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Uber 1000 Titel zur Theorie und Praxis

des Theaters und der Theaterpddagogik.

c/o Schultheater-Studio

Hammarskjoeldring 17a 60439 Frankfurt am Main
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Spielleitung

Die Weiterbildung Spielleitung / Theaterpadagogik (anerkannt vom

Theaterpadagogik / BuT

Bundesverband flir Theaterpadagogik) richtet sich an Personen aus
kiinstlerischen, padagogischen, soziokulturellen und anderen, auch
ungewdhnlichen Bereichen.

Die Schwerpunkte liegen im Bereich Schauspiel und Improvisation,
Stlickentwicklung und Regie, spiel- und theaterpddagogische Projekte.

Start: Mai 2011

Leitung: Felicitas Jacobs, Ricarda Schuh & Dozententeam

Stiftung SP!

030-259 37 39-0
www.stiftung-spi.de

in Kooperation mit dem Theater Hebbel am Ufer Berlin / HAU

Stiftung SPI

Spiel- und Theaterpadagogik

o\ —_
) Schibri-Verlag
Tel.: 039753/22757
www.schibri.de

~ 2005 * 144 Seiten + ISBN 3-937895-21-3

Das Buch enthalt Informationen liber mehr
als 30 Studienorte und Hochschulen (in Deut-
schland, Osterreich und der Schweiz) und
deren Angebote im Bereich der Spiel- und
Theaterpadagogik. Es formuliert in elf un-
terschiedlichen Anséitzen das Selbstver-
stindnis des Faches und gibt Einblick in
die Praxis der Spiel- und Theaterpddago-
gik und deren Notwendigkeiten.

Theaterpddagogik und Schauspi

Asthetische und
du

Theaterpadagogik und Schauspielkunst

Asthetische und psychosoziale Erfahrung durch Rollenarbeit

Jirgen Weintz

Theaterpadagoglnnen arbeiten im Spannungsfeld von Darstellender Kunst und
P&adagogik. Eine der wesentlichen Voraussetzungen fiir gelingende theaterpada-
gogische Praxis ist die Selbstreflexion des Theaterpadagogen / der Theaterpadagogin.
Zu eben dieser Selbstbefragung will das vorliegende Buch Anregungen bieten.

468 Seiten ¢ ISBN 978-3-937895-64-2 ¢ Taschenbuch

Die Wiiste lebt

Biihnenlicht mit einfachen Mitteln und unter schlechten Bedingungen in nichttheatralen Rdumen
vom 3. - 5. Dezember 2010

mit Uli Jackle, Hildesheim, Regisseur und Light Designer; inszeniert u. a. in am Schauspielhaus Hamburg, in
Hildesheim und Freiburg. www.aspik.de

Biografisches Theater
vom 11. - 13. Mérz 2011
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vielschichtigen Tools.
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Geschichte machen

Reenactment als theaterpadagogisches Format zwischen kultureller und
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mit Melanie Hinz, Theaterpadagogin und Regisseurin, zuletzt an der Birgerbihne des Staats-
schauspiels Dresden.
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EDITORIAL

Der erste Schwerpunkt dieses Heftes will die Aufmerksamkeit der
Leserinnen und Leser auf das spannende Feld der ,,Geschichte der
Theaterpidagogik® lenken, das noch viel zu wenig im Bewusst-
sein der Fachoffentlichkeit verankert ist. Deren Erforschung und
Materialsicherung dient auch das 2007 gegriindete ,,Deutsche
Archiv fiir Theaterpidagogik® (DATP) an der FH Osnabriick/
Standort Lingen. Zunichst werden einige Uberlegungen zu
grundlegenden methodologischen Fragen der Forschung zur
Geschichte der Theaterpidagogik im Kontext der Arbeit des
DATP entwickelt, anschlieend Neuigkeiten aus dem Archiv
sowie die inzwischen auf 9 angewachsenen Sammlungen des
DATP kurz vorgestellt. Anne Keller und Andreas Schiilter zei-
gen in ihren Artikeln, wie sich an Fundstiicke aus dem DATP
weit reichende Forschungsvorhaben kniipfen kénnen, auch Ha-
rald Volker Sommers Beitrag steht in diesem Zusammenhang.
Die US-amerikanische Theaterwissenschaftlerin Lisa Peschel
beschiiftigt sich bereits seit tiber 10 Jahren mit einem wichtigen,
kaum erforschten Gebiet in der Geschichte von Theater und
Theaterpidagogik: der Theaterarbeit in einem Ghetto wihrend
der Zeit des Nationalsozialismus. Sie stellt Ausziige ihrer For-
schungen hier vor. Der Artikel von Dietmar Sachser greift die
Frage nach dem schépferischen Befinden der Spieler auf und
prisentiert neue Forschungsergebnisse zu einer jahrhunderte-
alten Theaterdiskussion. Wichtiger Vertreter der Interessen der
Theaterpidagogik in Deutschland ist zweifelsohne der Bundes-
verband Theaterpidagogik e.V., deren Geschiftsfithrer Raimund
Finke anlisslich des 20-jihrigen Jubiliums die Stationen der
Verbandsgeschichte reflektiert hat.

Seit 20 Jahren gibt es Unternehmenstheater in Deutschland.
Nach 20 Jahren ist es endlich in der Theaterpidagogik an-
gekommen, und es wurde Zeit, diesem Thema eine (halbe)
Ausgabe der Zeitschrift fiir Theaterpidagogik zu widmen.

Marianne Streisand, Eva Renvert, Bernd Ruping

Geforscht wird zum Themenfeld seit 2005 am Institut fiir
Theaterpidagogik der Fachhochschule Osnabriick. Uber die
Ergebnisse dieser Forschung geben die vier Artikel der Autor/
innen M. Streisand, E. Renvert, B. Ruping und W. Arens-
Fischer Auskunft. Aus der Perspektive eines Schauspielers im
Unternehmenstheater schreibt B. Hiring. Einen Einblick in
die Praxis gewihren die Artikel der Autorinnen D. Teichmann
und M.-A. Prinz-Kiesbiiye. Zur Erliuterung verschiedener
theatraler Arbeitsweisen im Unternehmenstheater konnten
zwei erfolgreiche Unternehmenstheater-Anbieter gewonnen
werden: das Scharlatan Theater aus Hamburg und das Place-
bo Theater aus Miinster. In seinem Beitrag erliutert O. Pauli,
Geschiftsfiihrer des Placebo Theaters, die Bedeutung der Im-
provisationskunst fiir Unternehmen. N. Biinsch beschreibt
die Spiegelung von Unternehmensinhalten iiber verschiedene
Inszenierungsformate des Scharlatan Theaters. Uber ein The-
aterprojekt mit Auszubildenden, das K. Kolar durchgefiihrt
hat, schreibt E Muscheid und setzt damit einen Akzent in die
richtige Richtung: der Implementierung theatraler Arbeitswei-
sen in die Aus- und Weiterbildung in Organisationen.

Die Beitrige von H.M. Ritter, S. Nélke und J. Weisberg aktu-
alisieren die Vorschlige von Bert Brecht zum Lehrstiick. Damit
verbinden sie die beiden Themen-Schwerpunkte dieses Heftes:
das Archiologische als Anstof§ zu einer reflektierten theaterpid-
agogischen Praxis und als Impuls fiir eine politisch-isthetischen
Bildung, wie sie Renvert/Ruping aktuell in Unternechmen ver-
suchen.

Im Magazin-Teil stellt N. Spinger die Ergebnisse ihrer empi-
rischen Untersuchung zur Praxisrelevanz der Ausbildung zum
» Theaterpidagogen BuT“ vor. Dariiber hinaus finden sich, wie
gewohnt, Rezensionen zu aktuellen, fiir Selbstverstindnis und
Entwicklung der Theaterpidagogik bedeutsamen Publikationen.
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Fortbildung
Theaterpadagoge/in

bis

Wir bieten dariber hinaus Kurse und Workshops an, wie
- Playback-Theater

- Jeux Dramatiques

- Theater nach Boal

- Klinikclown

- Atem und Stimme

- Schminken

- vom Bundesverband Theaterpddagogik (BuT) anerkannt -

14./15. Mai 2011

20./21. April 2013

14 Wochenenden und
2 Herbstferienblécke

4 Wochenenden im
Wahlpflichtbereich

Kleingruppentreffen

Einfihrungskurs in das

Arbeitsfeld
des Klinikclowns

An drei Wochenenden bieten wir lhnen
einen Einblick in die Welt des Klinkclowns.

Die “Arbeit” des Klinik-Clows ist ein
bisschen anders.

1. WE Basisarbeit Clown

Die Prasenz des Clowns ist sowohl auf der
Bihne als auch im Krankenhaus unerlisslich
2. WE Clownstechniken

Klinikclowns arbeiten in der Regel zu zwelit al
s0 genannter Roter und WeiBer

3. WE Der Klinikclown
Erlerntes wird in Situationen angewentet

Sa./So.
29./30.01.2011
26./27.02.2011
26./27.03.2011
um 10-17.00 Uhr

Bildungswerk fir Theater und Kultur
Oberonstr. 20 - 59067 Hamm
Tel: 02381-44893 - info@btkhamm.de

</

www.btkhamm.de

THEATERPADAGOGISCHE WEITERBILDUNG

der Stiftung SPI - Sozialpadagogisches Institut Berlin
in Kooperation mit dem HAU, Theater Hebbel am Ufer
Leitung Felicitas Jacobs

Die Theaterpadagogik markiert ein weites Feldes, auf dem
sich die unterschiedlichsten Begriffe tummeln: Performative
Kunst und Asthetik, Publikum, Offentlichkeit - eben THEATER.
Kreativitatsforderung, Wecken der Ausdrucksfahigkeit, Ent-
wicklung kommunikativer Kompetenzen - eben PADAGOGIK.
Eine Ausbildung, die dieses Feld ausleuchten will, muss weit
ausholen und eine eigenstandige Methodik entwickeln, um
kiinstlerische Prozesse zu entwickeln, bei denen die Biografie
des spielenden Menschen im Mittelpunkt steht. Gemeinsam
mit den Teilnehmern machen wir uns auf die Suche nach
kiinstlerischen, authentischen Spielformen und begleiten sie
bei ihren Spielerfahrungen. Diesen Lernprozess reflektieren
wir bewusst, machen ihn als pddagogische Methode nutzbar
und entwickeln mit den Studierenden ihr personliches Spiel-,
Regie- und Spielleiterprofil.

Unsere Ausbildungsgruppen sind in beruflicher und sozialer
Hinsicht heterogen gemischt: Personen aus kiinstlerischen,
padagogischen, soziokulturellen und anderen, auch unge-
wohnlichen Bereichen treffen aufeinander, lernen und arbeiten
miteinander.

Zukiinftige Theaterpddagogen werfen bei uns den Blick iiber
den Tellerrand der eigenen Branche und machen sich vertraut
mit verschiedenen Lebenshintergriinden, um so spater fiir

unterschiedliche Gruppen kiinstlerische Wege im jeweiligen
Kontext entwickeln zu konnen und auf vielfaltige gesell-
schaftliche Wirklichkeiten vorbereitet zu sein.

Einblicke in die jiingste Produktion , IDYLLEN-RISSE”
im Glaskasten in Berlin (Mai 2010).

© Klaus Scholz, 2010

Kontakt und weitere Informationen

Stiftung SPI

Fachschulen, Qualifizierung & Professionalisierung
Hallesches Ufer 32-38, 10963 Berlin-Kreuzberg

Tel. 030.259 3739 -0 Fax. 030.259 37 39 - 50
fachschulen@stiftung-spi.de



GESCHICHTE DER THEATERPADAGOGIK

Zur Forschungskonzeption einer Geschichte der Theaterpddagogik im Kontext
des Deutschen Archivs fur Theaterpadagogik (DATP)

Das seit 2007 existierende DATP ist das Resultat verschiedener
Forschungen und Publikationen auf dem Gebiet der Geschich-
te der Theaterpidagogik, ein entsprechendes wissenschaftliches
Nachdenken begleitet seine Existenz sowie die mit dem Archiv
verkniipfte Lehre (vgl. Koch u.a. 2003, Streisand u.a. 2005,
Streisand u. a. 2007). Zugleich hat sich das DATP zum Ziel ge-
setzt, Anstofle wissenschaftlicher und theaterpraktischer Are fiir
kiinftige kiinstlerische und wissenschaftliche Projekte zu geben.
Ein paar Bemerkungen zu den wissenschaftlichen Primissen
unserer Arbeit.

Der Forschungsbedarf

Systematische Forschungen zum eigenen geschichtlichen Ge-
wordensein der Theaterpidagogik bilden noch immer eher
die Ausnahme. Dabei werden sie eigentlich jihrlich von vielen
Hundert Studierenden des Studienschwerpunkts oder Fachs an
deutschsprachigen Fachhochschulen, Universitidten und Thea-
terpidagogischen Zentren bendtigt. Das Wissen um die eigene
Geschichte kann wesentlich zur Profilbildung und Identitits-
findung des Fachs beitragen und die Ausbildung fundieren. Die
Sammlungen des DATP kénnen dafiir eine wichtige Grundlage
bilden. Wir fragen nach der Geschichte nicht um ihrer selbst
willen, sondern aus einem aktuellen Interesse heraus. Wir ge-
hen aus von brennenden Fragen und Problemen des Fachs in
der Gegenwart.

Der Begriff

Um sich einer Geschichte der Theaterpidagogik zu nihern,
mussten wir zunichst zwischen Wort und Phiinomen, zwischen
Begriffsgeschichte und Phinomengeschichte unterscheiden. In
ersten Publikationen wurde bereits herausgearbeitet, dass der
Begriff , Theaterpiadagogik® in seiner spezifischen Wortbedeu-
tung ein deutsches Unikat ist und seine Entsprechungen weltweit
vielfiltig sind, unter anderem wiren hier ,Drama in Education®,
»Theatre in Education®, , Theatre for Development®, ,,Drama-
tische Vorming®, ,Jeux Dramatique®, , Teatro Educazione® zu
nennen. Die Wurzeln des im Deutschen verwendeten Wortes
liegen vermutlich im Russischen. Der Begriff kam in der noch
heute gebriuchlichen Wortbedeutung am Ende der 1960er/zu
Beginn der 1970er Jahre in der Bundesrepublik auf, wurde im
Laufe der 70er Jahre zunehmend populirer und hatte sich in
den 80er Jahren durchgesetzt.

Marianne Streisand

Die Sache

Die Sache Theaterpidagogik ist wesentlich ilter. Um erste
Fundstiicke und Fundorte aufzuspiiren, miisste man wohl bis
zu Ritualen seit der Sesshaftwerdung der Menschheit zuriick-
gehen. Unser Schwerpunke liegt im gegenwirtigen Stadium
auf dem 20. und 21. Jahrhundert, aus diesem Zeitraum liegen
im Archiv die meisten Materialien vor. Die Theaterpidagogik
in der Gegenwart zeichnet sich durch eine groffe Mannig-
faltigkeit und Heterogenitit ihrer Methoden, Zuginge und
Einsatzgebiete aus. Zu den Titigkeitsfeldern und -orten der
Theaterpidagogik heute, die vom DATP gesammelt werden,
zihlen etwa: Spielpidagogik, Interaktionspidagogik, Theater-
pidagogik in sozialen Feldern, Theaterpidagogik am Theater
(inklusive der dazu gehérenden Jugendclubs an Theatern sowie
der Bewegung ,, Theater und Schule®), Unternehmenstheater,
Verhaltenstraining (etwa bei Managementschulungen, im Be-
werbungstraining u.a.), Theatermethoden nach Boal oder der
Lehrstiicktheorie und -praxis Brechts, Schultheater (Theater
an Schulen/Darstellendes Spiel), Straflentheater und unmittel-
bar politische Aktionen, zielgruppenspezifisches Theater (etwa
Theater mit Senioren, Obdachlosen, Haftinsassen, Lehrlingen,
Kindern und Jugendlichen usw.), Amateurtheater (bzw. Lai-
entheater), Theatertherapie (bzw. Psychodrama), christliches
Laienspiel (bzw. Bibliodrama, Theater und Kirche) sowie noch
heute praktizierte Passionsspiele; Methoden des ,, Theatre for
Development® (Theater in aufklirenden, direkt belehrenden
Zusammenhingen zum Beispiel in der Aidsaufklirung); ,, Wis-
senschaftstheater”, bestimmte Methoden der Animation (z. B.
in der Tourismusindustrie), der Theatersport und anderes mehr.

