 (= M 159 in der Reihe Materialien
der AG SPAK). ISBN 3-930 830-38.8,

Schon vor 20 Jahren (1986), im 2. Heft der
KORRESPONDENZEN, berichteren wir
uber den Spielleiter Augusto Boal; das 34.
Heft der KORRESPONDENZEN. Zeic-
schrift fiir Theaterpidagogik (1999) hatte
der Unterdriickten in Deutschland® und in
den beiden lezien Hefien (47 und 48)
stellten Harald Hahn und Sieglinde Roth
neue Biicher zum Theater des Augusto Boal
vor. In der Lingener Reihe zur Theaterpida-
gogik erschien gerade in Wiederauflage
Boals .Regenbogen der Wiinsche”. Leider
fehle immer noch eine deutsche Fasung des
Boal-Buches zum .Legislativen Theater™,
Wie kontinuierlich betriebene Forum-
Theater-Arbeit (nach Boal) so etwas wic cin
zivilgesellschafiliches legislatives Theater
sein kann, zeigt nun ein verdienstvoller
neuer Band mir dem assoziationsreichen
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Titel . Thearer machr Polinik”, Zweierler
zeichnet dieses Werkstarthuch aus: 1. es
mache deutdich, dass bestindige, gesell-
sl:haftspnlirirh reflekiierie Theaterarbeit
das zu schaffen in der Lage ist, was immer
in der Sozial- und Kulwrpolirik gefordert
wird — niimlich: Nm.'}llultig’ﬁril. Hier wird
nichr fiber Kurzzeitworkshops berichrer,
sondern cs werden lingerfristige Arbeitsvor-
haben des angewandten Theaters vorgestellt
und evaluiert sowie mit prakrischen Anre-
gungen versehen. Theaterarbeir in folgen-
den sozialen Feldern wird gezeige: Jugendar-
beit und Schule — Forumtheater im Ge-
meinwesen — Kriminalprivenrion und Thea-
ter im Vollzug® = Theater-Grofiprojekee
{(umrahmt wird das alles durch Theorie-
.lﬂpclﬂr 'l.ll‘ld ganr. Pl:kriﬁt}lf Hiﬂwti.“ utld
Ubungen). Die Autorinnen und Auroren
sind allesamr erfahrene Roalisten’ und
wissen dariiber hinaus Theaterpidagogi-
sches und Sozialwissenschafiliches. Und
damit komme ich zum 2., was diesen Band
bemerkenswert machr: Herausgebracht
wurde dieser Band in der Reihe der AG
SPAK Biicher — Institut fir Jugendarbeic/
Bayerischer Jugendring = Gaurtinger Proto-
kolle 36. Das zeige an. dass hier richrig
erkannt wurde, dass somalc Kulwrarbeit
imtegraler Bestandteil von Sozialpidagogik
und -politik nicht nur sein kann, sondérn
sein muss! So stehe nun ein Thearer-Ma-
cherlnnen-Buch im Konzert solcher Publi-
kationen der AG SPAK (die Abklirzung
suche fiir Arbeigemeinschaft Sozialpidago-
gischer Arbeitskreise und die AG SPAK ist
mit der Sozialpolitischen Gesellschaft ver-
bunden) wie Okonomie, Kriminalpolirik,
Gemeinwesenarbeir, Pidagogik, Behinde-
rung und Gesellschaft, Internationales,
Gesellschaftspolirik, Zukunfswerkstiren,
Rargeber fiir Presse und Offentichkeiesar-
beir u. & Die AG SPAK har also keine Be-
fiirchtung, Theaterpidagogik im Programm
au haben: Sozialpolitik und Sozialarbeit als
eingreifende Forschung und als Praxis komme
ohne Theaterarbeit nicht aus.

Gerd Koch

Karl-Heinz Wenzel, Theater in B.E.S.T.-
Form. Plidoyer Rir ein anderes Jugend-
theater. Uber die Entwicklung eines Ju-
gendtheater-Konzeptes am Beispiel der
Jugendthearergruppe B.E.S.T. ,Bremens
Erstes Schuliibergreifendes Theater”. Mit
heim: Deutscher Theaterverlag 2006

Uber ein ungewdhnliches, ja in der Bundes-
republik wohl cinmaliges | rer-
projeke schreibe Karl-Heinz Wenzel in dic-

sem Band. Er hat das B.ES.T. Ende der
B0er Jahre im Auftrag der Bremer Schulver-
waltung konzipiert, leitet es seit seinem
Bestehen und hat — gemeinsam mit Jochen
Schmidmmeyer und ciner sich immer wiede
neu 7|:|u|:l1l‘rll:'l‘|1.r'l?[‘rlr|ﬂ1 {.‘I"I]Fl]'*I von hll
gendlichen - geit 1990 vierzehn Stilcke |
entwickelr und auf die Bithne gebrach.
wﬂﬁ- II'|t Chy Iiﬂ.\\ l{l\ H.Fu."i.T. il :ilm .-
deren” Jugendthearer mache?
Zunfichst ist da die Organisanonsform:
B.ES.T ist als M;i1u1iill:rg,r:ifcnduﬂm
angelegt, es wendet sich aber auch an Ju-
gendliche aus niche-schulischen Zusimmen-
i1':nﬁ:rl, 1r|.'N.'Itl.'l :.lhu IT"'[ \-l.'!‘lr hm
Gruppen aus allen Stadueilen Bremens.
Unkonventionell sind auch die Produkrions
prinzipien, die sich — wic Wenzel beschreibe
~ bereis nach der ersten Produktion und
unmittelbar aus den Erfordemissen der
Praxis heraus entwickelven. Diie Gruppe
arbeiter grundsirzlich im niche-theatralen
Raum, in leer stchenden Fabrik- oder l*:l
hallen, im stillgelegten Schwimmbad, in
einer Bremer Diskothek ui. An diesen
Orren zeige sic kein ort-spezifisches Thess
im cngeren Sinne, also cin Stiick, das sich
thematisch am Ort orientiert. Es wenlen
vielmehr — in einem Zeitraum von 9-10
Monaten = Produkrionen entwickelr, die
thematisch von den Erfahrungen des ju-
gendlichen Spieler ausgehen. Der Ont licen
dabei Spiclimpulse inhalticher und sthe:
scher Art, er inspiriert das Spiel und . &
R:lurrlt 'n'l:rh; m:l:rn }K]‘. dﬁn Spi:lm I.Iﬂlh
Spielleitung mirt ihrer Fremdheir jegliche
Routine in der Entwicklungs- und Geseal-
rungsphantasie ...” (5. 38).
Unter diesen Bedingungen prigte sich det
hesondere Sal der Gruppe immer mehrat
Es entstand eine Spielweise und eine Di-
maturgie, die starke Parallelen zum zeitge-
nisssischen, so genannten post-dramatischen
Theater aufweisen, auf das sich Wenze aud
immer wieder bezieht: Abschied vom Dr-
ma und der lincaren Erzihiweise, Onenie-
rung am Fragmentarischen, Simulneit
der Aktionen, kiirperbetontes Spiel, die
Offenheir gegeniiber dem Zufall, Arbeit mi
Verfahren der Performance und der saeni-
schen Installation eic, sind die Arbeirs-
prinzipien die Wenzel nennt und erliues.
Die Themenfindung fiir dic cinzelnen Pro- |
duktionen geschichr in cinem gemeinsmsn |
Entscheidungsprozess, dabei spielen die
biografischen Erfahrungen der jugendliches
Akreure eine wichrige Rolle: Licbe, Zu-
kunft, Trennung und Abschied, Erwachsea-
werden und die Suche nach ldentivir. Ba
aller Nihe zu den persbnlichen Erfahrungs
der Spiclenden betont Wenzel jedoch das
Ziel, den Jugendlichen thearrale Grund:
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fertigkeiten zu vermitceln. In seiner Arbeit
wees BEhL €5 stets darum, in einem Prozess des
dsthetischen Lernens das Bewusstsein fiir
kitnstlerische Prozesse zu entwickeln und so
die Umgestaliung von realer Lebenserfah-
rung zu theatraler Verdichtung nachvoll-
zichbar zu machen. Bewusst wird in diesem
Zummmenhang mit unkonventonellen
Theaterformen experimentiert.” (5. 28).
Karl-Heinz Wenzel beschreibe scine Vorge-
I'IE“S-“T;! i.ll'l.ll'l.:r u:ill‘ n il'l.: l.ll'l.ll II.I.H:IJH:[ wnn
Beispicl der einzelnen Produktionen, Lisst
Spieler und Zuschauer zu Wort kommen.
Gleichzeitig reflektiert er die Arbeitsprozesse
sa, dass sie fiir den Leser nachvollzichbar
werden, der rum Nachdenken cingeladen
wird. Der Autor mimmit dabel immer wieder
Berug auf Beispiele aus dem zeitgendssischen
Thearer, stelle Bezichungen zu den Kiinstler-
theonen des frithen 20, Jahrhunderis her
und verweist auf akiuelle Ergebnisse der
Thearerwissenschaft. Es handelr sich also
nicht um cine blofie Dokumenmanon der
.n"lr.ll::rxrl:l.'il. M]“drrll um |.'il'|. thﬂtl:rp:dl—
gogisches Lehr- und Lernbuch im B.E.5. T.en
Sinne. In Kapiteln wie .Der Raum als kon-
sumicrendes Prinzip®, Das offenc Seiick®,
Rollengestaltung®, _Sriickentwicklung”,
JRolle des Zuschaners™ und (Rolle des
Spiclleivers™ wird die Arbeir aus ganz unter-
schiedlichen Perspektiven vorgestellr. Deut-
lich wird dabei vor allem, dass es keine
Rezepie gibt, dass es sich bei diesem experi-
mentellen Vorgehen um einen langwierigen
Prozess des Suchens. Findens, Verwerfens,
des Strukorunierens und des Um- und New-
strukturierens handele, der sich zwischen
den Beteiligien in jeder Produktion wieder
neu entwickeln muss.
Neugierig geworden? Wer wissen will, wie
der Zufall mirspicle und was sich hinter
dem Uberfluss-Prinzip® verbirgt, sollee sich
anregen lassen vom Beispiel B.ES.T. Wer
dariiber hinaus Ausschnitte aus den Produk-
tionen schen will, von denen in Wenzels
[lidayer fiir ein anderes Jugendtheater® so
viel die Rede ist, kann auf die dem Buch

beiliegende DVD zurilckgreifen.
Ulrike Hentschel

Wolfgang Schneider: Theater fiir Kinder
und Jugendliche. Beitrige zu Theorie und
Praxis. Hildesheim [ Ziirich / New York:
Georg Olms Verlag 2005, 344 S,