Die Urspringe/Quellen

Bei beinahe allen diesen Verfahren und Arbeitsgebieten kann
man unterschiedliche geschichtliche Quellen und histori-
sche Verlaufsformen feststellen. Es gibt nicht ezne Wurzel der
Theaterpidagogik. Bei Forschungen zur Geschichte der Thea-
terpidagogik kann darum auch nicht im Sinne der klassischen
Archiologie Schicht um Schicht abgetragen werden, um zu
dem einen einzigen ,wahren® Ursprung zu gelangen. Vielmehr
zeichnet sich die Geschichte aus durch radikale Briiche, Dis-
kontinuititen, Verwerfungen, Unverbundenes. Wir haben uns
darum in der Vergangenheit jenen in den Kulturwissenschaften
etablierten Verfahren einer kulturhistorischen Archiologie versi-
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Theaterpddagogik (DATP)

chert, die sich wesentlich an die Namen Michel Foucault, Walter
Benjamin und Sigmund Freud kniipfen. Im Zentrum unseres
Forschungskonzepts stehen zurzeit die Begriffe ,,Fundstiicke.
Fundorte® — so auch der Titel unserer jiingsten Ausstellung.
Die Besonderheit der Theaterpidagogik heute macht ein Geflecht
verschiedenartigen geschichtlichen Herkommens aus. Wihrend
sich eine Reihe dieser Methoden und Arbeitsfelder erst im letzten
Drittel des 20. Jahrhunderts entwickelt haben und als Teilgebiete
der Theaterpidagogik in Anwendung gebracht wurden, gibt es
zugleich zahlreiche iltere bzw. sehr alte theaterpidagogische’
Arbeitsformen und Titigkeitsfelder. Zum Zweck der Forschung
miissten sie zunichst isoliert betrachtet und untersucht werden,
um dann ihre Struktur der Vernetzung aufzuspiiren.

Die zukinftige Methodologie

Will man die Art der Verflechtung oder Kommunikation der
Einsatzorte, Methoden und Arbeitsfelder der Theaterpida-
gogik untereinander beschreiben, so fillt auf, dass sie relativ
wenig hierarchisiert und auch in sich wenig einheitich sind.
Es gibt keine zentrale Methode, kein zentrales, einheidich zu
beschreibendes theaterpidagogisches Arbeitsgebiet im deutsch-
sprachigen Raum, an dem sich die anderen orientieren, sondern
von beinahe jedem Gebiet, jeder Methode her fithren Linien
zu anderen Gebieten, anderen Methoden. Auch existieren kei-
ne feststehenden Bezichungen oder Ordnungen zwischen den
mannigfaltigen Feldern, sondern eher wechselnde, dezentrale
Allianzen. Darum ist die Theaterpidagogik auch nicht eindeutig
genealogisch zu beschreiben und lisst sich nicht im Modell des
Baums, etwa des ,Stammbaums® abbilden.

Wollte man ein Denkbild fiir dieses Geflecht mannigfaltigen,
heterogenen geschichtlichen Herkommens heranziehen, so wi-
re methodologisch hier wohl am ehesten auf das von Deleuze/

Guattari schon 1980 entworfene ,,Rhizom* zuriickzugreifen. In
,Tausend Plateaus schrieben Gilles Deleuze und Félix Guattari —
und dies lisst sich gut auf das Geflecht Theaterpidagogik bezichen:
,Im Unterschied zu Biumen oder ihren Wurzeln ver-
bindet das Rhizom einen beliebigen Punkt mit einem
anderen beliebigen Punkt, wobei nicht unbedingt jede
seiner Linien auf andere, gleichartige Linien verweist; es
bringt ganz unterschiedliche Zeichenregime und sogar
Verhiltnisse ohne Zeichen ins Spiel. Das Rhizom [...]
besteht nicht aus Einheiten, sondern aus Dimensionen,
oder vielmehr aus beweglichen Richtungen. Es hat weder
Anfang noch Ende, aber immer eine Mitte, von der aus
es wichst und sich ausbreitet” (Deleuze/Guattari 1997,
35 f.). ,Das Rhizom kann an jeder Stelle unterbrochen
und zerrissen werden, es setzt sich an seinen eigenen oder
an anderen Linien des Rhizoms weiter fort“ (ebd., 19).
Der dringende Bedarf fiir Lehrmaterialien oder ein Buch iiber
die moderne Geschichte der Theaterpidagogik im deutschspra-
chigen Raum zumindest seit 1900 ist unverkennbar. Es kénnte
produketiv sein, sie als Rhizom zu denken. Eine Basis dafiir stel-
len unter anderem die Archivalien das DATP dar.

Literatur

Deleuze, Gilles/Guattari, Félix (1997): Tausend Plateaus: Kapitalismus
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Drei Jahre Deutsches Archiv fir Theaterpadagogik - Eine Zwischenbilanz

Womit an dieser Stelle in Heft 55 vor einem Jahr als offene
Frage geschlossen wurde, kann jetzt eréffnet werden, es ist zu-
gleich die allerwichtigste Neuigkeit: Die Regelfinanzierung des
Deutschen Archivs fiir Theaterpidagogik (DATP) und damit
die kontinuierliche Fortsetzung der dreijihrigen Aufbauarbeit
ist bis auf weiteres durch die Stiftung Fachhochschule Osna-
briick gesichert.

Das archdologische ,,Suchfeld” ist eroffnet

Am 12. Januar dieses Jahres wurde die Ausstellung ,,Fundorte.
Fundstiicke® im Foyer des Theaters an der Wilhelmhshe in Lin-
gen erdffnet. Anhand von zahlreichen Schrift-, Ton-, Bild- und
Videodokumenten aus den bis dahin iibernommenen sieben
Sammlungen des DATP wurden Einblicke in die Geschichte

DATP

des Fachs und dessen vielverzweigte Wurzeln gegeben. Jedem
Exponat waren Begleittexte aus der Feder von Studierenden
der Theaterpidagogik des 5. Semesters beigegeben. Im Modul
»Archiologie der Theaterpidagogik hatten sie sich zuvor in in-
dividuellen Forschungsauftrigen intensiv mit den Fundstiicken
auseinandergesetzt, so wurden auch verschiedene Themen fiir
Bachelorarbeiten angeregt.

Zu sehen waren fiir die 8000 Besucher der Ausstellung Quer-
schnitte der Sammlungen, die von Theaterpidagog/innen der
ersten Stunde stammen: Professor Eva Brandes aus Hamburg,
Elinor und Gerhard Lippert aus Miinchen, Willy Praml aus
Frankfurt a. M., aber auch von Gisten, die héchstpersénlich
im Rahmen der die Ausstellung begleitenden Erzihlcafés aus
ihrer individuellen Fachgeschichte erzihlten: Prof. Dr. Wolfgang
Nickel und Uwe Krieger aus Berlin, der Friedensforscher Dr.
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Reiner Steinweg aus Linz, der das Lehrstiickarchiv begriindete
sowie Prof. Dr. Florian Vaflen von der Universitit Hannover,
wo das Lehrstiickarchiv zuletzt beheimatet war. Auch die Er-
zihlcafés wurden von Studierenden vorbereitet und als fiir die
Offentlichkeit zugingliche Veranstaltungen durchgefiihre.
Teile der Ausstellung wurden zudem anlisslich des , Tags der
Archive“ sowie im Rahmen des Weltkindertheaterfestivals im
Mirz und Juni dieses Jahres gezeigt. Die nichsten Erzihlca-
fés sind fiir 30.11.2010 (Gast: Jakob Jenisch) und 7.12.2010
(Gast: Norbert Radermacher), jeweils 15.30 Uhr, im Lingener
Burgtheater geplant.

Onlinerecherche méglich

Mit dem Launch der Findbiicher am 12.4.2010 kénnen die
Bestinde des DATP nun auch ortsunabhingig online unter
www.datp.findbuch.net eingesehen werden. Die Findbiicher
werden kontinuierlich erweitert und regelmifiig aktualisiert
zur Verfiigung gestellt, die Homepage des DATP, welche zur
Zeit erarbeitet wird, soll vor Jahresende einen wesentlichen
Ein- und Uberblick sowie Hintergrundinformationen zu Fund-
orten und Fundstiicken der ilteren und jiingeren Geschichte
des Faches bieten.

Rat fir das Deutsche Archiv der
Theaterpadagogik

Hinter dem DATP in Lingen steht seit dem 23. April 2010
ein offizieller Archivrat mit derzeit zehn Mitgliedern: Raimund
Finke (Geschiftsfithrer Bundesverband fiir Theaterpidagogik
BUT), Prof. Dr. Ulrike Hentschel (UdK Berlin, Leiterin Insti-
tut fiir Theaterpidagogik), Prof. Dr. Dorothea Hilliger (HbK
Braunschweig, Leitung Studiengang Darstellendes Spiel), Klaus
Hoffmann (BAG Spiel und Theater), Prof. Dr. Gerd Koch (Ali-
ce Salomon Hochschule, Berlin), Prof. Dr. Patrick Primavesi
(Universitit Leipzig, Institut fiir Theaterwissenschaften und Di-
rektor des Tanzarchives Leipzig e.V.), Prof. Dr. Bernd Ruping,
(Studiendekan des Instituts fiir Theaterpidagogik, Lingen), Dr.
Stephan Schwenke (Leitung Stadtarchiv Lingen), Dr. Reiner
Steinweg (Friedensforschung, Linz/Donau) und Prof. Dr. Florian
Vaflen (Leibniz Universitit Hannover). Die Griindung fand in
Berlin im Tagungsraum des Literaturforums des Brechthauses
statt. Der Rat will das Archiv bildungs- und kulturpolitisch
stirken und dessen wissenschaftliche Arbeit kritisch begleiten.

Bestand erweitert

Mit der Ubernahme der Vorlisse von Dr. h.c. Ulrich Kabitz und
Jakob Jenisch im April 2010 wurde der Bestand des Archivs auf
neun Sammlungen vergréfert, die Textheftsammlung durch ein
Konvolut des ehemaligen Christian Kaiser Verlags Miinchen
erweitert. Zudem sind dem Archiv zehn weitere Sammlungen
aus Berlin, Lingen, Hannover, Miinster, Amsterdam und Linz
bereits zugesagt.

Aufgaben und Ziele des DATP

Das DATP dient der Information, der Dokumentation und der
Forschung zur Geschichte und Gegenwart der Theaterpidagogik.
Es sichert als archivwiirdig bewertete Dokumente aus der jiinge-
ren und ilteren Geschichte des Fachs und stellt sie fiir Forschung,
Lehre, kiinstlerische Praxis und Offentlichkeitsarbeit bereit. Es ist
eine Dienstleistungseinrichtung fiir Studierende, Forschende und
Theaterpraktiker. Es ist durch verschiedene Module eng mit der
Lehre am Institut fiir Theaterpidagogik verbunden.

Sammlungsgegenstdnde

Das DATP sichtet, bewertet und verzeichnet Dokumente und
Materialien wie:

Schriftgut

Fotos, Skizzen etc.

Tonaufnahmen

Film- und Videoaufnahmen

Elektronisch gespeicherte Informationen

Biicher

Exponate (z.B. Masken, Plakate)

Offentlichkeitsarbeit

RCR  l

Neben Forschungen zur Geschichte der Theaterpidagogik veran-
staltet das DATP in unregelmifligen Abstinden Erzihlcafés, in
denen die Vorlassgeber, Theaterpidagogen und Theaterpidagogin-
nen der ersten Generation, von ihren Erfahrungen erzihlen und
aktuelle Fragen des Fachs diskutieren. Die Sammlungen werden
unter anderem durch Ausstellungen der Offentlichkeit vorgestellt.

Kontakt

Stiftung Fachhochschule Osnabriick
Deutsches Archiv fiir Theaterpidagogik
Baccumerstr. 3, 49808 Lingen (Ems)
Tel.: (0591) 80098 — 428

Mail: B.Oevermann@fh-osnabrueck.de
www.datp.findbuch.net

Leitung:

Prof. Dr. Marianne Streisand

Ankindigung zum ndchsten Heft

Arbeitstitel der Herbstausgabe Nr. 58/2010:
.Volkstheater und Theaterpddagogik”.
Redaktionsschluss fUr das Heft 58 ist der 15.01.201
Das Heft wird am 23.04.2011 erscheinen.

Die Heft-Redaktion haben Ole Hruschka,

Gerd Koch und Florian VaBen.

Artikel dann bitte senden an:
ole.hruschka@germanistik.uni-hannover.de
oder an: koch@ash-berlin.eu bzw. an:
florian.vassen@germanistik.uni-hannover.de
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Ausstellung

JFundorte. Fundstucke.”

und zwei Erzahlcafés
mit U. Krieger,

H.-W. Nickel,

R. Steinweg

und F. VaB3en

im Januar 2010

Anzeigenschluss fir das Heft 58 ist der 26.02.2011.

Anzeigen-Annahme: nowak@schibri.de oder: info@schibri.de.
Bei rechtzeitiger telefonischer Absprache lhrer geplanten Anzeigenschaltung kénnen Sie
die Anzeigendatei ggf. spdter als zum o. g. Anzeigenschlusstermin einsenden.
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DIE SAMMLUNGEN DES DATP

vorgestellt von Katharina Kolar in Zusammenarbeit mit Bernd Oevermann

Meilenstein der Curriculumsforschung

- Die Sammlung Brandes

»Theaterpidagogik ist mir zu wenig als Begriff, sondern fiir mich heifft es immer Spiel- und Theaterpidagogik.*

Vorlassgeberin

Geboren 1938 in Leipzig, aufgewachsen in Berlin, studierte
Eva Brandes zunichst Schauspiel, dann Pidagogik, Germa-
nistik, Kunst und Geschichte an der PH Berlin. Nach ihrer
Titigkeit im Schuldienst wurde sie 1974 Professorin an der
Fachhochschule Hamburg im Fachbereich Sozialwesen,
wo sie bis zum Jahre 2002 lehrte. Im Rahmen ihrer For-
schungsarbeit entwickelte sie ein Curriculum der Spiel- und
Theaterpidagogik. Als Dozentin und Programmgestalterin
begleitete sie viele Jahre das Amateurtheaterfestival Reck-
linghausen, das neben Berlin, Korbach und Scheersburg
zu den renommiertesten Festivals der Amateurtheaterszene
gehorte (vgl. Streisand u.a. 2005, 118).

Der kurz nach der Griindung des DATP im Herbst 2007 aus
Brockhéfe/Niedersachsen iibernommene Vorlass enthilt Unter-
lagen der Studiobiihne PH Berlin, der Lehrtitigkeit in Berlin
und ihrer Professur an der FH Hamburg.

Die Inhalte der Archivalien lassen sich grob auf drei Schwerpunkte
zusammenfassen: Neben Dokumentationsmaterial zum Amateur-
theaterfestival Recklinghausen und dem Schiilertheatertreffen
Berlin finden sich Konzeptionen zur Curriculumsforschung
fiir die ,,Spiel- und Theaterpidagogik” sowie Seminarveranstal-
tungen an der FH Hamburg. Umfassende selbststindige wie
graue Literatur aus den Bereichen Theaterwissenschaft bis hin
zur Spielpidagogik ist weiterer Bestandteile der Sammlung,.

Fundstucke

Im Zusammenhang mit der Curriculumsforschung finden sich
unter anderem eine Skizze (s. Foto) ,,Sozial- und freizeitpidagogisch

(Erzihlcafé Brandes 2008)

legitimierte Spielpidagogik, Spieldidaktik und Spielmethodik im
erzichungswissenschaftlichen Begriindungszusammenhang® aus
den Arbeitsmaterialien der LAG Spiel und Amateurtheater NW
(1978) sowie ,,Der Entwurf eines Curriculums fiir Spielpidago-
gik", der als Meilenstein und Vorliufer vieler Curricula im Bereich
der Spiel- und Theaterpidagogik gilt. Neben einer ausfiihrlichen
Begriindung der Notwendigkeit einer solchen Ausbildung anhand
von Befragungen der Teilnehmer/innen theaterpidagogischer
Workshops wird ein ausfiihrlicher Ausbildungsplan vorgestellt,
der fiir acht Semester mit jeweils sechzehn Wochenstunden kon-
zipiert ist. Dabei ldsst sich aus dem Entwurf der Fokus auf die
Eigenerfahrungen der Studierenden im Spiel in den ersten beiden
Semestern als Heranfiihrung an die spitere Vermittlungsarbeit ab-
lesen. Dieses Grundprinzip von der theatralen Eigenerfahrung zur
Spielleiterhaltung und damit der Vermittlung kann heute noch in
Curricula, Studienplinen und Beschreibungen der Studienginge
an staatlichen Hochschulen abgelesen werden. Das von Prof. Eva
Brandes entworfene und in den Folgejahren stetig weiterentwickel-
te Curriculum stammt aus dem Jahre 1978 und war Grundlage
fiir die Einfiihrung des Studienschwerpunktes ,Spielpidagogik®
an der FH Hamburg, Fachbereich Sozialwesen.