Beobachier, Anrcger, Begleiter und Botschaf-
ter in einem — so kiinnte man Wolfgang
Schineiders Mission umschreiben: Als Welt-
prisident der Internationalen Vereinigung

der Kinder- und Jugendtheater (ASSITE])
ist er ciner der profundesten Kenner der
JSzene”. Seine Mission fithre thn rings um
den Erdball, an alle méglichen und (schein-
bar) unméglichen Orre, in denen Kinder
aller Erdreile Theater erleben kiinnen. Sie
Lisst ihn Verbindungen kniipfen zwischen
Theaterschaffenden unterschiedlicher Kul-
turen, (religitser und kiinstlerischer) Tradi-
tionen und fsthetischer Konzepre; sic lisse
ihn aufl dem internationalen politischen
Parketr ebenso sicher agieren wie in den
rauchigen Kanrinen des Theaters — ein
Weltreisender in Sachen des Kindertheaters,
der insbesondere vor cinem gefeir ist: vor
curorenrristischer Besserwisserei und inrel-
lekrueller Bevormundungssuche.

Die von ihm in dem Band Theater fiir Kin-
der wnd fugendliche versammelen Aufsioe
und Reden geben Auskunft iber die Spann-
weite seines Wirkungskreises wic auch {iber
seine Fihighkeit zur sensiblen Beobachtung
und pointierten Beschreibung von Theater
sowie zur akzentuierten kulturpolitischen
Polemik. Wenn dabei mitunter Lilcken
klaffen und scine Beschreibung selekriv
gerdt, so mag das manchen Insider irriticren
oder gar verprellen. Der selektive Blick
erklire sich jedach aus den Anliscen, denen
die Aufsitze zu verdanken sind. Viele von
ihnen gehen zuriick auf akruelle Begeben-
heiten, auf Einmischungen: Es sind zu
cinem Grofreil Reden, Laudartien, Notate,
Reise- und Tagungsberichre. Er nennt sie
niche chne Grund Anmerkungen oder Im-
pressioner. Db, sic kommen nicht aus den
abgeklirten akademischen Zirkeln der Thea-
terwissenschaft, sondern aus dem lebendi-
gen Alltag eines kulturpolitisch ungemein
engagierten, leidenschaftlichen Arrachés des
Theaters. Dieses kulwurpolitische Wirken
findet seine Verankerung und Fundierung
in seiner Lehr- und Forschungstitigkeit an
der Universitit Hildesheim.

S0 manches von ihm Beschriehene gerie
dabei in dic Mihe ciner Licbeserklirung, So
z.B.. wenn er Giber das Teatro al Parco in
Parma ins Schwirmen geriit (_Ein Traum
von Theater™, 5. 207 1), oder wenn er das
Theater La Baracea in Bologna als europai-
schen Leuchoiurm vorstellt, wo sich ver-
schiedenste Kiinste und Kiinstler mit Kin-
dern treffen, wo viele individuelle Visionen
nebeneinander existieren und miteinander
kommunizicren, wo Kinder vom Chaos ins
Schépferische iibergehen und ruriick zum
Chaos finden, um aus ihm wiederum erneut
etwas zu schaffen (5. 201 fE). Solche Em-
phase aber macht thn nicht blind. Im Ge-
geneil: Gelungenes in der internationalen
Szene wird als solches analytisch begrilnde,
Verfehltes mir fachgerechrer, freundschafili-

Rezensionen

cher, mitunter auch bissiger Kritik bedache.
Aber bei aller Kritik nirgends Uberbebung.
Respekt vor den Anstrengungen der Kinst-
ler — eine rar gewordene Halung im 8ffent-
Der Band fiige dic zwischen 1988 und 2005
enistandenen Beitrige in fiinf Kapireln
zusammen: [m Kapitel i
Geschichre referiert er die bis 1998 erschie-
nenen historischen Arbeiten zum KJT, nicht
ohne AnstdBic zu geben fiir weitere For-
schungen. (Wire es hier nicht sinnvoll

gewesen, spiter entstandene Forschungar-
beiten, wic z.B. dic gewichtige Arbeiten von
Ure Dertmar' zum Kinderschauspiel in der
Aufldarung, in einer FuBnote zu vermerkens
Damit hitte w.a. auch sichtbar werden
kéinnen, wic dic von ihm goscrzren Impulse
Historiagrafie schlieBien sich GruBworte zu
Jubilien an, die. wie Geesche Wartemann in
ihrem Vorworr schreibr, Jimmer gesimign
[sind] von der persinlichen Kenntnis und
Bezichung des Grarulanten zu den einzel-
nen Hiusern und stets willkommener Anlafl
ments” (5. 9).

Im Kapitel Dickurs iber Theaterkunst gibt
der Auror Aufschluss darilber, womit er
seine Erwartungen, Wahrmehmungen und
Urteile fundiers: Es ist das Konzepe eines
experimentierfreudigen, weltoffencn, mi
kiinstlerischer Meisterschaft und fernab aller
dummen Didakrisierung arbeirenden Ver-
bundes von Schauspiclern, Regisscuren,
Dramaturgen, Bithnenbildnern, Musikern,
Theaterpiidagogen und Kulturmanagern(!),
deren kiinstlerisches Engagement fiir das
|unpl'ubhh|mn:hvcrbmdcrmmlw

Begen
zweckoricnrierte Vermarktung ( gegen Eri-

sollte = und das ist schon verdamme schwie-
rig genug” (8. 117) — und: s muss ein Thea-
ter filr Alle, also auch fir Erwachsene scin!
Anhand von Beispiclen aus den curopii-
schen Nachbarlindern reflektiers er im
dritten Kapitel, Aipekite des Repertosres, zu-
niichst cin noch immer kontrovers disku-
tiertes Segment des Kindertheaters, nimlich
das Theater fiir die Allerkleinsten (5. 133),
und er setzt sich mit gelungenen Versuchen
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auseinander, das tbuisiere Thema Tod im
Kindertheater aufeugreifen (5. 160). In den

zum Erzihltheater

folgenden Anmerkungen

(5. 144) macht cr dawlich, welche suggesu-
ve Knaft in dieser Form (scheinbar) redu-
zierter theatraler Ausdrucksmoglichkeiten
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Iﬁtimmﬂdl.'ll Rﬁdﬂtiif .ﬁu.igtlltnd vion
Artikel 31 der UN-Kinderrechuskonvention,
der Kindern cin Recht auf Kultur garanuiert,
begriindet er prignant, mitunter thesenhalt,
die kulour- und bildungspolitischen und
kiinstlerisch-Gstherischen Primissen eines

es dabet gleichzeirig nichr 2u sehr 2 vereis.
fachen oder den Eindruck z2u vermiteln,
dass s als allein stehendes Nachschlagewed
ausreiche. Das Handbuch  Spiel miv Kae-
per, Spnl:l'u: und Medien® hat den An-
spruch, die Kunst des Theaters weniger

B

durch dic Verbindung von Tradition und
Innovation zu finden sind.

Auch der Informationsgewinn des 4. Kapi-
tels, Impressionen aus Europa wund andersnwo,
ist enorm: Niche nur beschreibt Wolfgang

zeitgendssischen Kinderthearters in allen
scinen Facetten — von der Europiisicrung,
d.h. dem Austausch von Stiicken, Kiinst-
lern, Konzepten (5. 287) iiber die Funktion
des Theaters im Rahmen Gsthetischer Bil-

elitiir zu gestalten und somir seine Geheim-
ren. Zugleich wird mit der Einﬁlhmnsu'n
bestimmures Zielpublikum und seine Be-
diirfnisse und Arbeirshedingungen ms Auge

Schneider unterschiedliche Theaterland- dung, von der Warnung an die Theater- gefasst und angesprochen, Das Handbuch
schaften aus aller Welt. Anhand von Bei- kiinstler vor Selbstbespiegelung, Belicbigheit st in erster Linie fiir Spielleiter/innen von
spiclen machs er regionale Besonderheiten,  bis 2u Attacken gegen kinderfeindliche studentischen und freien Theawergrappen

unverkennbar Linder- brw. Kulturspezifi-
sches deutlich, so 2.B. in seinen Noraren
zum Kindertheater in RuBlland (mir histori-
schem Exburs — 5. 257), zu Afrika (mit
kulwrkritischen Anmerkungen - 8. 274),
zum Iran (mit brisanten Erfahrungen im
Umgang mit Fundamentalismus — 5. 269),
oder lsrael. Die Kapitel Iran und Israel
stehen in der Publikarion gewifl nichr ohne
Grund in unmittelbarer Machbarschaft,
belegen sic doch, wic Theater fiir Kinder snd
Jugendliche [...] die liberalen Strimungen,

Belustigungen® (5. 312), von konkreten
Vorschligen zum unaufschicbbar notwendig
gewordenen Umdenken im Bereich der
Kulturpolitik (5. 317) bis zu Vorstellungen
iiber ﬂ!.lshllll.luugﬁmm.l:l]: fiir S:;hiluspitll:l
(5. 323). Das Kapitel wird programmarisch
beender mit Visionen einer kultsurpolirischer
Allsane. Kinder- undfu!rnd'rbﬂrm m 21,
SJahrhundert.

Damic hat W. Schneider, wie Geesche War-
remann zurechr vermerkr, eine Zwischenbi-
lilm’.nmgr.n nach fast 20 Jahren intensiver

gedachr. [ic Autorenfinnen verfiigen ber
mehrjihrige Erfahrungen ale DAAD-Lelan
ren an franzisischen Universititen und
bringen theaterpidagogische Kenntnisse
mir, die fir freie Theaterschaffende in ande
ren Kontexten durchaus iibertraghar sind
Vielen Theaterschaffenden in der studenti-
schen Theaterarbeir fehle rarsichlich das
Werkzeug und das Wissen, szenische ldeen.
fstheusch anspruchsvoll umzusetzen, ruma
rinl.'. fcure l.lnll um EL“:“'JE .‘II.I.SHIIIIM‘& J
nicht in Frage kommt. Das Buch is file

Theaterpidagogik |...] lebendige individuen ~ Beobachtung und Forderung des Kinder- — bisionierte Amateure cine schr hilfreiche
in ihrer fdenritBosniche unterseidszen fkann), und ]ugcnd!hqurs. Er hat Froen _H"“d_ Fundgrube, denn es ist sowohl cine Samm- I
§. 272). Ex gibe dariiber hinaus einen Uber-  vorgelegy, der eme besondere Moglichker: lung von Praxisiibungen fiir Schauspiclesi &

[darstelle], Argumentationen noch cinmal .

blick iiber regionale und internationale
.uudmmhﬁ;rn und auch historische Verdnde-