SPIELPADAGOGIK

Freizait phasgasis | €= |Sevial phaagenik

o [ ] e initipatignen |
[
- ]H |_r-""'-' "'.'.'.'mll - s..;..tpu-s.ii] +
v ) ->. Spinlankiber %4 {f,\
e ; 'S
>,

Quellen

Erzihlcafé Eva Brandes (2008), Videoaufzeichnung vom 6. 12. 2008,
Lingen (Ems): DATD.

Streisand, Marianne/Hentschel, Ulrike/Poppe, Andreas/Ruping, Bernd
(Hg.) (2005):

Generationen im Gesprich. Archiologie der Theaterpidagogik I. Ber-
lin, Milow.
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Ein Archiv im Archiv
- Die Sammlung Nickel
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»Junge Menschen Theater spielen lassen. Damit sie sich selbst darin entdecken und ihr eigenes Leben daraus bereichern
und fiihren. Entscheidend fiir ein menschliches Leben ist die Interaktion mit den Menschen, die um ihn herum sind“

Vorlassgeber

Geboren 1933 in Dortmund,
studierte Prof. Dr. Hans-
Wolfgang Nickel Theaterwis-
senschaft, Pidagogik, Kultur-
geschichte und Germanistik
in Saarbriicken und Berlin,
promovierte in Wien und leg-
te seine Lehramtspriifung in
Berlin ab. Er griindete 1959
die Berliner Lehrerbiihne,
welche er bis 1966 leitete. Seit
1964 war er Dozent an der
PH Berlin. Er baute hier das
Fach Schulspiel auf. 1974
wurde er Professor an der
Hochschule der Kiinste (heute Universitit der Kiinste),
wo er den ersten Studiengang ,,Spiel- und Theaterpida-

gogik® an einer staatlichen Hochschule Deutschlands
begriindete. Heute lebt er als emeritierter Professor der
UdK in Berlin und publiziert regelmiflig Fachliteratur
(vgl. Streisand u.a. 2005, 58).

Eine LKW-Ladung ,Archiv”

Die Sammlung stellt die umfangreichste des DATP dar und wurde
aufgrund ihres Volumens von 290 Archivkartons in zwei Teilen
im Herbst 2007 und im April 2008 direkt aus dem ehemaligen
Biiro Prof. Dr. Hans-Wolfgang Nickels in Berlin iibernommen.
Thr enormer Umfang und die Vielfalt an Material erkliren sich
aus dem Vorhaben Wolfgang Nickels, ein Archiv an der PH
Berlin, spiter Universitit der Kiinste (UdK) anzusiedeln. Der
Bestand umfasst neben zahlreichem Schriftgut zum nationalen
und internationalen Kinder-, Jugend-, Studenten- und Puppen-
theater eine Plakatsammlung diverser (Schiiler-) Theatertreffen
und relevanter Festivals sowie Tagungen im Bereich Spiel- und
Theaterpidagogik zwischen 1970 und 1992.

Die Bearbeitung der Sammlung Nickel ist fiir das DATP ein
zeitintensives Unterfangen und bedarf nach der abgeschlossenen
Grobverzeichnung noch eines gewissen Zeitraums.

Das gesammelte Schriftgut iiber die o.g. Theatersparten — nach
deutschen Stidten ,sortiert” — beinhaltet eine derartige Infor-
mationsvielfalt, dass in einigen Fillen eine nahezu liickenlose
Darstellung einer Theatersparte inklusive der theaterpida-
gogischen Aktivititen in einer Stadt iiber einen bestimmten
Zeitraum méglich sein kénnte. So liegen beispielsweise fiir die
Stadt Erfurt Spielpline, Eintrittskarten, Veranstaltungshinweise,
Kritiken und Eigendarstellungen verschiedener ortsansissiger

(Erzihlcafé Nickel 2010).

Theaterhduser und theaterpidagogischer Veranstaltungen vor

(vgl. Spielplan ,,Die Schotte 1993, DATP — 8, Ifd. Nr. 15).

'l. 19.30 Uhr
‘Q, "'Der nackte Kénig'von J. Schwarz
0

Jugendbiihne Ti(c)K

eine Persiflage auf unsere DDR - Vergangenheit

14.30 Uhr o0t h
"Rotkippchen" von J.Schwarz

Kinder- und Jugendtheater
Ein Mirchenspiel fiir Kinder ab 5 Jahre
um Freundschaft und Egoismus. 2,50/5,- DM

o 10.00 Uhr

16,1} Theaterspall mit Kindern

U™ Kinderspielvormittag mit vielen Liedern und Spielen

Iplan der Schotte im Mdrz 1993

fiir Kinder ab 5 Jahren 1,- DM
Q
],
] .5. ..lo' Schultheatertage der Stadt Erfurt
s & 30 {20 (bitte aktuellen Spielplan beachten!!!)
S C Eintritt frei !
3 0
~
oy 17.30 Uhr :@: %)
"Bise Revue" (D ..
eine Szenencollage iiber Gewalt
Kinder- und Jugendtheater Offentlicher Workshop
2,50/5,- DM .
"Pantomime I"
Freitag : 17.00 bis 21.00 Uhr
Samstag: 9.00 bis 12.00 Uhr und 14.00 bis 18.00 Uhr
Sonntag: 9.00 bis 13.00 Uhr
19.30 Uhr

Benefizveranstaltung der Stiidtischen Biihnen Erfurt
Francois Villon-Leben und Balladen
des franzoschischen Vaganten
ein Rezitationsabend mit Marco Schiedt

Spielplan des Theaterpiidagogischen Zentrums ,Die Schotte” in Erfurt
aus dem Jahre 1993

Konkreter Vorldufer des Studienganges an
der UdK?

Die Unterlagen aus der Hochschultitigkeit von Wolfgang Nickel
sind ,,Zeitzeugen® fiir die Profilbildung des Fachs Theaterpi-
dagogik. Das ,Internpapier vom Mirz 1973 enthilt neben
einer Auflistung ,,mégliche[r] theaterpidagogische[r] Werk-
stitten mit Definitionen der Zielgruppe, Zielformulierungen
fiir Teilnehmer und Veranstalter die ,,Grunderfordernis fiir alle
Werkstitten: Ausfiihrliche Dokumentation, um die Erfahrungen
und Ergebnisse [...] fiir die weitere Arbeit nutzbar zu machen®
(Nickel 1973, DATP -8, vorl. Nr. 4.1.). Das zweiseitige Konzept

3,50/7,-DM
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Erster Versuch neuer Medien in der Theaterpddagogik — Die Sammlung Lippert

fiir eine ,,Ausbildungsakademie Kindertheater® dokumentiert
Uberarbeitungen vorangegangener, an der PH Berlin bereits
mehrfach durchgefiihrter Seminare, Ubungen und Werkstitten
und versucht sie zu einer Werkstatt zu verdichten (vgl. Nickel
1973, DATP — 8, vorl. Nr. 4.1.). Neben der inhaltlichen Glie-
derung finden sich eine Grob- und Strukturplanung sowie ein
handschriftlich verfasster Strukturplan, der die zeitliche Abfolge
und thematische Gliederung skizziert (s. Foto).

Quellen:

Spielplan ,Die Schotte® (1993). In: , Erfurt®. DATP — 8, Ifd. Nr. 15.
Sammlung Nickel, DATP.

Nickel, Hans-Wolfgang (1973): Mogliche Theaterpidagogische Werk-
stitten. Ausbildungsakademie Kindertheater. Unveréffentlichtes
Typoskript. DATP - 8, vorl. Nr. 4.1. Sammlung Nickel, DATP.

Erzihlcafé Hans-Wolfgang Nickel (2010), Videoaufzeichnung vom
12.1.2010, Lingen(Ems): DATP.

Streisand, Marianne/Hentschel, Ulrike/Poppe, Andreas/Ruping, Bernd
(Hg.) (2005):

Generationen im Gesprich. Archiologie der Theaterpidagogik 1.
Berlin, Milow.
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Handschrifilicher Strukturplan und Teil der Grobplanung fiir eine
mdgliche Theaterwerkstatt unter dem Titel , Ausbildungsakademie Kin-
dertheater (1973)

Erster Versuch neuer Medien in der Theaterpdadagogik

- Die Sammlung Lippert

»Wahrnehmungsschulung und soziales Lernen durch Selbermachen®

Vorlassgeber

(Elinor Lippert zitiert in Streisand u.a. 2005, 27).

Elinor Lippert, geboren 1931
in Ohringen (Baden-Wiirttem-
berg), war nach dem Studium
der Germanistik, Geschichte und
Anglistik als Gymnasiallehrerin
am Bayern-Kolleg titig und ne-
ben der Mitgliedschaft in der
Lehrplankommission ,,Darstel-
lendes Spiel“ am Staatsinstitut
fiir Schulpidagogik Miinchen in
zahlreichen Institutionen, die sich
mit ,,Darstellendem Spiel“ und
»Theaterspiel in der Schule® befassten, titig. 1991-1998 lei-
tete sie den Aufbau des Studienschwerpunktes ,,Spiel- und
Theaterpidagogik am Institut fiir Theaterwissenschaften/
Institut fiir Pddagogik der Ludwig-Maximilians-Universitit
Miinchen (vgl. Streisand u.a. 2005, 26).

~Spiel- und Theaterpdadagogik multimedial”

Die Sammlung ist eine der beiden kleinsten des DATP und wurde
2008 iibergeben. Sie beinhaltet Materialien zu ,,Spiel- und The-
aterpidagogik multimedial®, einem Projekt (Leitung: Prof. Dr.

Gerhard Lippert, geboren 1933
in Karlsbad, war nach dem
Studium der Germanistik, Ge-
schichte, Anglistik und Politik-
wissenschaften u.a. 1972-1998
Referent fiir Deutsch/Theater
und Film und Abteilungsleiter
Gymnasium an der staatlichen
Bayerischen Akademie fiir Leh-
rerfortbildung und Personalbil-
dung in Dillingen/D. Zudem
leitete er eine Reihe von Projek-
ten zu verschiedenen Fortbildungsmodellen wie ,Darstellendes
Spiel“, ,, Theaterspielen in der Schule®, , Fort- und Weiterbil-
dung von Personal im Bildungswesen“ und veranstaltete die
Germanistentage an verschiedenen Orten (vgl. Streisand
u.a. 2005, 42).

Tschamler) der Bund-Linder-Kommission fiir Bildungsplanung
und Forschungsférderung am Instituc fiir Pidagogik in Zusam-
menarbeit mit dem Institut fiir Theaterwissenschaft der Universitit
Miinchen. Elinor Lippert war neben Giinter Frenzel in den Jahren
20002001 als Produktionsleiterin des Projektes titig.
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Erkundungen und Erprobungen aus 30 Jahren Lehrstickpraxis — Die Sammlung Lehrstickarchiv

Spiel- und Theaterpadagogik

Ubungen - Training - Spielformen

Ein Pionierversuch

Das Projekt ist ein Experiment auf dem Gebiet der kreativen
Wissensvermittlung und kann als Pionierversuch gesehen werden,
die neuen Medien fiir den Bereich Theaterpidagogik zu nutzen.

Literatur

Streisand, Marianne/Hentschel, Ulrike/Poppe, Andreas/Ruping, Bernd
(Hg.) (2005):

Generationen im Gesprich. Archiologie der Theaterpidagogik I.
Berlin, Milow.

Erkundungen und Erprobungen aus 30 Jahren Lehrstickpraxis

- Die Sammlung Lehrstiickarchiv

»Theaterpidagogik — vom politischen Begriff zum Fach“ (Florian Vaflen) und
als ,,Verlebendigende Arbeitsformen im Prozess der Zivilisierung®

Vorlassgeber

(Reiner Steinweg) (Streisand u.a. 2005, 203 und 329).

Prof. Dr. Florian Vaflen, geboren
1943 in Hameln, studierte Ger-
manistik, Romanistik, Philosophie
und Geschichte in Frankfurta. M.,
Aix-en-Provence und Marburg. Seit
1982 Professor fiir Neuere Deut-
sche Literatur an der Universitit
Hannover und Gastprofessor an
der Universidade Sao Paulo, leitete
er die ,Arbeitsstelle Theater — The-
aterpidagogik® an der Universitit
Hannover. Prof. Dr. Florian Vaflen ist Griindungsmitglied
der Gesellschaft fiir Theaterpidagogik e. V., Mitbegriinder
und Mitherausgeber der ,, Zeitschrift fiir Theaterpidagogik®
(frither ,Korrespondenzen®) und lebt in Hannover (vgl.
Streisand u.a. 2005, 328).

Beginn der Lehrstickseminare

Das erste Lehrstiickseminar fand im April 1979 in Ovelgénne
statt, es hatte seine Fortsetzung in Wochen- und Wochenendse-
minaren sowie Workshops, in denen die Lehrstiickpraxis erkundet
und erprobt wurde. Die gesammelten Erfahrungen der frithen
Lehrstiickseminare waren die Voraussetzung fiir weitere Vorhaben
in der Lehrstiickarbeit mit Schiilern, Lehrlingen und Erwachse-

Dr. Reiner Steinweg, geboren
1939 in Pihl/Oberbayern, stu-
dierte Germanistik, Geschichte
und Psychologie u. a. in Paris und
Kiel sowie Sozialwissenschaften in
Frankfurt a. M. Er war zunichst
Friedens- und Konfliktforscher.
Seine Schwerpunkte liegen in
den Arbeitsfeldern Gewaltin der |
Stadt, Wege aus der Alltagsgewalt,
Konstruktive Konfliktaustragung,

Vorbereitung auf existenzielle Konflikte im Beruf sowie Ge-
walt- und Krisenprivention auf UN-Ebene. Das Lehrstiick.
Brechts Theorie einer politisch-4sthetischen Erzichung ist eine
der wichtigsten Publikationen zu Brechts Lehrstiick. Er lebt
in Linz/Donau (vgl. Streisand u.a. 2005, 202).

nen und bildeten die Basis fiir die Entwicklung von heute zum
Teil sehr unterschiedlichen Positionen in der Lehrstiickpraxis.

Entstehung des Lehrstickarchivs

Im Zusammenhang mit der , Arbeitsstelle Theaterpidagogik am
Seminar fiir deutsche Literatur und Sprache der Universitit Han-
nover wurde 1984 das , Lehrstiick-Archiv Hannover® gegriindet,
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in dem Dokumente der kontinuierlichen praktischen Lehrstiick-
praxis von namhaften Mitgliedern der Gesellschaft gesammelt
wurden. Aus dieser Arbeit entstand 1980 die ,,Gesellschaft fiir
Theaterpidagogik e. V.%, welche seit 1984 die ,,Zeitschrift fiir
Theaterpidagogik® herausgibt. Das Deutsche Archiv fiir The-
aterpidagogik iibernahm das Lehrstiickarchiv 2008.

Spielversuche und Erfahrungen in Bild, Ton
und Schrift

Den umfangreichsten Teil des Lehrstiickarchivs stellen Schriftgut
und audiovisuelle Medien iiber elf Lehrstiickseminare dar. So
liegen dem Archivnutzer alleine durch die 27 vorhandenen VHS-
Kassetten mehr als 54 Stunden bewegtes Bildmaterial vor, um
die kontinuierlichen Versuche der Lehrstiickpraxis zu verfolgen.
Neben unterschiedlichen Spielversuchen und Spielweisen einzel-
ner Szenen der Brechtschen Lehrstiicke werden grofitenteils auch
die schrittweisen Anniherungen — vom Lesen zum szenischen
Spiel — sichtbar. In intensiven Nachgesprichen und Diskussio-
nen zeigen sich die inhaltlichen Auseinandersetzungen auf Basis
der Lehrstiick-Arbeit. Neben theoretischen Voriiberlegungen,
Protokollen, Auswertungsbriefen zu den jeweiligen Seminaren
liegen zahlreiche ganz personliche Erfahrungsberichte von Se-
minarteilnehmern vor. Publikationen aus dem Projektkontext
in pidagogischen und gesellschaftlich-politischen Magazinen
informierten die Offentlichkeit und fassten das vorliegende
Material der Lehrstiickseminare zusammen.