Festivals (iiber die man in Deutschland

innen, als auch eine ﬁl:tfitung fiir den

Bithnenbau, Kostiim und rechnische Frages

mimnter ganz im Dunkeln schwebt — wer rungen bz .'iugmmam & D”?"”‘n wie Licht und Ton, wie auch cin Rageber
kennt 2.B. das Walisische Festival und des-  7kennien, [...] wm gemeinsam weiter filr und g Gruppenleiter/innen, um ihre theaer(pi !
sen Intentionen (S. 220) oder das finnische dber das Kinder- “‘rﬁ"m"f" “"‘:‘r dagogische) Arbeir besser zu kenzipiern. I'
Festival .Bravo®, das i aus Deusschland und weinweis zu streisen (5. 1) Earner bieter das Handbuch neben Liters
den Kulturstideen Eurqm einkide - 5. Anmerkung: turhinweisen auch eine Liste von Internes-

228), iiber die kulturpolitische Funktion
von Festivals (2.B. das ciner Theaterborse
Festival in Grenaa - 5. 224), {iber Preise
{w.a. den renommierren Preis des Iralicni-
schen Theareninstirurs — 5. 213) und Konfe-

Links zum Thema. .I‘illgn'ls’hla der Vielfae

von Theatergruppen und Interesensge-
meinschaften im Bereich Theater, allein im
deutschsprachigen Raum, kann diese sicher
lich nichr jedem gerecht werden, dennoch
ist das Buch ein interessanter Baukasten,

1 Dettmar, Use! Ewers, Hans-Heino: Anmer-
kungen zum Stand historischer Kindertheater-
farschung. In: Thearer wnd Musik fiir Kinder.
Beirriige und Quellen. FrankfirsMain, S
13-91

dies.: Von der Rolle — zur Theorie snd Praii

; : |
renzen (wa. die 1998 startfindende Konfe- T um Anregungen zu finden oder um die |
rent .ﬁ.tlln:.:r:lk?oliq and Dl:rdnpmr..nr.' in des ﬁﬁﬁfxﬁmﬁ;m!%f:ﬁ :ﬁ:’dju rig:l:nlc Theaterpraxis zu l:rgiainn:n-. : i‘
Stockhal Vertreter aus 150 Mationen ¢ Cmi ok 2001, M Wie im Titel angedeuter, stehen die drei )
versammelte), Er gibe Einblicke in die Viel- gndiembaorchung 20002001, Macler? . gy, LKorper”, Sprache” und Medien®
falt und Unterschiedlichkeir der kiinsteri- : im Vordergrund des Buchs. Dabei st des |
schen Ausdrucksformen und dsthetischen Kristin Wurdetzk'y Einbezug von Medien und technischen
Anspriiche, {iber Arbeitsweisen und Kon- Mitteln in der szenischen Arbeir ein wichs:
zepre cinzclner Kiinsder oder Ensembles ger Unterschied und Zusarz zu anderen
(u.a. Eva Bal 294 ff., La Baracca. 5. 296 ff.), o, -y existierenden Handbtchern, Michr sehen
: .. o Spiel mit Kérper, Sprache und Medien”, : & ] v

e o B . v on i i

‘uh : ] I'ik & Sd':midl ll.nd I.I].E,[id ?ILS-SL' [I{Ufr und nur r gur I“m
Museen unden sind, iber Erats (z.B. o Spielstitten angesehen, Das Buch bietet
liher ,arembecaubende Budpen® der Pro~  SUoic: Weinheim (Deutscher Theater- .y y o cunoen fir die Verwendase

< verlag) 2005. ISBN 3-7695-0293-0, 192 00 AITCBUREER ; B

grammateurs” und Frankreich - 5. 191) S.. Eitro 16.90 von technischen Miteln, die verhiltniomd l
und Verteilungsmodalititen — Kindertheater = x Rig wenig kosten baw, leicht zu bedienen
also in seinem gesamten Spekirum von Studententhearer zum Selberbasteln sind. Dabei geht es nicht um eine schier l.
Kunst bis Polirik. Autoren/innen eines Handbuchs oder eines  Effekterzeugung oder um die Annshme,
Im 5. Kapitel, Positionen fiir die Polivik, wird Ratgebers stehen stets vor der Herausforde-  dass Technik schlechre Arbeiten retten kans.
der (mal mehr, mal weniger deutlich hérba-  rung, das von ihnen ausgewihlic Thema Vielmehr werden durch dic Beispicle kon-
rc) appellative Grundion der Aufsiize zum  iberschaubar und vielseitig darzustellen und  krete Situationen vorgefithr, in denen
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bestimmie rechnische Hillsminel das Thea-
u-npirkn sinmvoll erginzen ltinnen. Was
Bissr sich dramaturgisch mit einem Diapro-
jekror oder Tageslichtprojekror machen,
wann kinnen Film- oder \"il.irl‘.ﬁﬂ.]utnlrn
die Erzihlperspektive unterstiitzen baw. wie
kitnnen akususche Mirel cmgeb: ur wer-
den? Da die Autorschaft von der Annahme
ausgehr, dass die meisten Leser des Buchs
nicht perfeke mit Technik umgehen kin-
nen; '-\'il'!i ﬂl‘h"“ (Iﬂ Bcl'l u [?IlﬂH li!‘]’ .I.l.'\(hﬂllk
auch das Offenlegen der Technik im Spiel
selbst diskutierr. Anstare die Apparare zu
venstecken oder als unsichrbar zu behan-
deln, werden Anregungen dafiir geboten,
wie dic Verwendung von Technik selbst
mszenicrt werden kann,