Es gilt, den Menschen als Ganzen zu
entdecken!

Die gebundene Dokumentation eines Spielversuchs ,Es gilt,
den Menschen als Ganzen zu entdecken! Das Badener Lehr-
stiick vom Einverstindnis.“ war Forschungsgegenstand einer
Studienarbeit von Gino Santo im Rahmen des Moduls ,,Ar-
chiologie der Theaterpidagogik®, welche als Begleittext in der
Ausstellung ,,Fundorte. Fundstiicke® im Januar 2010 fungierte.
Hier ein Ausschnitt:
»Beschreibung FORM
Die Archivalie [...] stammt dem Aufleren nach zu urtei-
len aus den spiten siebziger oder frithen achtziger Jahren.
Sie umfasst 80 Seiten, aufgeteilt in Titelblatt, Impressum,
Vorwort, Vorstellung der Teilnehmer, Beschreibung des
Seminarverlaufs, Beschreibung von Kérperiibungen, Er-
fahrungsberichte, Umfragen, Evaluation, Lehrstiicktext
,Das Badener Lehrstiick vom Einverstindnis®, Litera-
turverzeichnis und Inhaltsverzeichnis.
Beschreibung INHALT
Die Archivalie [...] dokumentiert eine Woche Arbeit am
,Badener Lehrstiick vom Einverstindnis“ von Bertolt
Brecht. Inhaldich wird bestitigt, dass das Projekt zur
oben genannten Zeit stattgefunden haben muss, denn
bei dem 1929 verdffentlichten Lehrstiick ist vom ,,circa
50 Jahre alten Spieltext” (Autor unbekannt, 4) die Re-
de. Die Woche wurde initiiert vom Projekt ,,Jugend und
Gewalt“ in Kooperation mit dem Verband Christlicher
Pfadfinder und der Evangelischen Jugend Hannover

(die es auch heute noch gibt) und das Projekt sollte die
Frage erforschen, ,,ob durch das Spiel eines Lehrstiicks
jene Vorginge deutlich werden, in denen sich alligliche
Gewaltverhiiltnisse herstellen® (ebd.).

DAS BADENENER LEHRSTOCK vOM EINVERSTANDNIS.
DOKUMENTATION EINES SPIELVERSUCHS.

Ein Themenvorschlag

Im Zusammenhang mit dem 30-jihrigen Bestehen der ,,Gesell-
schaft fiir Theaterpidagogik e. V.“ und dem 30-jihrigen Bestehen
des Lehrstiickarchivs im Jahre 2014 kénnte der Bestand der
Sammlung eine Basis fiir interessante Forschungsarbeiten bieten.

Reiner Steinweg

Erfahsungsbericht
zur Lehrstuck-Spielwoche in Ovelgénne, April 1979

Es ist ein biBchen verrUckt, was ich mir vorgenommen habe: jetzt noch, ein
halbes Jahr spiiter, einen Erfahrungsbericht zu schreiben. Aber versprochen
ist versprochen, und vorher hat's immerzyu und permanent so gedriingelt und
gedrUckt, tausend aktuelle Aufgaben und noch Hltere Versprechungen, die
einzul8sen waren, nicht zuletzt mit unserem Lehrstuckprojekt "Jugend und
Gewalt", dessen Entwurf nochmol bearbeitet und ergiinzt werden muBte.

So fehlte mir die ndtige Ruhe und MuBe, mich dranzusetzen und mal alles

so zurechtzulegen, daB man es einigermaBen geordnet aufschreiben konn,

Ich habe aber unmittelbar moch der Spielwoche jemandem, der von den Lehr-
stucken nur sehr wenig wuBte, zwei Stunden lang Uber Ovelgtnne erzdhlt,

Das hobe ich auf Band genommen und Ruth Steinweg hat es abgeschrieben: ein
mehr oder weniger chronologischer Bericht Uber die gonze Woche, an die 40
Seiten, Das hobe ich eben - zum ersten Mol - durchgelesen, und das hat mich
wieder warm gemacht, Wer's haben will, kann's haben. Das macht es mir jetzt
leichter, mich ouf das fur mich Wesentlichste zu beschrinken - also keiner-
lei Anspruch ouf Objektivitdt, Uberblick, Zusammenhang usw. Andere haben
sicher ganz andere Erfohrungen gemacht, oder werten sie anders. OHne Kommu-
nikation Uber dos gemeinsam Brlebte {und die war om Ende der Spielwoche
leider viel zv kurz und zu zerstuckelt, siehe unten) konn jeder erstmal

nur fur sich sprechen. Und der Adressat des Berichts sind in erster Linie
dic Teilnehmer, anders kann ich's, ohne allzuweit auszuholen und zu erzthlen,
nicht, Ich werde olso einiges, auch Uber die gruppendynamische Situtation
hzw. mich als Faktor darin, schreiben, wos vielleicht nur fur Euch Mitspieler
interessant und wohrscheinlich verstdndlich ist, und ich h#tte darauf sehr
gern eine Reaktion von Euch!

Quellen:

[Autor unbekannt]: Es gilt, den Menschen als Ganzen zu entdecken!
Das Badener Lehrstiick vom Einverstindnis. Dokumentation
eines Spielversuchs. Unverdffentlicht, DATP - 3, Lfd. Nr. 26.
Sammlung Lehrstiickarchiv, DATP.

Streisand, Marianne/Hentschel, Ulrike/Poppe, Andreas/Ruping, Bernd
(Hg.) (2005):

Generationen im Gesprich. Archiologie der Theaterpidagogik I.
Berlin, Milow.
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Fundgrube fir die Theaterpadagogik bei einem Theatermacher

- Die Sammlung Praml

»[...] man kann mit nicht-professionellen Darstellern eine ganze Menge machen, beispielsweise ihre eigene Geschichte

zur Sprache bringen. [...] Fiir eine Arbeit mit nicht-professionellen Darstellern braucht man ein hohes professionelles

Theatervermogen, man braucht einen Apparat, man braucht eine gute Bithne, man braucht gute Leute: Dramaturgen,
Kostiimbildner, auch Trainer, also nicht um denen das Schénsprechen beizubringen,
sondern sozusagen aus den Kérpern das rauszuholen, was drin liegt®

Vorlassgeber

Geboren 1941 in Landshut/
Bayern, studierte Germanistik,
Geschichte und Geographie
in Miinchen — lernte an den
Miinchener Kammerspielen
u. a Fritz Kortner kennen. Wil-
ly Praml war Bundesreferent
fiir musische Bildung beim
Bund Deutscher Pfadfinder
und ab 1971 Mitarbeiter fiir
Theater- und Kulturarbeit an
der Hessischen Jugendbildungsstitte in Dietzenbach.
1990 griindete er die freie Theatergruppe ,, Theater Willy
Praml®, die seit 2000 mit der Naxoshalle in Frankfurt
a. M. eine feste Spielstitte hat und der er sich seit dem

Ruhestand nach seiner Lehrtitigkeit fiir Theater- und
Kulturarbeit an der FH Frankfurt a. M. ausschliefllich
widmet (vgl. Streisand u.a. 2005, 270).

Die Sammlung Willy Praml wurde im Herbst 2008 direkt aus
dem Biiro der Naxoshalle in Frankfurt a. M. in das DATP
iibernommen und umfasst eine Fiille an Schriftgut und Doku-
mentationsmaterial zu simtlichen Schwerpunkten seiner Titigkeit
an der Jugendbildungsstitte Dietzenbach, u.a. Projekten zur
Realisierung des deutsch-franzésischen Freundschaftsvertrags.

Egal, welchen der rund 180 Archivkartons dieser Sammlung
man 6ffnet, man beginnt zu lesen, stébern, graben und hat im
archiologischen Sinne die Méglichkeit, Schicht um Schicht
dessen freizulegen, was teilweise und dann exemplarisch bzw.
zusammenfassend von Willy Praml (oft in der langjihrigen
Zusammenarbeit gemeinsam mit seinem Kollegen Scotch Mai-
er) spiter publiziert wurde. Hintergriinde, Zusammenhinge
und besonders die stetigen Entwicklungsschritte, welche mit
einer enormen Kontinuitit und Beharrlichkeit zur Realisie-
rung der Projekte einhergehen, stehen zwischen den Zeilen, in
diesem Fall zwischen dem reinen Dokumentationsmaterial in
Schrift und Bild — in zahlreichen Briefwechseln, Nachfragen,
Konzeptions-Versionen. Im Zeitalter der ,,selbstindigen Projeke-
Theaterpidagogen® dringte sich im Erzihlcafé (Winter 2008)
die Frage an Willy Praml auf, wie eine solch kontinuierliche und
von einem Projekt zum nichsten inhaltlich in sich aufbauende
Theaterarbeit moglich war. Basis war die Jugendbildungsstitte
Dietzenbach, eine von zwei staatlichen Bildungsstitten in Hes-

(Erzihlcafé Praml 2008, 1-6).

sen, die ,eigentlich mit sehr viel Geld ausgestattet waren und
die Aufgabe hatten, im Bereich der Bildungsarbeit neue Wege
zu gehen, innovatorische Prozesse aufzuspiiren, modellartig
auszuprobieren und sie im Rahmen der Bildungsarbeit umzu-
setzen (Erzihlcafé Praml, 2008, 8).

Keimzelle einer Jugendbildungsstatte und
Ursprung des Lehrlingstheaters

Das Ziel, ,Arbeiterjugendliche mit den Mitteln des Theaters
politisch zu bilden® und der offizielle Auftrag, ,einen Beitrag
zur Emanzipation unterprivilegierter Schichten zu leisten® (ebd.,
2), fithrte zum Ursprung des Lehrlingstheaters der 1970er Jahre:
,Das war meine erste Gruppe, [...] die ersten Lehrlinge in der
damals noch relativ jungen Bundesrepublik Deutschland, also
1971, die gestreikt haben® (ebd.). Auf Basis ihrer Erfahrungen
mit Autorititskimpfen und ihren rekonstruierten Geschichten
entstand das erste Theaterstiick ,, Mensch Meier®, das nach einer
demokratischen Abstimmung im Zuschauerraum — ausgeldst
durch den Zwischenruf Daniel Cohn-Bendits — im Theater
am Turm zur Auffithrung kam. ,Das war also wirklich The-
atergeschichte — in dieser Bereicherung des professionellen
Theaters mit der Sprache, mit den Geschichten von Leuten,
die im Theater normalerweise gar nichts zu sagen haben® (ebd.,
3). Die als , Frankfurter Lehrlingstheater berithmt gewordene
Theaterarbeit im Kontext der Politischen Bildung, welche im
»Brecht’schen Sinne [...] das den diesen Jugendlichen Eigene
auf die Biihne [...] bringen“ wollte, stand im Kontrast zum
zur gleichen Zeit existierenden ,,sehr kommunistische[n] [...]
Dortmunder Lehrlingstheater” (ebd., 9) und wurde zehn Jah-
re fortgefiihrt.

Theaterlehrgang fiir Schlosser der HoechstAG 1978
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Vom Lehrlingstheater zur Dorfkulturarbeit

In der Zusammenarbeit mit Arbeitern der Hoechst AG stellte Willy
Praml mit Kollegen fest, dass die ,Mehrheit der in der Chemie
ansissigen Arbeitnehmer und Arbeiter nicht aus den klassischen
Arbeiterbezirken Frankfurts stammyt, sondern aus dem Lindlichen
Raum® (ebd., 10). Dieser Umstand fiihrte in Kombination mit
dem Anliegen der damaligen Bundesregierung eines Ubertrags der
sog. Stadtteilkulturarbeit aufs Land zu dem Modellversuch ,Le-
ben im 19., Arbeiten im 20. Jahrhundert“, welcher das ,,Pendeln
zwischen Dorf und der Weltfirma Hoechst® (ebd.) thematisierte
und zum Ausgangspunkt der 10 Jahre andauernden Dorfkultur-

arbeit in Niederbrechen und spiter in Mellnau wurde.

Programmzettel und Probenforo von 1984 zum Theaterstiick ,Mellnau, das Rote Dorf— Bilder aus dem 20. Jahrhundert®, welches auf Basis sog. ,,Spu-

'MELLNAUER THEATER
“DAS ROTE DORF** FZ¥A

g des Projekis . Dorfkutturarbeit”
lInauer Einwohnern

rensicherungen in Mellnau entwickelt wurde und bei dem insgesamr 60 Mellnauer/innen zwischen 5 und 70 Jahren minwirkten

Archivalien als Impulsgeber

Anregungen fiir theoretische Forschungsthemen wie prakti-
sche Arbeiten finden sich in allen Sammlungen des DATP. Die
,Fundgrube“ Sammlung Willy Praml wurde 2010 Anregung fiir
zwei Themen im Rahmen der Bachelor-Arbeiten und konkre-
ter Impuls fiir eine praktische Abschlussarbeit im Rahmen des
Forschungsprojektes THINK an der FH Osnabriick/Standort
Lingen (an dieser Stelle sei auf den Artikel ,,Auszubildende set-
zen ihren Arbeitsalltag in Szene® in diesem Heft verwiesen). Die
grofle Herausforderung besteht im oft zeitintensiven Studium
der Archivalien, der klare Vorteil in der Nutzung von Origi-
nalquellen und der Méglichkeit, bereits erfolgte Erfahrungen
oder Thesen der Vorlassgeber als Bezugs- und gegebenenfalls
Reibepunkt nutzen zu kénnen. Nicht zuletzt trige diese Art der

Nutzung von Archivalien meines Erachtens wesentlich zum Be-
wusstsein fiir das Gewordensein in zumindest einem Teilbereich
des jungen Faches der Theaterpidagogik bei. Daher ist das DATP
iiber die beiden curricular verankerten Module ,, Wissenschaftli-
ches Arbeiten® und ,,Archiologie der Theaterpidagogik* fester
Bestandteil der Lehre im BA-Studiengang , Theaterpidagogik®
am Institut fiir Theaterpidagogik Lingen (Ems).

Quellen:

Erzihlcafé Willy Praml (2008), Videoaufzeichnung vom 6.12.2008
und Transkription, Lingen(Ems): DATT.

Streisand, Marianne/Hentschel, Ulrike/Poppe, Andreas/Ruping, Bernd
(Hg.) 2005:

Generationen im Gesprich. Archiologie der Theaterpidagogik I.
Berlin, Milow.
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Anregung zum Maskenbau und StraBentheater

- Die Sammlung Krieger

,Ich bin ja kein Theaterpddagoge im engeren Sinne. Das heif3t, ich hab weder die entsprechende Ausbildung gemacht, noch hab
ich jemals versucht, pidagogisch im engeren Sinne zu arbeiten. [...] Sondern ich komm aus dem praktischen Theater®

Vorlassgeber

Geboren 1937, ausgebildet zum Ingenieur fiir Papierher-
stellung, beschiftigte sich Uwe Krieger ab 1969 intensiv
mit Maskenbau und Maskenspiel. In Werkstitten fiir
Maskenbau/-spiel fand eine Zusammenarbeit mit Hoch-
schulen (u.a. HdK, heute: UdK Berlin) und anderen
Institutionen wie beispielsweise dem Bauhaus Dessau oder
der Medienzentrale der ev. Kirche statt. Es entstanden Mas-
ken fiir Theaterinszenierungen von Stiicken der gesamten
Theatergeschichte von Sophokles und Shakespeare iiber
Hauptmann, Brecht und O’Neill bis zu Dario Fo, dane-
ben Titigkeit als Autor und Co-Autor mehrerer Stiicke,
in denen Masken eine wesentliche Rolle spielten. Uwe
Krieger war Herausgeber der Reihe ,,Symposion Maske*
und versffentlichte zahlreiche Texte zum Thema Maske.