F.il'l: pu[{: ?J]'II I.IE]' {!:I.Igntc“tl.'l:l (]hungl:n
und Spicle ziclen auf die Gruppenkonsali-
dierung, das Wecken der Spiclfreude, den
Abbau von Hemmungen und das Verlernen
YOI du Dol 'Ih;crl:n Kii:lr[lmcgl::lgﬂl.
Obgleich die Ubungransitze bereits fester
Bestandezil von viclen Theaterworkshops
und Kursen sind, werden sic hier fiir dic
Arbeit mit einer schulischen oder studenti-
schen Teilnehmergruppe mit wenigen Vor-
kenninissen neu gedachr und erliuter. In
gewisser Hinsichr sind die Kommentare
und Erfahrungsherichte der Autorfinnen in
der Spiclleirung und im organisatorischen
Bereich der wertvollste Teil dieses Buches,
da sie die allriglichen Schwierigkeiten einer
Gruppenleiterin behandeln und |.Ir.1isti>£}tr
Tipps, beispielsweise fiir dic Gestaliung
eines Mrobewochenendes anbieren.

Sruti Bala

Reiner Steinweg (Hg.) in Zusammenarbeit
mit Gerd Koch: Erzihlen, was ich niche
weifl. Die Lust zu fabulieren und wie sie
die Pulili:-chc, soziale und ﬂlcnprulis-l;hl_-
Arbeit bereichert. Berlin/Milow/Strashurg:
Schibri 2006.

Graz, Juni 2006, Tschechische, deursche
und dsterreichische Studentlnnen zichen
eifrig einen Zettel pro Person aus einem
Briefumschlag und formieren sich zu Klein-
gruppen. Auf den Zerteln jeweils eine Zahl,
aus der alle ihre Spiclaufgabe erschen kién-
nen. Die Reaktionen sind unrerschiedlich.
Von amilsicreem Stéhnen iiber frishliches
Auflachen zu stillem Nachdenken; eine sehr
junge Tschechin hilr mir mit halb verawei-
feltem Gesicht ihren Zettel hin — “what
shall 1 do with this?®, 32 steht darauf, Wer
eine Zahl pezogen hat, die hsher ist als das
eigene Alter, dart Fanrasicren — wie wird

mein Leben sein, wenn ich so ale bin? Fiir
I]IE an(ll.'r:n ;‘Hl [ = Eiﬂ Er'i nneru Ilwidi in
Drciergruppen wird ein Erlebnis aus diesem
Lebensjahr erzihlt, dann gemeinsam eine
Szene kreiert, die den anderen in der Grup-
pe das Erlebnis vor Augen Hihrr. Die Per-
son, deren Geschichre erziihlc wird, spiele
sich selbsr, die anderen werden in thre ;Rol-
len” eingewicsen, Ein Einstieg in einen
Workshop “Storytelling from Biography”,
li{:r (i i.: .I.!i [nl.'lllrll.'rIllll:ll Silid(:[i.\l.'ll Init:ill-
ander bekannt machen soll und durch die
Méglichkeit des Darstellens erste Sprach-
hfmmungcrl Ihl}alltn I'Iilft.

Angerept ist diese Ubung vom Start in ¢in
Erzihlseminar, das Reiner Steinweg in dem
varlicgenden Buch beschreibt. Der Band
vereinigt Erfahrungsberichte und Theorie-
ansirze zum runichst zweckfreien miindli-
chen Erzihlen und gibt Einblick in eine
l":lrIHlT“'EII fﬂifilf F’rﬂ.‘i‘h. l.IIIE ITILIrb:H il‘J‘:b: FJ-
gihlsinuationen zur Bereicherung der kom-
munikativen Kultur einserze. Auf die Kraft
dieser jedem Menschen aus seiner Kindhert
veriraticn B-rg:gnullprtlrm iﬁ.ul.'l‘ll.’:, ent-
wickeln die Autorlnnen aus ihrer prakei-
schen Erfahrung Traditionsbeziige (Kristin
Warderzky) und Theoricansiicee (Martina
Schiifer), die das miindliche Erzihlen in
unterschiedlichen Kontexten als Teil unserer
Lebenskultur verankern helfen sollen, Die
ur-menschliche Lust an der miindlichen
Mirteilung wird vorsichrig und neugierig
wiederentdeckr und bereichert so auf sinnli-
che und methodisch mehr und mehr abgesi-
cherre Weise verschiedene Arbeitsansitze,
die in dircktem Konakt mit Menschen
Hnmml]l!il:aliun :.I:Irrt;rrl. Slml!!il!til’.&t i'_‘a[
das Zauberwort, das die Praxis des miindli-
chen Erzihlens so vielfiltig einsetrbar mache.
So schildert erwa Hans Ulrich Gundermann
scine Erfahrungen in der therapeurischen
Arbeir mir Kindern, die ihm iiber den Weg
des miindlichen Erzihlens Zugang zu ihren
Vorstellungswelten und psychischen Schwie-
rigkeiten eriffnen, wo analytisches Denken
noch michr gefrage ist. Die Emnserzbarkent
des Geschichtenerzihlens in der politischen
Arbeir beschreiben Reiner Steinweg und
Friedrich Glasl, wihrend Gerd Koch, Birger
Schmide und Stephan WeBeling mit dem
Berichr Giber ihre ErzihlCafts cine Anwen-
dungsmoglichkeir im Bereich der sorialen
Arbeit darstellen.