Uwe Krieger bei der Ubernahme der Sammlung im Mai 2009
in Berlin

Klein aber fein — Der Bestand

Der erste Teil der im Mai 2009 aus Berlin {ibernommenen
Sammlung beinhaltet neben zahlreichen Protokollen und Kor-
respondenzen, welche die ,Entstehung der Gruppe® Dagol
dokumentieren, ausfiihrliche Arbeitsmappen zu den Stiicken,
Masken sowie Bildmaterial (Fotos und Videos). Im Januar 2010
iibergab Uwe Krieger dem DATP im Rahmen des Erzihlcafés
weitere Materialien und eine weitere Maske.

StraBentheater der Stille

Nach der Zusammenarbeit mit dem ,,Bread and Puppet Theatre" im
Jahre 1969 griindete Uwe Krieger 1970 sein eigenes Straflenthea-

(Krieger 2009, 1).

ter ,Dagol — Masken, Rituale, Stille“. Bis 1985 spielte das Theater
auf 6ffentlichen Plitzen, aber nie auf einer Biihne. Bei zahlreichen
Festivals im In- und Ausland (Grofibritannien, Schweden, USA;
Hamburg, Frankfurt etc.) hat das Theater der Stille mitgewirke.

StrafSentheater ,Dagol” in Berlin Kreuzberg in den 1980er Jahren

Arbeitsmappen wie Tagebicher

Die Arbeitsmappen tragen die Jahreszahlen ihrer Entstehung, Sie
enthalten Szenenabliufe, Beschreibungen von Biihnenvorgin-
gen mit handschriftlichen Anmerkungen, Publikumsreaktionen
und weiterfiihrende Gedanken, oft Eintrittskarten und Festi-
valprogramme, zu denen das jeweilige Stiick eingeladen war,
sowie Informationen zu der Arbeitsweise dieser einzigartigen
Straflentheatergruppe.

Einige der Flugblitter, deren Verteilung an das Publikum we-
sentlicher Bestandteil vieler Auffithrungen von ,Dagol“ war und
die in einigen Stidten polizeiliche Anzeigen nach sich zogen,
erginzen in Kombination mit Fotos und einigen Videos die
Arbeitsmaterialien der Sammlung.

Maskenbau als Teil der Ausbildung

Es sind Bilder, Vorankiin-
digungen und Konzep-
te von Werkstitten fiir
Maskenbau und Masken-
spiel unter anderem am
Bauhaus Dessau vorhan-
den. Dariiber hinaus lei-
tete Uwe Krieger zusam-
men mit Prof. Dr. Hans
Wolfgang Nickel ,,Ferien-
werkstitten® an der HdK
Berlin. Aus dieser Zusam-

Uwe Krieger in einer Werkstatt fiir Mas-
kenbau im Bauhaus Dessau 1996
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menarbeit heraus entstand seinerzeit auch die Einbindung des
Maskenbaus und Maskenspiels in den Studiengang Theaterpi-
dagogik an der HdK.

Quellen:

Krieger, Uwe (2009): Interview mit Uwe Krieger, gefiihrt und
transkribiert von Thomas Bartling und Silvia Steinemann.
Sammlung Uwe Krieger, DATP - 6.

Literatur-Tipp: \ t& \/

Uwe Krieger, Klaus Hoffmann, Hans-Wolfgang Nickel {“‘ X a
Masken o
Eine Bestandsaufnahme mit Beitrdgen aus e

Padagogik, Geschichte, Religion, Theater, Therapie
402 Seiten ® ISBN 978-3-937895-03-1 ¢ EUR 25,00

Evangelische Laienspielbewegung nach 1945

- Die Sammlung Kabitz

»Die regelmifligen Theaterbesuche in den 1950er Jahren, sowohl am BE in Ostberlin als auch im Schillertheater in Westber-
lin [...] man sah 1951 Marcel Marceau im Titania Palast in Berlin [...]. Das hat die Laienspielkunst nachhaltig beeinflusst*

Vorlassgeber

Geboren 1920 in Witten, hat Ulrich Kabitz zunichst am
Ev. Jugendpfarramt in Niirnberg fiir Bayern gearbeitet
und den Bayrischen Jugendring sowie die AG Laienspiel
mitbegriindet. Er wurde 1949 an der , Evangelischen Kir-
che in Deutschland“ (EKD) Leiter des Kulturreferats in
Stuttgart und damit Verantwortlicher fiir die Jugendkul-
turarbeit. In den 1950er Jahren leitete er das Laienspiel
der EKD, zunichst auch in der DDR. Er hat die Laien-
spielwochen der EKD mitbegriindet, die ,, Werkwoche
Junge Kunst® ins Leben gerufen und mafigeblich am
Aufbau der Akademie Remscheid mitgewirkt. 40-jihrig
wechselte er zum Lektorat des Christian Kaiser Verlags
(der ins Giitersloher Verlagshaus einging), in dem er ab
1960 die Bonhoeffer-Schriften herausgab.

Ulrich Kabitz bei der Sammlungsiibernahme im April 2010

Die Sammlung Kabitz ist als Neuzugang seit April 2010 im
Bestand des DATP und wird derzeit gesichtet. Neben den
Archivalien, die sich aus Schriftgut, Biichern, Textheften und
Materialien zu dem von Ulrich Kabitz verfassten Stiick ,,Ali
Baba und die vierzig Riuber® zusammensetzen, stellen beson-
ders seine autobiographischen Notizen ,Noch einmal die alten
Wege. 1945-1960° ein lebendig erzihltes Fundstiick aus dem

(Kabitz 2010).

Evangelischen Laienspiel dar. Es sind persénliche Erfahrungen,

welche seine Arbeit im Bereich Laienspiel beeinflussten:

Ali Baba: Auffiihrung des von Ulrich Kabitz verfassten Stiickes ,,Ali Baba
und die vierzig Riuber 1950 in Coburg

Noch einmal die alten Wege. 1945-1960
(Auszug)

Ulrich Kabitz

»Was an der Zeit ist

Die ersten Nachkriegsjahre hatten es auch sonst in sich
gehabt. So gab es in Miinchen die Premiere von Carl Zuck-
mayers ,Des Teufels General‘. Zuckmayer war selber nach
Miinchen gekommen und hatte verlangt, dass diese erste
Auffithrung fiir junge Leute stattfand, um anschlieflend mit
ithnen zu diskutieren. Das nachwirksame Erlebnis mit den
verschiedenen Eindriicken kann ich nur soweit andeuten,
dass gerade die anschlieffende Diskussion im Rathaussaal
fiir mich folgenreich war. Es geschah zum ersten Mal nach
Kriegsende, dass man sich hier offen und leidenschaftlich
tiber gliubige Gefolgschaft und Widerstand, iber Enttiu-
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schung und Schuldgefiihl aussprach. [...] Hier konnte sich
etwas entladen, was bisher angestaut und wozu der Mund
solange verschlossen geblieben war.

Ich komme hiermit zu Wahrnehmungen, wieweit unsere
Spielarbeit damals zu bekunden vermochte, was an der Zeit
ist. Schon 1946 hatte Hellmut Haffner, [...] sein Stiick
,Nicht mehr Fremdlinge* geschrieben, in dem es um die
allseits belastende Konfrontation von Einheimischen und
Fliichdlingen ging,. [...] Wolfgang Borcherts ,Draufien vor
der Tiir* wurde von der Regensburger Studentenbiihne
gespielt. [...] Giinter Rutenborns ,Im Zeichen des Jona’,
Ende 1946 geschrieben, erregte uns mit seiner kiithnen
Verschmelzung von biblischer Geschichte und moderner
Conférence. Indessen fehlte es uns noch sehr an Spiel-
texten zu aktuellen Themen. So war ich auf die Manier
verfallen, jeweils mit einer Gruppe Stegreifszenen zu ent-
wickeln, die von ihren eigenen Fragen ausgingen und die
dann als ,Anspiel‘ zu einer weiteren Erérterung fungieren
konnten. Das Spiel sollte also Fragen stellen und nicht
wie sonst fertige Antworten liefern. Sicher wirkten dabei
die Eindriicke vom Miinchener Rathaussaal nach [...]

Auf der Loreley

Solch neue Herausforderung stand mir bevor, als im
Sommer 1951 ein erstes internationales Zeltlager auf der
Loreley stattfinden sollte, wobei jeweils eine Dekade der
katholischen Jugend und uns zugedacht war. [...]

Dort angekommen, gab es kein Verweilen im Augenblick
von dieser Felsenh6he auf die vielgeriihmte Rheinlandschaft.
[...] beklommen musste ich zur Kenntnis nehmen, dass
sich im Turmgebiude ein Herr Rouvet samt einer ganzen
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Eines Tages war rasch ein Abendprogramm auf der Frei-
lichtbiihne zu organisieren. Walter Netzsch bot sogleich
eine Folge von Kabarettnummern an, fiir die er mit drei
Leuten von unserem Spielprojekt eine Leseprobe vornahm.
Der Abend begann mit einem furiosen Auftakt, den die
Franzosen mit versierter Clownerie lieferten. Dann stellten
sich die Kabarettisten in einer Reihe auf, Blitter in der
Hand, und lasen von ihnen wie im Funkstudio die Szenen
ab. Es wurde eine Katastrophe. Auf der Bithnenfliche tat
sich nichts, die Szenen machten keinen Effekt und wurden
von den Auslindern nicht verstanden. Unruhe breitete
sich aus, dann begann das Pfeifkonzert. Die Darbietung
musste abgebrochen werden. Ich hatte hinterher zu tun,
die verstorten Akteure aufzufangen und den hshnischen
Vorhaltungen Herrn Rouvets standzuhalten. Was hat
mir damals so zugesetzt? Dafl in diesem ganz zufilligen
Arrangement etwas Generelles zutage getreten war: eine
gewisse Kopflastigkeit auf unserer Seite, unentwickelte
Kérpersprache und ein mangelndes Vermégen, sich auf
so offene Riume einzulassen.

Erst im Riickblick wird einem offenbar, wie fruchtbar sich
solche Begegnungen iiber die Grenzen hinweg ausgewirkt
haben. Es gab ja bei uns die typisch deutsche Neigung,
mehr von innen her spielen zu wollen und die duflere
Gestaltung geringzuschitzen. Daf§ Innen und Auflen
eine Einheit zu bilden haben wie beim Menschenbild,
in dieser Hinsicht haben wir tatsichlich manches hin-
zulernen miissen. [...]“

Quellen:

Kabitz, Ulrich (2010): Unversffentlichtes Telefoninterview vom

franzosischen Theatergruppe eingerichtet hatte, der gleich 8.3.2010, DATP.

zu Beginn im massiven Auftreten merken lief3, dass er in Kabitz, Ulrich: Noch einmal die alten Wege. 1945-1960. Unverdf-
puncto Theater hier das Sagen habe und auf unsere deut- fentlichtes Typoskript, S. 17 und S. 39—41. DATP/Sammlung
sche Spezies Laienspiel geringschiitzig herabblickee. [...] Kabitz.

Ein Neuankommling
- Die Sammlung Jenisch

»Das Ich entsteht im Du — Erfahrungen und Einsichten aus 65 Jahren (pidagogischer) Theaterarbeit”
(Streisand u.a. 2005, 9).

Vorlassgeber

Geboren 1922 in Kénigsberg/Ostpreufien war Jakob Jenisch
17 Jahre als Schauspieler, Dramaturg und Regisseur sowie 25
Jahre als Schauspielpidagoge an der Folkwang-Hochschule
Musik Tanz Theater Essen titig. Er ist Gastdozent an diver-
sen Kunst-, Fachhochschulen und Universititen und hile
seit seinem Ruhestand Vorlesungen und Workshops iiber
Theaterpidagogik und Regie in der Lehrerausbildung (vgl.
Streisand u.a. 2005, 8).
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JUngster Zuwachs

Die Sammlung Jakob Jenisch wurde im Juni 2010 in das DATP
iibernommen und konnte noch nicht zur Giinze gesichtet wer-
den. Nach einem ersten Einblick enthilt sie eine umfangreiche
handschriftliche und getippte Sammlung ausfiihrlicher Studien
und Anmerkungen aus der intensiven Auseinandersetzung mit
Stanislawskis Werk. Zudem liegen digitale Dokumente zu ver-
schiedenen Schauspieltheoretikern, Theaterformen, Dramatikern
und Regisseuren sowie eine Vielzahl von Jakob Jenischs Vortrigen,
Versffentlichungen vor. Ins Auge fielen ,Blitter fiir Berufskun-
de Theaterpidagogik® zu Entstehung, Inhalten, Arbeitsfeldern,
Zeitschriften, Literatur und Verbinden der Theaterpidagogik aus
dem Jahre 1997. Der Bestand wird in den kommenden Monaten
in der Archivsoftware erfasst und in Folge online zur Einsicht in
Form eines Findbuches zur Verfiigung gestellt.

Literatur

Streisand, Marianne/Hentschel, Ulrike/Poppe, Andreas/Ruping, Bernd
(Hg.) (2005):

Generationen im Gesprich. Archiologie der Theaterpidagogik I.
Berlin, Milow.

Gedruckte Zeitzeugen
- Die Textheftsammlung

Gedruckte Zeitzeugen — Die Textheftsammlung
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Jakob Jenisch ., Handschriftliche Studien zu Stanislawski*

Ubernahme und Zukauf

Die Textheftsammlung setzt sich aus zwei Konvoluten zusam-
men. Das erste ist Teil des Vorlasses Hans-Wolfgang Nickels und
wurde mit seiner Sammlung 2007 iibernommen. Das zweite
konnte als Erweiterung der bestehenden Sammlung vom friitheren
Christian Kaiser Verlag, der 1993 vom Giitersloher Verlagshaus
iibernommen wurde, im April 2010 vom DATP angekauft wer-
den. Somit umfasst die Textheftsammlung inzwischen mehr als
2600 Hefte aus der Laien- und Biithnenspielbewegung. Grund
fiir die stetige Erweiterung der Textheftsammlung und ihre
Archivierung — auch von Ausgaben, die vereinzelt in anderen
Archiven oder Bibliotheken vorhanden sind — ist das Ziel, Nut-
zer/innen Recherche und Forschungsarbeit zu erleichtern, indem
alle notwendigen Ausgaben an einem Ort versammelt sind.

Der Bestand

Die Zeitspanne der vorhandenen Ausgaben reicht vom 19. Jahrhun-
dert bis ins Heute. Uber 1600 Exemplare zihlen allein die Texthefte
so genannter Reihen (z.B. Die Schulreihe, Das Biihnenspiel, Die
Miinchener Laienspiele, Das Volksspiel etc.), sie sind zum Grofiteil
vollstindig. Dies ist den Nachfragen, Ubernahmen und Zukiufen
von fehlenden Einzelexemplaren durch Hans-Wolfgang Nickel zu
danken, wie Korrespondenzen zwischen ihm und verschiedenen
Verlagen ab 1980 belegen. Daneben enthilt die Textheftsammlung
Einzelexemplare aus sieben weiteren Reihen sowie eine Fiille an
einzelnen Textheften unterschiedlicher Verlage. Neben den — heute
vielfach amiisant wirkenden — Untertiteln der meisten Exemplare,

die nicht nur Informationen iiber Thema, Genre und den dramati-
schen Aufbau der Texte geben, ist eine enorme Vielfalt duflerlicher
Erscheinungen und benutzter Genres zu erwihnen. Die Inhalte
und Titel spannen ein Spektrum von Original-Textbiichern der
,Oberammergauer Passionsspiele 1922, Fernfahrt Hellenstadt-
Finsterhausen. Ein heiteres Spiel fiir Arbeiter-Radfahrer in einem
Aufzug” tiber Theatertexte beriihmter Dramatiker, die fiir bestimmte
Zielgruppen adaptiert und mit Vorschligen zu Spiel-, Sprechweise,
Biihnenbildbau etc. versehen wurden, bis hin zu ,,Frauenbiihne.
Theaterstiicke, nur von Frauen darzustellen® aus einer Zeit, in der
das Umschlagblatt der Universal-Bibliothek des Reclam-Verlages

noch aus diinnem, zart apricotfarbenem Papier war.

PIELE
L\ IUCEND

Vitrine in der Ausstellung: Ein Einblick in die optische und inbaltliche
Vielfalt der Texthefisammlung wihrend der Ausstellung ,, Fundorte. Fund-
stiicke im Januar 2010
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Wurzelbehandlung - Theaterpé&dagogik zwischen 1933 und 1945 in Deutschland

Texthefte - Fragen und Antworten

Ob als konkreter Forschungsgegenstand (beispielsweise die
Entstehung einer bestimmten Reihe im Zusammenhang mit
der Verlags- und Herausgebergeschichte) oder als Quelle, die

in ein umfangreicheres Thema eingeht (wie es hier in den Ar-
tikeln von Anne Keller und von Andreas Schiilter geschicht):
Die bisher eingesehenen Texthefte des DATP erwiesen sich
immer als wesentliche ,, Zeitzeugen®, die gerade aufgrund ihres
soffiziellen Charakters® viele weiterfiihrende Fragen aufwerfen.

Wurzelbehandlung - Theaterpddagogik zwischen 1933 und 1945 in Deutschland

Alphabetifehies
Braud Feeieit und Spiel

) 1 Das Theaterspiel mit Laien in den
S Jahren 1933 bis 1945 in Deutsch-
land ist Forschungsgegenstand
meines Dissertationsprojektes
und legt Schicht um Schicht
Waurzeln und Veristelungen des
jungen Faches der Theaterpida-
gogik frei —abgestorbene sowohl
als auch lebendige. Im Fokus
der Untersuchung steht naeben
Organisationsstrukturen und
Programmatiken die zentrale Fra-
ge nach der Instrumentalisierung
Sudhburht | von Spielern und Zuschauern.
Mit erschreckend klaren poli-
tischen Absichten wurde das

III ,deutsche Volks- oder Laienspiel

als Propagandainstrument miss-
braucht.

Das Fundstiick ,, Volksspiel und Feier. Alphabetisches Suchbuch
nebst Stoffsammlung fiir Brauch, Freizeit und Spiel®, das 1938 in
zweiter Auflage erschien und nun im DATP lagert, entstand in
Gemeinschaftsarbeit von drei fiihrenden Laienspiel-Verlagen und
wurde 1940 auf Anfrage vom Reichsministerium fiir Volksaufkli-
rung und Propaganda empfohlen (Bundesarchiv: R 55/20475).
Besonders an Spielscharleiter, Lehrer und Erzicher richtete sich
das Handbuch, um mit dem ,anvertrauten Kameradschafts-
kreis Weihestunden, Feierabende, Spielabende, Freizeit- oder
Feierveranstaltungen durchzufithren (Volksspiel und Feier, 7).
Tatsichlich ist eine sehr ausgedehnte Verbreitung des Laienspiels
in unterschiedlichsten Institutionen nachzuweisen — sowohl im
Freizeitbereich als auch in pidagogischen Einrichtungen, am
Arbeitsplatz und sogar bei der Wehrmacht.
Das Laientheaterspiel im nationalsozialistischen Sinne fand nur
selten als Einzelveranstaltung ohne Rahmung statt. Meist bilde-
te es den Mittelpunkt eines grofleren Abends oder einer Feier
und wurde zwischen Musik, Spriichen und Ansprachen, Auf-
mirschen und gemeinsamen Liedern und Tinzen eingebettet.
Die Auffithrung diente nicht in erster Linie dem Zsthetischen
Endprodukt, sondern der Gemeinschaftsstirkung der Spieler
untereinander und zwischen Spieler und Publikum:
»Esistalso die gemeinsame, erwartungsfreudige Vorberei-
tung eines Brauches, eines Volksspiels ebenso wichtig, ja
noch wichtiger, als die letzte Ausfiihrung. Die innerliche

Anne Keller

Erhebung aller Teilnehmer zum Erlebnis der Gemein-

schaft bleibt immer der wahre Wertmesser.“ (Volksspiel

und Feier, 7)
Die Arbeit an der , Volksgemeinschaft wurde in gleichem
Mafle wie die transportierten Inhalte als politische Arbeit der
Laienspielgruppen verstanden und forciert (vgl. Schneider-
Francke 1937/38, 236). Eine starke Gemeinschaft zu bilden
— ein Hauprauftrag der ,Brauchtumsarbeit®, zu der das Lai-
enspiel im Nationalsozialismus gerechnet wurde —, in der das
gleichgesinnte Volk leicht steuerbar sein sollte, diesem subtilen
Zweck sollte u.a. das Laienspiel dienen.
Das vorliegende Handbuch ,,Volksspiel und Feier” umfasst
neben knappen Begriffserklirungen aus dem Themenfeld des
Laientheaters Stiickempfehlungen fiir unterschiedlichste An-
lisse und Gruppen.! Drei Stichwérter wurden ausgewihlt, um
in aller Kiirze einige Aspekte des staatlich genehmigten Laien-
theaterspiels zu umreiffen. Deutlich abzulesen ist der Versuch
einer ideologischen, #sthetischen und politischen Ausrichtung
von Spielern und Zuschauern.

Stichwort: Dilettantentheater

In der Abgrenzung zum — schon in der Jugendbewegung — ne-
gativ konnotierten Begriff des , Dilettantentheaters” wird der
Gegenstand des propagierten ,Deutschen Volksspiels“ deut-
lich: Unter ,,Dilettantentheater” oder ,,Vereinstheater” wurden
Auffithrungen von Gruppen verstanden, die sich entweder
zum alleinigen Zweck des Theaterspielens zusammengefun-
den hatten oder einen ganz anderen Vereinszweck verfolgten,
etwa ein Sport- oder Gesangsverein, also nur gelegentlich The-
aterauffithrungen veranstalteten. Ersteren wurde Eitelkeit und
schlechte Nachahmung des Profitheaters unterstellt, letzteren
allein kommerzielle Motive. Beide Ansitze widersprachen der
Auffassung des ,,Deutschen Volksspiels:
»Es widmet sich der Pflege einer eigenen Spielform, die
sich aus vélkischen Feiersitten, aus bewegtem Brauch-
tum, aus Reigen, Tanz, natiirlichem Gemeinschaftsspiel,
Kampfspiel u. dgl. entwickelt hat. Das Volksspiel ist eine
Betitigung der Gemeinschaft, bei der der Einzelne keine
,Rolle spielt’ und eine genaue Trennung zwischen Spieler
und Zuschauer eigentlich gar nicht besteht.” (Volksspiel
und Feier, 39)
Kiinstlerische Ergebnisse spielten eine ebenso untergeordnete
Rolle wie der einzelne Darsteller. Der sich schon zu Zeiten der
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Weimarer Republik andeutende Diskurs iiber Produket- und
Prozessorientierung schlug im ,artgemiflen® Laienspiel klar
zugunsten des Prozesses aus. Deutlich wird hier die Nihe zu
Positionen des jugendbewegten Laienspiels vor 1933.
Laienspielgruppen wurden seit der Machtergreifung Hitlers
in allen grofleren Parteiorganisationen der NSDAP gebildet,
etwa in der Hitler-Jugend, in der Freizeitorganisation ,Kraft
durch Freude®, im ,Reichsarbeitsdienst” sowie als ,, Werkscha-
ren® in den Betrieben und ,,StofScrupps® auf dem Lande. Alle
bestehenden Theatervereine wurden in partei- oder regierungs-
kontrollierte Verbinde und Institutionen zu integrieren gesucht
(vgl. Volksspiel und Feier, 141).> Die Polemisierungen gegen
das Vereinstheater aus dem Jahr 1938 bedeuten aber auch, dass
jenes Bestreben, das Laienspiel vollig unter nationalsozialisti-
sche Kontrolle zu zwingen, bis dato nicht restlos erfolgreich
war und bis zum Ende der NS-Diktatur 1945 auch nicht voll-
stindig gelingen sollte.

Stichwort: Spieleinrichtung, Spielgerdte,
Spielraum

»[...] moglichste Sparsamkeit, keine unniitzen Nachah-
mungen der Theaterbiihne, keine technischen Faxereien!“
(Volksspiel und Feier, 128)
Diese programmatische Zusammenfassung des gewiinschten
Volksspiel-Stils sollte auf alle Theatergewerke wirken: Sowohl
Requisiteneinsatz, als auch Biihnenbau, Beleuchtung, Maske
und Kostiim sollten maglichst schlicht und schnérkellos sein.
Die Biihne, auf der der ,Volksspieler” auftrat, war in der Regel
kein expliziter Theaterraum, sondern ein Mehrzweck-Saal, eine
Scheune oder Werkhalle o. 4. Aus praktischen Griinden und in
Abgrenzung zum verpdnten Illusionstheater sollte auf aufwin-
dige Kulissen und Biihnenbilder verzichtet werden. Stattdessen
konnten einfache Mittel mit stark atmosphirischer Wirkung
genutzt werden: Spielkldtze und Podien zur Schaffung bedeu-
tungsvoller Standorte (vgl. Volksspiel und Feier, 129), womit
sich auch die Méglichkeit bot, einzelne Sprecher tiber die Men-
ge der anderen Mitspieler hinauszuheben (vgl. Volksspiel und
Feier, 32). Ebenso wurden das Biihnenbild ersetzende grof3fli-
chige, farbige Stoffbahnen und der Einsatz einer einfachen, aber
atmosphirischen Beleuchtung empfohlen (vgl. Volksspiel und
Feier, 129). Auch die Spielgewinder sollten in Abgrenzung zum
Berufs- und Dilettantentheater nicht durch Raffinesse, sondern
durch Farbsymbolik wirken:
»Man wird mit einfarbigen Hemden, Hosen und drmel-
losen Minteln, dazu einer Kiste Tiichern und Flicken,
die der leichten Verzierung und Verinderung der Ge-
winder dienen, durchweg auskommen.“ (Volksspiel
und Feier, 78)
Auf Schminke sollte auf3er bei grotesken Spielen ganz verzichtet
werden. Schnérkellosigkeit und Gradlinigkeit in der Ausstat-
tung wurden als ,ehrlich® empfunden und erweisen sich als
deckungsgleich mit dem nationalsozialistischen Menschenideal.
Einfache Natiirlichkeit und Selbstdisziplin waren fiir Frau und
Mann oberstes Gebot.
Mafgebend fiir die Bithnenform war die Uberwindung einer
starren Zuschauer-Spieler-Trennung. Neben der Stilbithne

waren die Simultanbiihne und Bithnenformen, die bis in den
Zuschauerraum reichten oder in ihm aufgingen, als ,artgerecht®
angeschen. Der Vorhang war grofitenteils verpont (Volksspiel
und Feier, 129). Deutliche Linien zeichnen sich auch hier zum
Laienspiel-Konzept Rudolf Mirbts und zur Laienspielpraxis
der Jugendbewegung ab. Es ist denkbar, dass man sich durch
die Ubernahme und fortschreitende Modifizierung geliufiger
Laienspielpraxis geringeren Widerstand aus Reihen der Spieler
und Spielleiter ausrechnete, als wenn eine grundlegend neue
nationalsozialistische Laienspielprogrammatik hitte durchge-
setzt werden miissen.’

Stichwort: Spielleitung

Vom Spielleiter (oder auch: ,Spielfithrer®) erwartete man ver-
schiedene Kompetenzen: Neben fachlichen Fertigkeiten wurden
ebenso erzieherische Qualititen, Menschenkenntnis und Humor
vorausgesetzt. Die Spieler sollten
»dabei von einem Spielleiter gefiihrt werden, der die Fi-
higkeit hat, jeden Einzelnen nach seinen Begabungen und
Grenzen einzuordnen und zugleich von Probe zu Probe
alle Anwesenden immer wieder fiir das Gemeinschaft-
liche und das grofle Ganze zu begeistern. (Volksspiel
und Feier, 106)
Nicht bloff durch Befehlsgewalt verdiene also der Spielleiter
idealerweise seine Autoritit, sondern ebenso durch Begeisterungs-
fihigkeit. Er diirfe nicht den Fehler begehen, den Mitspielern
die Lust der Rollengestaltung durch zu enge Spielanweisungen
zu nehmen, sondern miisse sie auch ihre eigenen Meinungen
aussprechen lassen (vgl. Volksspiel und Feier, 131). Mit diesem
Spielleiterprofil erscheinen die Autoren von ,Volksspiel und
Feier" eher gemifigt im Vergleich etwa zu Paul Leonhardt, der
iiber die Spielscharen schreibt:
»In ihr muf§ der Geist der Formation stecken. Auf Fiihrung
und Gefolgschaft, auf Gehorsam und Kameradschaft, auf
Treue und Einsatzbereitschaft beruht ihre Lebensfihigkeit
und die Erfiillung ihrer Aufgabe. Die Fiihrerfrage ist fiir
diese Gruppen entscheidend. Der Leiter muf§ Offizier
und Kamerad sein; lebendige Empfindung, unbeugsamer
Wille, natiirliche Begabung fiir Spiel und Musik und al-
les was zur Fiithrung von Menschen gehért, sollte er in
sich vereinen.“ (Fest- und Freizeitgestaltung im NSLB,
252. Herv. i. Orig.)
Offensichtlich spiegelt sich hier das nationalsozialistische Fiih-
rerprinzip, das demokratische Prozesse grundsitzlich negiert
und sich immer in den Dienst einer Sache stellt. Nicht die The-
aterinszenierung erfordert paramilitirische Fiihrung, sondern
das politische Ziel des Laienspiels:
»Sie wollen mit ihrem Spiel einen Einfluf} bekommen
auf ihre Volksgenossen. (Paul Leonhardt in Fest- und
Freizeitgestaltung im NSLB, 252)
Die Instrumentalisierung des Laienspiels im nationalsozialisti-
schen Erziehungs- und Propagandasystem ist ein blinder Fleck
in der Geschichte der Theaterpidagogik. Die Erforschung der
historischen Zusammenhinge dringt uns zu Fragen nach unserem
aktuellen Fachverstindnis und dem Verantwortungsbewusstsein
der gegenwirtigen theaterpidagogischen Praxis.
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Bruch oder Anschluss? Fragen an einen ,Vorfahr” der Theaterpddagogik

Anmerkungen

Quellen

1 Kategorien: Mannhaftes Gruppenspiel; Jungen, Midchen, Frauen;
Kind und Schule; Das Naturjahr; Das nationale Jahr; Deutsche Feiern;
Volksspiel auf der Biihne; Allerhand Lustiges; Spiel mit Puppen; Musik
und Volkstanz.

2 In,Volksspiel und Feier werden diese kontrollierbaren Theatervereine
als , Volksbiithnenspiele bezeichnet, diese Bezeichnung ist aber m. E. nicht
einheitlich benutzt worden.

3 Ein vergleichbarer Prozess ist z. B. fiir den Aufbau der Hitler-Jugend
nachzuweisen; vgl. Kater, Michael (2005): Hitler-Jugend. Darmstadt.

Bruch oder Anschluss?

Niggemann, Hans/PlaBmann, Joseph Otto (Hg.) (1938): Volksspiel
und Feier. 2., neubearb. Ausg. Miinchen: Kaiser; Hamburg:
Hanseatische Verlagsanstalt; Berlin: Langen/Miiller.
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Fragen an einen ,Vorfahr” der Theaterpadagogik
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Bei Recherchearbeiten im Deutschen Archiv fiir Theaterpiidagogitk
(DATP) fiel mir ein kleines Heft in die Hinde: ,, Hitlerjungens
im Kampf*, herausgegeben von Rudolf Mirbt. Eine irritierende
Verbindung. Rudolf Mirbt, Verleger und Schriftsteller, Triger des
Bundesverdienstkreuzes, Griinder der Bundesarbeitsgemeinschaft
fiir Laienspiel und Laientheater, der neben Martin Luserke
und Ignatz Gentges als bedeutendste Vertreter des Laienspiels
(Klepacki 2005, 181f.) gilt, ja gar als das ,seit Jahrzehnten (...)
Jkritische Gewissen des deutschen Laienspiels™ (Amtmann/
Kaiser 1966, 11) bezeichnet wird — in Verbindung mit einem
solchen Produkt der nationalsozialistischen Propaganda? Aus
Irritation wurde Neugier.

Im DATP sind unter den Quellen von und zu Mirbt auch diver-
se Ausgaben von ,, Volkstiimliche Feste und Feiern einzusehen,
ebenfalls — zunichst — von Rudolf Mirbt herausgegeben. Im
Vorwort der ersten Ausgabe des Jahres 1933 dufSert er sich mehr

Andreas Schilter

als wohlwollend zur Machtergreifung und findet bewundernde
und lobende Worte fiir die Person und das Wirken Adolf Hitlers.
Es sei jetzt an ihm und seinen Kollegen, sich bereit zu halten
und einen Beitrag zu geben sobald er verlangt wird. ,,Unsere
eigene Aufgabe aber wird sein, mit Geduld und allem Verste-
hen wollen unseren Einsatz wirklich erzieherisch einzubauen.
Nicht in der anmaflenden Voraussetzung, wir miissten diese
oder jene Fehlentwicklung verhindern, sondern mit dem ganz
ernsthaften, gliubigen Willen zur dienenden, sich bescheiden-

den Mitarbeit“ (Mirbt 1933, 1).