Gemeinsam ist den Beitdigen des Bandes
eine gewisse Aufbruchsstimmung und Le-
bendigkeit, die bei aller wissenschaftlichen
Reflexion schlicht und einfach Lust und
Laune mache, es (wieder) mir dem miindli-
chen Erzihlen in der eigenen Arbeit mic
Menschen, sei sie nun kiinsilerisch, sozial,
therapeutisch, politisch oder in einem Grenz-
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bereich zwischen diesen Ausrichtungen
ausgerichtet, zu versuchen. Die Randnoti-
zen zu den einzelnen Beitrdgen, von ande-
bereichern die Texte um die Aulensich, die
wiederum die Situarion des Erzihlens in der
Gruppe widerspiegelt, Zusilich wervall
als Handbuch Hir die prakrische Arbeit mit
dem mindlichen Erzihlen sowic als Anstof
fiir theoretisches Weiterdenken machen den
Band das besonders detaillierte Inhaltsver-
zeichnis sowie die Auswahlbibliographie,
deren pragmatischer Hauprverdienst thre
thematische Strukrurierung ist,

Noch mal zuriick nach Graz. Auf Tichem
licgen Fotos durcheinander ausgebreitet, auf
denen immer mehrere Menschen 2u sehen
sind, oft Kinder mit Erwachsencn, Sehens-
wiirdighkeiten, Urlaubsszenerien, oft sitzen
Menschen mit feierlichen Gesicheern um
einen Tisch mir Essen. Immer ist jemand
dabei, der aus der Reihe tanzt. Jede/r darf
sich ein Foto aussuchen, jedes auBer dem
eigenen. Und eine Geschichte crzihlen,
iiber den Tag, an dem das Foto gemache
wurde. Einzige Vorgabe — die Menschen auf
dem Bild werrzuschimen. Dies i
haben die Studierenden in dicsen =4
Ergihlens beinahe von selbst geler
erfundenen Geschichten sind das #*""P*
geschenk an dic echten Geschiche/M1*Y
dahinrer stecken. Eine Anregung r————
Titel Erzihlen, was ich nichr weil

den Biicherstapeln auf dem Schrei" 1> BOW
immer noch ganz oben liegr, um f

res Tu inspirieren.

i,

Sieglinde Roth

4 Neverscheinung 2006
Spiel- und Theaterpadagogik
studieren

* H.-W. Nickel/D. Dorger

« ISBN 3-937895-21-3,

144 Seifen, 2005, 10,- €
Spiel- und Theaterpadagogik
studieren - enthal Informa-
tionen dber mehr als 30 Stu-
dienarte und Hochschulen (in Deutschland,
Osterreich und der Schweiz) und deren An-
gebote im Bereich der Spiek und Theater-
padagogik * formuliert in elf unterschiedi-
chen Ansdtzen das Selbsiverstandnis des
Faches + gibt Einblick in die Praxis der Spiel-
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Veranstaltungen

Theater von Anfang an!
Vernetzung, Modelle, Methoden: Impulse fir das Feld
fruhkindlicher asthetischer Bildung

Tagung am 23. und 24. November 2006 in Berlin |

Die Aultakiveranstaltung des bundesweiten, zweijahnigen Projektes . Theater von Anfang |
anl* findet am 23.-24.11.2006 in Berlin staft.

Referenten und Werkstattleiter aus Erzighung, Kunst und Wissenschaft geben Impulse
zur Diskussion der Ausgangsthese: [Das Theater fir und mit kleinen Kinder ist ein
Jhaptologisches Theater®, d. h. hier sind vorwiegend Theaterformen vertreten, in denen
Wahmehmung zentral ist — sowohl auf der Seite der kiinstlerisch Produzieranden wie
auch auf der Seite der Rezipienten. '
Eingeladen sind Agnés Defosse (Compagnie Acta, Frankreich), Laurent Dupont (TAM
teatromusica, ltalien), Prof. Dr. Ute Pinkert (Universitat Oldenburg, Institut Kunst und Me-
dien), Ka Rustier (Berlin), Prof. Dr. Gerd E. Schafer (Universitat zu Koln, Seminar fir Pada-
gogik) und Dr. Gerd Taube (Kinder- und Jugendthealerzentrum in der Bundesrepublik
Deutschland, Frankfurt).

Infos:

Ki - n ntrum in der B lik D hlan
Berliner Biro

Gabi dan Droste

Im: THEATER AN DER PARKAUE

T.: 030 - 559 63 16, F.: 030 — 553 21 66, E-mail: g.droste @kjtz.de

Projektpartner:

Theater Siebenschuh (Berlin), Helios Theater (Hamm), SCHNAWWL (Mannheim), Theater
Junge Generation (Dresden) mit den Kinderiagessinrichtungen Kinderiaden NIDO" und
Kindertagesstatte Pfiffikus (Berlin), ,Eigenbetrieb Kindertagesainrichtung Dresden”, Eltern-
initiativ-Kinderladen ,Spatzenest® (Hamm), Kinderhaus EichendorfstraBe" (Mannheim). |
Dr. Kirsten Winderlich (Fachhochschule Potsdam), Prof. Dr. Geesche Wartemann (Univer- |
sitdt Hildesheim) und Prof. Dr. Barnhard Woll (Universitat Landau) werden das Projekt |
wissenschaftlich begleiten.