Dieser Aufruf an seine Kollegen, sich der neuen Entwicklung
nicht zu verschlieflen, muss bereits das Wissen beinhalten,
dass das Laienspiel unter den neuen Machthabern zwangsliu-
fig instrumentalisiert werden wiirde. Schon eine Ausgabe von
»Volkstiimliche Feste und Feiern“ aus dem Jahre 1931 weist
nach, dass die Nationalsozialisten friih die Méglichkeiten des
Laienspiels fiir Propagandazwecke erkannt hatten. Mirbt schil-
dert darin, dass ihn ein junger Nationalsozialist besuchte, um
sich fiir seine Spielarbeit Rat zu holen. Er wollte wissen, welche
Stoffe ,wohl in Frage kimen und was sie wohl stofflich an Son-
derheiten behandeln miissten um fiir die Menschen, die sich
zum Nationalsozialismus bekennen, etwas zu bedeuten® (Mirbt
1931, 2). Sowohl die Parteiinstanzen als auch die Besucher von
NS-Veranstaltungen wiirden die Erarbeitung und Darbietung
solcher Stiicke verlangen. Auflerdem wiirden auch die Spieler
selbst die Werbetitigkeit der Partei auf diese Art unterstiitzen
wollen. In ,Hitlerjungens im Kampf™ ist sicherlich eine der
spiteren Folgen dieser Strategie zu schen.

Es stellen sich Fragen: Was hat Mirbt veranlasst, sich derart
einbinden zu lassen? Hat er diese Beitrige nach der Machtergrei-
fung veroffenticht, weil er den neuen Entwicklungen zunichst
wohlwollend gegeniiberstand? Inwieweit hatte er iiberhaupt die
Maéglichkeit, sich zu entziehen? Gab es ein paar Jahre nach der
Weltwirtschaftskrise finanzielle Angste, die ausgenutzt wurden?
Wihrend er 1931 als alleiniger Herausgeber gefiithrt wurde,
finden sich in der Ausgabe von 1933 drei weitere Herausgeber.
Wann und warum ist das geindert worden?
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Einen angeseheneren Fiirsprecher hitten sich die Nationalsozi-
alisten fiir diesen Propagandabereich sicherlich nicht wiinschen
koénnen, ein Bemiihen um seine Person wurde daher wohl als
zielfithrend angesehen. Hat Mirbt dies durchschaut und sich
zuriickgezogen? Riickblickend duferte er: ,, Der idealistische Elan
der vergangenen Jugendbewegung ist einer niichternen Besin-
nung gewichen. Was uns zu dieser Niichternheit gezwungen
hat, ist die Verstrickung, in die wir unser Volk haben geraten
lassen“ (Mirbt 1960, 8).

Rudolf Mirbts Wirken fiir das Laienspiel ist in den folgenden
Jahren nur schwer nachzuvollziehen. Er wurde 1934 in Berlin
Leiter der Mittelstelle fiir das deutsche Auslandsbiichereiwesen
im Volksbund fiir das Deutschtum im Ausland und fiillte diese
Stelle bis 1945 aus. Als er im September 1946 in der Gohrde eine
erste Laienspielwoche nach der Kapitulation iibernehmen sollte,
konnte er nicht einfach dort weitermachen, wo er vor elf Jahren
aufgehort hatte. Er empfand die Entwicklung als abgerissen und
bedauerte, dass die Erfahrungen der Jahre 1920 bis 1933 weder
genutzt noch weitergefiihrt worden waren (vgl. Mirbt 1949, 1).

Damitsteht die Arbeit von Rudolf Mirbt exemplarisch fiir einen
Bruch in der ,,Geschichte der Theaterpidagogik®. Dieser wird
auch von Hans-Wolfgang Nickel in ,,Generationen im Gesprich®
bedauert: den Abbruch erstaunlicher Ansitze durch die Zeit
des Nationalsozialismus und damit das Fehlen einer ungebro-
chenen Tradition. Rudolf Mirbt kénnte neben Martin Luserke

und Ignatz Gentges als bedeutendste Vertreter des Laienspiels
fiir diese Tradition stehen, als ,,Vorfahr der Theaterpidagogik
(vgl. Streisand u.a. 2005, 67).

Eine Aufarbeitung der Bedeutung von Rudolf Mirbt fiir das
junge Fach der Theaterpidagogik konnte dabei helfen, diesen
Bruch nachzuvollziehen und den Erfahrungen und Ansitzen aus
der Zeit vor 1933 eine neue Plattform zu geben. Dies wiire ganz
im Sinne von Rudolf Mirbt: , Wir miissen unsere Vergangenheit
klarlegen mit all dem Bosen und Guten, was da gewesen ist,
damit wir ihrer wieder Herr werden® (Mirbt 1960, 8).
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Harald Volker Sommer

Notizen nach einem Gespréiich mit Marianne Streisand iiber eine zu verfassende Dissertation im Rahmen
des Forschungsprojekts ,, Geschichte der Theaterpiidagogik im deutschsprachigen Raum. Fundorte. Fundstiicke”

»Eine Geschichte der Theaterpidagogik: Fundorte und Fund-
stiicke im Zeit-Raum 1900 bis 1918. Anfinge und Wurzeln der
Theaterpidagogik des 20. Jahrhunderts im deutschsprachigen
Raum® steht innerhalb des Forschungsprojektes des Deutschen
Archivs fiir Theaterpidagogik in Lingen: Es handelt sich um
einen Zeitabschnitt, in dem jene Bewegungen im Entstehen
sind, aus deren Geflecht sich einst die Theaterpidagogik her-
ausschilen wird: Reformpidagogik, Jugendbewegung, Kérper-,
Gruppen- und Erlebniskultur, kiinstlerische Avantgarde- und
Secessionsbewegungen.

Die Arbeit soll keiner strengen ,,Chronologie der Ereignisse®
folgen, sondern will einen roten Faden durch heterogene The-
menfelder legen. Es gilt herauszufinden, wo sich die ersten
Waurzeln einer modernen Theaterpidagogik verorten lassen.
Sind diese Stringe heute noch aktiv oder stellen sie tote Aste
dar? Wo gab es Briiche in den einzelnen Entwicklungen, und
warum sind diese Briiche genau dort, wo wir sie finden? Was
erzihlt die Bruchkante und ihr Verlauf iiber die Verhiltnisse, die
sie haben brechen lassen? In der Zeit von der Jahrhundertwende
bis 1918 sprechen wir natiirlich noch nicht von Theaterpida-

gogik im eigentlichen Sinn. Es gilt nicht, aus heutiger Position
kiinstlich Zusammenhinge zu schaffen, die gar nicht bestanden
hatten, sondern Ereignisse nebeneinander zu stellen und ,in die
Geschichte hinein zu fragen®. In eingeschobenen Essays, Ge-
sprichen und Interviews werden innerhalb der Untersuchung
Einzelthemen behandelt, die sich aus dem bereits Geschriebenen
herausgeschilt haben: Lingsschnitte durch die Plattentektonik
der Geschichte, aber (im Foucaultschen Sinn) nicht grabend und
somit Schichten zerstérend, sondern viele Linien bis ins heute
freilegend und befragend. Es werden die ,,Strémungsmuster
der einzelnen Bewegungen unter theaterpidagogischer Perspek-
tive untersucht und die Fundstiicke sozusagen ,in Bewegung
durchleuchtet®. Es wird die Richtung des Fragens wechseln:
Einmal wird aus dem Heute in die Vergangenheit gefragt, das
andere Mal aus dem geschichtlichen Raum ins Heute. Uber
das Deutsche Archiv fiir Theaterpidagogik (DATP) und andere
Archive wird sowohl nach Primirquellen als auch nach einer
Rezeptionsgeschichte der einzelnen Wurzeln gesucht: Wo, wie
und mit welcher ,Subideologie® entwickeln sich die radikalen
Verinderungen der Reformpidagogik? Wie eng ist die Entstehung
einer Disziplin wie der Rhythmik mit der Suche nach einem
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,neuen Kérperbild“ verbunden? Ist die oft antimoderne Haltung
mancher Reformpidagog/innen ein Plidoyer fiir unverfilschte,
so genannte ,authentische® Erfahrung (der Sinne, des Korpers),
wie sie uns in der Authentizititsdebatte der Theaterpidagogik
wieder begegnet? Oder ist das unterirdische pri-faschistische
Pilzgeflecht stirker, das von der Jugendbewegung hin zur Hit-
lerjugend fiihren wird? Theatralisiert sich in diesen Jahren eine
Generation? Wie ist das Verhiltnis von professionellen Bithnen
und ihren Avantgarden und dem Spiel von Laien zu sechen? Wie
verindert der neue Focus auf die Jugend das Heranwachsen eben
dieser neuen Generation innerhalb einer solchen Gesellschaft? Ist
es nur ein kurzer Sprung vom Theatralen iiber das Pathetische
hin zum erhaben-bewegten Marschieren in die ,,Stahlgewitter®
des ersten Weltkrieges hinein?

So steht also die Theaterpidagogik in ihren , fossilen Vorfor-
men® im bewegten Schlagschatten diverser avantgardistischer
Stromungen. Hallt der avantgardistische Ruf nach der zu gestal-
tenden leeren Fliche, jener verfiihrerischen ,tabula rasa“ nach
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der Zerstorung des Uberkommenen — hallt also der Ruf nach
dem ,Neuen Menschen®, der sich, sowohl psychisch als auch
somatisch umgestaltet, in ein neues Zeitalter katapultieren will,
bis ins Heute? Die Diskussionen iiber die beim Theaterspielen
tunlichst zu erwerbenden ,Schliisselkompetenzen® (vgl. u.a.
Korrespondenzen, H. 46, 31-38), die wiinschenswert sind,
um fiir unsere Zeit und unserer Gesellschaft fit zu sein, lassen
einen aufhorchen ...
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Im November 1941 wurde Theresienstadt, eine kleine, nur 60
km von Prag entfernte Festungsstadt, in ein Ghetto fiir jiidi-
sche Gefangene umgewandelt — hauptsichlich fiir Juden aus
Tschechien, Deutschland und Osterreich. Nur wenige Wochen
danach gab es schon erste Spuren von Theaterleben im Ghetto.
Zweieinhalb Jahre spiter, im Juni 1944, nutzten die Nazis die
kulturellen Aktivititen der Hiftlinge zu Propagandazwecken; sie
fithrten die Lagerkultur einer Kommission des Roten Kreuzes
vor, fiir die das Ghetto als ein ,,autonomes jiidisches Siedlungs-
gebiet® inszeniert wurde.

Die meisten kulturellen Aktivititen wurden aber von den Hift-
lingen selbst initiiert und fiir ein Hiftlingspublikum aufgefiihrt.
Seit 1998 beschiiftige ich mich mit den Fragen: Warum haben
die Gefangenen Theater gespielt? Und was fiir eine Wirkung
hatte das Theater fiir sie im Ghetto? Zwei Quellen bieten Ant-
worten: Zeugnisse der Uberlebenden und Theatertexte, die im
Ghetto geschrieben wurden. Bei dem unbekannten Material,
das wihrend meiner Forschungen mit der Hilfe der Zeitzeugen
zum Vorschein gekommenen war, handelt es sich um unversf-
fentlichte Theatertexte — Vers- und Prosadramen, Puppenspiele,
Kabarettstiicke, tragische und komische Lieder und ein Purim-
spiel —, die auf Deutsch und Tschechisch schreibende Juden aus
der Tschechoslowakei und Osterreich verfasst hatten.

Im April 2010 habe ich gerne eine Einladung nach Lingen an-
genommen, um dort iiber drei Kabaretts aus dieser Edition zu
sprechen, die alle von Juden aus der Tschechoslowakei verfasst
worden waren. Diese Texte spiegeln die Gruppierungen un-
ter den Juden in der Zwischenkriegszeit wider, die ja bei ihrer
Identitit zwischen der tschechischsprachigen oder der deutsch-
sprachigen Kultur oder aber der zionistischen Bewegung withlen
konnten. Jedes der drei Kabaretts reprisentiert eine dieser drei

Lisa Peschel

Gruppen und zeigt, wie sich ihre Mitglieder tagtiglich mit dem
Ghettoalltag theatralisch auseinandersetzten und versuchten,
ithm Sinn zu verleihen, indem sie sie in den Rahmen der Vor-
kriegszeit einpassten.
So sangen deutschsprechende Juden ein satirisches Lied iiber
die von den Nazis angeordnete Stadtverschénerung in Vorberei-
tung auf den Besuch der Rot-Kreuz-Kommission. Zur Melodie
des Stiicks ,,Mein Herr Marquis® aus Der Fledermaus schrieben
sie Verse wie: ,Es gab hier nen Platz, / Auf den darf ka Katz,
/ Denn ringsum war Stacheldraht. / Dann brachte man Sand
/' Und der Draht verschwand / Und Blumen man angepflanzt
hat.“ Das deutschsprachige zionistische Kabarett fing wie ein
»opiel im Spiel“ an, wo die Schauspieler die Geschichte aus dem
biblischen Buch Ester, die Basis des jiidischen Feiertags Purim,
spielen wollen. Das Volk der Festungsstadt Schuschan, wo die
Purimgeschichte stattfindet, stellten die Gefangene und die
Unsicherheit ihres Schicksals dar. Wie der Direktor sagt: ,,Und
alle anderen, die ihr seht, / die spielen das Volk von Schuschan.
/ Wie die Geschichte weitergeht, / verfolgt das Volk von Schu-
schan. / Jedermann, er ist gespannt / in der Festung Schuschan,
/ die Zukunft ist ihm unbekannt ...
Die in die tschechische Kultur assimilierten Juden bauten auf
dem speziellen Humor des avantgardistischen Theaters aus der
Zwischenkriegszeit auf, um auch die gefihrlichsten Ereignis-
se im Ghetto trivial und so das Leben ertriglicher erscheinen
zu lassen. So sagte etwa eine Figur, die sich in der Zukunft an
Theresienstadt ,erinnert®, iiber die Transporte ins Nirgendwo,
die das am meisten gefiirchtete Phinomen des Ghettolebens
darstellten:

»Iransport, das war ein Zauberwort. Dort fiirchteten

sich die Kinder nicht vor dem schwarzen Mann, vor He-
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xen oder Gespenstern, dort hat man einfach gesagt: Ein
Transport wird abgehen. Sie hitten sehen sollen, wie es
jeden durchzuckte, wie alle gleich sanft und gehorsam
wurden. Und wundern Sie sich nicht, denn mit einem
solchen Transport fuhren nur ausgewihlte Leute.“
Mit diesen Vorstellungen im symbolischen Raum des Theaters
haben die Hiftlinge die Ereignisse im Ghetto dazu gezwungen,
der Wahrnehmung der normalen Welt zu gehorchen.
Der zweite Aspekt meiner Studien zum Theater im Ghetto bildet
die Analyse von Nachkriegszeugnissen. In meiner Dissertation
habe ich die Zeitzeugenaussagen tschechischer Juden, die nach
dem Kirieg in der Tschechoslowakei verblieben, untersucht, und
zwar in zwei Zeitabschnitten, in denen die Entstehung solcher
Zeugnisse moglich war: 1945 bis 1948 — also zwischen Kriegsende
und der kommunistischen Machtiibernahme — und 1963, am
Beginn des politischen Tauwetters, das in den Prager Friihling
miindete. Die Frage dabei war: Wie reflektieren die Aussagen
der Zeitzeugen nicht nur ihre Erinnerung an die Vergangen-
heit, sondern auch ihre Bediirfnisse und Wiinsche zur Zeit des
Sprechens? Wenn man den Kontext des Zeugnisses betrachtet,
wird klar, dass die tschechischen Juden in beiden Zeitabschnitten
versuchten, sich mit Hilfe ihrer Aussagen in die Nachkriegsgesell-
schaft zu integrieren. In der hochst antideutschen Atmosphire
der unmittelbaren Nachkriegstschechoslowakei inszenierten
die tschechischen Juden, von denen viele Deutsch sprachen
oder zweisprachig waren, ihre Zugehérigkeit zur tschechischen
Nachkriegsgesellschaft, indem sie die tschechischsprachigen
Theatervorstellungen im Ghetto in ihren Aussagen betonten
und das vielfiltige deutschsprachige Leben mehr oder weni-
ger verschwiegen. 1963, als sich die tschechische Gesellschaft
noch vom stalinistischen Terror und dem staatlich geférderten
Antisemitismus der frithen 1950er Jahre erholte, kamen viele
Theaterkiinstler auf die Zwischenkriegszeit als Quelle der Ins-
piration zuriick, offensichtlich in der Absicht, den Idealismus
und Optimismus der jungen Linken der 1930er Jahre wieder
zu beleben. Die Juden vollzogen ihre Reintegration, indem sie
den grof8en Einfluss betonten, den linke Kiinstler der Zwischen-
kriegszeit auf die Theatervorstellungen im Ghetto gehabt hatten.