Das Projekt wird gelordert durch die Wﬂﬂﬂmﬂﬂ_&i

‘ Parkaue 29, 10367 Berlin

Versprod\en ist versprochen ..
- ein Handbuch zur Einforderung der Millenniumentwick-
lungsziele mit Theateraktionen

Ein roter Teppich aufdem Spandauer Markiplatz, an seinem einen Ende ein ver-
hilltes Strafenschild, am anderen ein Rednerpult, Mikrophon und Lautsprecher
und ein riesiges Transparent , Spandau fiir eine gerechie Welt®. Am zo. Juni 2006
wurde von Schillerinnen und Schilern einer 5. Klasse in aller Offentlichkeit der
Markiplatz von Berlin Spandau in , Platz der Globalen Gerechtigkeit” umbenann.
Am 20. November 20006 erfolgt im GRIPS-Theater in Berlin die Vorstellung eines
Buches, das Ergebnis einer ungewthnlichen Kooperation ist: GRIPS, der Deutsche
Entwicklungsdienst (DED) und das Deutsche Biiro der Millenniumkampagne der UNO,
unterstiitzt durch finanzielle Mittel des Bundesministeriums fiir wirtschaftliche Zu-
sammenarbeit und Entwicklung. haben sich fiir ein gemeinsames Projekt zusam-
mengeschlossen. Ziel war es, fachliche und materielle Ressourcen zu biindeln, um
theatrale Aktionen zu entwickeln, die dazu beitragen, die Millenniumsziele der UNO
(MDGs) starker ins Gffentliche Bewusstsein zu riicken.

Meike Herminghausen und Tania
stellen Aktivititen vor, die nutm* L
weniger grobem Aufwand mit Schillg
nen und Schiilern verschiedener Al
gruppen realisiert werden kinnen, '
den praxiserprobte Beispiele unterscsd
licher Genres prisentiert. Dies -_.+.-..'
mittels einer atmosphirisch dichie#"
schreibung, anregender Fotos und b
kreter Handreichungen zu Ablauf s¢
wendigen Vorbereitungen, verwendis
Material, angewandter Methodikundls
riationsmoglichkeiten bei abweichends
Bedingungen. Eine dem Buch beigsis
DVD mit einem Videofilm und zilis
chen Fotos von Proben und Veransahs
gen fiigt dem Lesen weitere Eindride
hinzu.
Im Einzelnen widmen sich die Autes
nen folgenden theatralen Aktionsfome
die sich fiir die Verbreitung der MDGs#
geeignet erwiesen haben:
Straffentheateraktionen - in Vaie
ten fiir die Altersgruppe ab Khsel
und ab Klasse g
Szenencollage Textcollage - firSds
ler/innen ab Klasse g
Stationentheater (2.B. auf dem S&
hof) - Altersgruppe ab Klassey
Szenische Revue - geeignet fitfp
gendliche ab Klasse 8.
Vervollstindigt wird der [nhalt des Buts
durch Hintergrundinformationenzués
MDGs und Grundziige des Globale e
nens, eine Beschreibung erlebler B
und Nachwirkungen der Erprobung &
zelner Aktionen sowie - ganz prakiisd-
Argumentationshilfen fir Lehrerings
und Lehrer, um auch die Schulleitedess
fiir diese Form des Unterrichts zubeg
stern.
Es ist geplant, fiir interessierte Pidipgs
nen und Pidagogen im nachsten [
jedern Bundesland einen Workshop fet
zufiihren, der die Anwendung derve
schlagenen Methodik unterstital
Das Aktionshandbuch ist iber died®
Projektpartner zu beziehen. Hier ghts
auch zu gegebener Zeit Informationas
Ort und Termin der Workshops.
www.grips-theater de
www.millenniumcampaign.de
www.ded.de

Gesine o

A
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| 50°- gEnLa)
() cin SpielArt-Abo (4 Ausgaben jihrlich) fir 17.50 Euro inkl. Versand {Ausland 20.- Euro)

- h 'II . / ; -
Jai Ic w' nED () ein SpielArt-Abo zum Forderpreis fir 35,- Buro inkl. Versand

NEE: ...ttt inade et cinalaatarinan pemsnes WL | e 1

Diesen Coupon
hitte senden oder faxen an; () leh iberweise das Geld jahrlich im voraus an SpielArt.
Konto-Nr.: 10 20 75 40 08, bei der Berliner Volksbank, BLZ 100 900 00

SpielArt
im FEZ Wuhlheide
12450 Berlin D Ich gebe fiir mein SpielArt-Abo eine Einzugsermichtigung.
Fax: 77 120 82
Kontoinhaberln: ...coivissieissnansinsissnsnssnsinsnsnsns e L SOt e B | T U
Email:
SpielArt.Berlin@web.de RO . L T e i e e e RS SRR e
11,7 SR S e e [T P R T
D o vicsrnisasannass TP A LT FP Y T 1 | o P e Ea i i e e B o L

Wenn Sie regelmiBig SPAN statt SPAM erhalten méchten, d.h. unsere “SpielArtNews* mit aktuellen theaterpidagogischen
Informationen, dann geben Sie uns bitte Thre Email-AdreSSe: ..oeovveririmmssnsssnnsssrnsassssassessnsnssssssshhnsssssbantiissssssasss 14148 sabasasaasnnnnss
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