Lisa Peschel bei ihrem Vortrag im Lingener Burgtheater im November 2009

Obwohl die Uberlebenden ihre Erinnerungen offensichtlich
immer an die Bediirfnisse der Gegenwart anpassten, so blie-
ben ihre Erinnerungen im Kern auflergewshnlich stabil und
waren auch im Vergleich mit den erhaltenen Texten konsistent.
Es entsteht ein Bild vom Theaterspielen im Ghetto als einer
sozialen Methode, mit der die Gefangenen versucht haben, ei-
ne massive Krise irgendwie aufzuarbeiten — eine Methode, die
vielen Uberlebenden zufolge Erfolg hatte. 1994 driickte das ein
ehemaliger Hiftling so aus: ,Was ein Abend der Poesie oder
eine ganze Auffithrung fiir die Zuschauer bedeutet hat, man
soll das nicht vergessen. So ein Abend hat uns geholfen, noch
einen Tag zu iiberleben.*
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Auf der Suche nach dem schopferischen Befinden -
Grabrdubereien und theaterpdadagogische DNA-Analysen

Als sich die Hohlenforscher am Nordwesthang in den dunklen,
verwinkelten Gingen vorantasteten, trauten sie ihren Augen
nicht und hatten nur diese Vorahnung ..., spiter konnte mit
Hilfe von DNA-Analysen der Funde in der Lichtensteinhéhle ein
3000 Jahre altes Verwandtschaftsverhiltnis rekonstruiert werden.
Unternehmen wir eine dhnlich weite Reise zuriick in die Ver-
gangenheit und spielen zunichst Grabriuber in der griechischen
Philosophie:

In seiner ,, Poetik® formuliert Aristoteles einen Gedankenentwurf
iiber die Kunst. Kunst sei ihrem Wesen nach Nachahmung —

Dietmar Sachser

Mimesis.“ (Aristoteles 1994, 11). Die Prozesse der mimesthai des
Malers, des Dichters und des Schauspielers seien vergleichbar,
denn alle gehen von demselben Fixpunkt, der Wirklichkeit, aus
auf die sie ,nachahmend® — gerade auch durch die Darstellung
von Maglichem und Geistigem — Bezug nehmen (vgl. Gebauer/
Wulf 1998, 50-68).

Aristoteles leistet einen der ersten Beitrige zu einer ,,herstel-
lenden® Wissenschaft®, deren Ziel nicht darin besteht, ,,uns zu
sagen, wie man ein Kunstwerk beurteilt, sondern wie man eins
macht“ (Barnes 1992, 132). Also fragen wir weiter: Was macht
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eigentlich der (Schau-)Spieler und wie empfinder er im Prozess
kiinstlerische Gestaltung?

Vor allem Philosophen, Theaterkritiker und -macher, beschiftig-
ten sich lange, bevor sich Theaterwissenschaft und -pidagogik als
eigenstindige Disziplinen etablieren konnten, mit der Kunst des
Theaters und damit einhergehend auch mit dem Verhiltnis von
Schauspieler und Figur und dem so genannten ,,Gefiihlsproblem®.
Einen der markantesten Referenzpunkee fiir diese Debatte for-
mulierte der Literat Rémond de Sainte Albine in seinem Essay
,Le Comédien (1747): ,Wollen die tragischen Schauspieler
uns tiuschen, so miissen sie sich selbst tiuschen. Sie miissen
sich einbilden, dafd sie wirklich das sind, was sie vorstellen; eine
gliickliche Raserei muf8 sie iiberreden, daf sie selbst diejenigen
sind, die man verrit, die man verfolgt. Dieser Irrtum muf aus
ihrer Vorstellung in ihr Herz iibergehen und oft muf§ ein einge-
bildetes Ungliick ihnen wahrhafte Thrinen auspressen® (Sainte
Albine in Fischer-Lichte 1999, 108).

In Opposition dazu stellt sich der Schauspieler Riccoboni, der das
identifikatorische Postulat ablehnt und eine distanzierte Haltung
zu der darzustellenden Figur empfiehlt: ,,Ich bin niemals dieser
Meinung gewesen, ob sie gleich beinahe allgemein ist; ich habe
vielmehr allezeit als etwas ganz Gewisses angenommen, daf§ man,
wenn man das Ungliick hat, das, was man ausdriickt, wirklich
zu empfinden, auflerstand gesetzt wird zu spielen” (Riccoboni
1750, 73f.). Durch den stindigen Wechsel an Empfindungen
innerhalb von kiirzester Zeit, die durch den Stiickverlauf vor-
gegeben werden, sei es psychisch unméglich, sich von einem
Augenblick zum anderen unterschiedlichen Empfindungen zu
tiberlassen. Dariiber hinaus wiisste der Schauspieler stets, was
zu tun sei, und kénne dementsprechend beispielsweise das in
einer Biihnensituation — eben nur gespielte — ,,Erschrocken sein®
nicht wirklich empfinden (Riccoboni 1750, 74f.).

In Diderots Paradox iiber den Schauspieler manifestiert sich eine
dhnliche Position, die mit der Auffassung verbunden ist, dass
eine iiberzeugende, natiirliche und somit kiinstlerisch wertvolle
Figurendarstellung nur dann méglich ist, wenn der Schauspie-
ler eine kritische Distanz zur Figur aufrechterhilt. Auch seine
Position griindet auf einer Kritik an der Unzuverlissigkeit je-
ner kiinstlerischen Darstellungen, die auf ,Empfindsamkeic®
beruhen. Der ,Schauspieler von Natur® ist fiir Diderot der In-
begriff eines schlechten, weil seiner eigenen Empfindsamkeit
ausgelieferten Schauspielers, wohingegen ein guter Schauspieler
nicht den ,Impulsen der Natur® unterworfen sei, sondern ein
okithler und ruhiger Beobachter® mit kritischem ,,Scharfblick®
ausgestattet und somit zu allen Charakterdarstellungen fihig sei
(Diderot 1968, 484).

Noch Ende des 19. Jahrhunderts wurde der Disput leiden-
schaftlich, unter anderem von dem Anti-Emotionalisten Benoit
Constant Coquelin (1841-1909), der die These vom ,Schau-
spieler als Doppelwesen® vertrat (Coquelin in Cole/Chinoi
1970, 190-202. Auf die Vorstellungen Coquelins greift auch
Meyerhold zuriick.), und dem Emotionalisten Henry Irving
(1838-1905) (Irving in Cole/Chinoi 1970, 353-360 und Ir-
ving in Balme/Lazarowicz 2000, 221-225) ausgefochten, der
Coquelin darauthin Unvermégen in der tragischen Kunst un-
terstellte. Bewegen wir uns weiter in das 20. Jahrhundert hinein
und suchen nach tragfihigeren Erklirungen schauspielerischer
Gestaltungsprozesse. Versuchen wir DNA-Analysen zu betreiben:

Plessner wihlt in seinem 1948 erschienenen Aufsatz ,,Zur An-
thropologie des Schauspielers® einen Zugang zum Menschen als
schauspielfihigem Wesen. In theatralen Gestaltungsprozessen
erfihrt der Schauspieler die Verschrinkung von der kontrollier-,
steuer-, beobacht-, reflektier- und evaluierbaren Anwendung
seines individuellen Kérpers als eigenes Ausdrucksmittel (,Kér-
per-Haben®) und dem Bestreben nach Ganzheidichkeit und
Einswerdung mit diesem Kérper (,Kérper-Sein®). Der Schau-
spieler ,selbst ist sein eigenes Mittel, d. h. er spaltet sich selbst
in sich selbst, bleibt aber, um im Bilde zu bleiben, diesseits des
Spaltes, hinter der Figur, die er verkérpert, stehen. Er darf der
Aufspaltung nicht verfallen wie etwa der Hysteriker oder der
Schizophrene, sondern er muf$ mit der Kontrolle iiber die bild-
hafte Verkérperung den Abstand zu ihr wahren. Nur in solchem
Abstand spielt er (Plessner 2003, 407 £.).

Schechner spricht in diesem Zusammenhang von einem Zu-
stand, den er als ,,nicht Nicht-Ich“ bezeichnet. Im Ubergang,
in der transitorischen Bezichung des ,Ich® des Darstellers und
des ,Nicht-Ich® der Rolle, des Moglichen, Vorgestellten, Fik-
tiven, bildet sich der Zustand des ,,nicht Nicht-Ich“ heraus:
,Elemente, die ,Nicht-Ich‘ sind, werden zu ,Ich, ohne ihr
JNicht-Ich-Sein‘ zu verlieren. Darin steckt die vertrackte, aber
notwendige doppelte Negativitit, die symbolische Handlungen
ausmacht® (Schechner 1990, 215ff.). In diesem Zustand ver-
mengen sich das Subjekthafte, Eigene des Darstellers mit dem
Objekthaften, Fremden des Spielgegenstandes.

Simhandl bezeichnet das neu hervorgebrachte Produkt, das
weder mit dem Darsteller noch mit der Bithnenfigur identisch
ist, als ,,theatralisches Subjekt (zit. nach Weintz, Weintz 1999,
140) und Hentschel fokussiert die ,,Erfahrung des Dazwischen®
als einen zentralen ,Erfahrungsmodus theatralen Gestaltens®
(Hentschel 2000, 163). Im ,Dazwischenstehen® erfihrt der
Spieler die gleichzeitige Mehrperspektivitit des eigenen Tuns:
die (individuelle) intra-subjektive Gebundenheit in der schau-
spielerischen Gestaltung und die intersubjektive Beziechung mit
dem Gegeniiber (Hentschel 2000, 163).

Der Frage nach dem schépferischen Befinden geht auch die
im deutschen Sprachraum bisher kaum rezipierte, wenngleich
erhellende Studie ,Acting Emotions® (Konijn 2000. Eine Zu-
sammenfassung findet sich bei Konijn 2002, 62-81) von Elly
Konijn nach. Deren Kernaussage ist, dass die Emotionen, die der
Schauspieler im Spiel einer Figur empfindet, keineswegs mit den
Emotionen der verkérperten Figur (den ,,character-emotions®)
iibereinstimmen, sondern in Relation zu den zu bewiiltigen-
den Aufgaben innerhalb der Auffiihrungssituationen stehen.
Konkret heifSt das, dass weder eine Analogie der negativen, als
unangenechm empfundenen Emotionen, noch eine Analogie der
positiven, als angenehm empfundenen Emotionen der Figur zu
den Emotionen des Schauspielers nachgewiesen werden konnte.
Weder die Hypothese der Involviertheit noch die entgegenge-
setzte der Distanziertheit konnten bestitigt werden. Vielmehr
konnen beide als nicht tragfihig angesehen werden: Der Grund
hierfiir ist, dass die Schauspieler in ihrem Spiel stets iiber ein
»doppeltes Bewusstsein“ (,double consciousness®) verfiigen
(Konijn 2000, 101 ) und sich daher nicht als Figur erleben.
Sie befinden sich in der Rolle eines (Kunst-)Handwerkers (,,role
as actor-craftsmen®) und erleben sich als Figurengestalter (Konijn
2000, 146f1.).
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Als Figurengestalter ist er stets ,zugleich Subjekt und Objekt
seiner Kunst. Subjekt als Mensch, als Schauspieler und Ob-
jekt als Material, Form, Element, aber auch Hilfsmittel seiner
Kunst“ (Nickel 1997, 204). Fiir die Schauspielkunst ist Dop-
pelschichtigkeit — bei allen ,,Performativierungstendenzen® und
»postdramatischen Schiiben® — nach wie vor das wesenhafieste
Charakteristikum schlechthin und somit auch fiir uns Theater-
pidagogen von besonderer Relevanz. Denn es ist eine unserer
zentralen Aufgaben, kiinstlerisch-schopferische Prozesse zu in-
itiieren, zu beférdern und zu begleiten.

Und so ist es meines Erachtens gleichsam nétig und gewinnbrin-
gend, sich von Zeit zu Zeit aus der Rolle des Theaterpidagogen
in die Rollen von Grabriubern und DNA-Analysten zu begeben,
um auf diesen forschenden Wegen in die nahe und ferne Vergan-
genheit unser gegenwarts- und zukunftsorientiertes reflektiertes
Handlungswissen stets erneut zu hinterfragen und zu erweitern.
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20 Jahre BuT - Stationen einer theaterpddagogischen Erfolgsgeschichte

Auf der Friihjahrsfachtagung des Bundesverbandes Theaterpi-
dagogik im April 2010 in Kéln wurde nicht nur — theoretisch
wie praktisch — das Verhiltnis der Theaterkunst zur kulturellen
Bildung ausgelotet, die rund 140 Kolleginnen und Kollegen fei-
erten zugleich im Zirkus- und Artistikzentrum des TPZ Kéln
das 20-jihrige Jubilium des BuT.

Vorlaufe(r)

Blickt man aus dem Jahr 2010 zuriick auf diese 20 Jahre, so
landet man — genau: im Jahre 1986. Denn wie so oft hat auch
die Geschichte des Fachverbandes BuT eine Vorgeschichte, oder
besser: eine ganze Reihe von Vorgeschichten, von denen eine
1986 angesiedelt ist (und hier exemplarisch erzihlt werden soll).

1986: Auf Initiative von drei riihrigen Theaterpidagoginnen des
Hauses veranstaltet das Schauspiel Kéln eine erste ,, Bundestagung
Theaterpiidagogik“. Etwa 80 Kolleginnen und Kollegen — viele
angestellt an Theatern, TPZen, in kirchlichen und sozialen Ein-
richtungen — versammeln sich an einem Oktoberwochenende,
um den Standort der Theaterpidagogik zu bestimmen, der laut
Tagungstitel ,,zwischen Animation und Unterricht anzusiedeln
sei. Vermutlich noch viel wichtiger: Die in Kéln Versammelten
unternehmen einen ersten Anlauf, ein wenig Licht in das ver-

Raimund Finke

schwommene Bild dieses noch recht neuen Berufes zu bringen,
der sich unter dem Namen , Theaterpidagoge® bzw. , Theater-
pidagogin® in den letzten Jahren mehr und mehr etabliert hat.
Als die Teilnehmenden iiber ihre Arbeitsschwerpunkte berich-
ten, wird das ganze Ausmafd dieser Diffusion erkennbar: Neben
dem, was nach heutigem Verstindnis theaterpidagogische Arbeit
im Kern ausmacht, finden sich Stellenbeschreibungen von Of-
fentlichkeitsreferenten oder Werbefachleuten an Theatern, von
Schauspielausbildern, Dramaturgen, Theoretikern und manches
mehr. Aber: Alle nennen sich Theaterpidagogen. Klar ist, dass
es dringend einer Klirung des theaterpidagogischen Selbstver-
stindnisses bedarf.

Diese erste Bestandsaufnahme 1986 begriindete eine Tradition:
Die jahrlichen Bundestagungen Theaterpidagogik gehéren seit-
dem zu den wichtigsten Veranstaltungen der Theaterpidagogik
in Deutschland. Schon die beiden folgenden Tagungen, 1987
in Hamburg und 1988 in Stuttgart, fiihrten mit ihren Themen
— ,Tidtigkeitsfeld und Berufsbild der Theaterpidagogik/des
Theaterpidagogen® und ,Selbstverstindnis und Arbeitsfelder
der Theaterpidagogik — die in Koln begonnene Klirung der
Selbstdefinition der Theaterpidagogik fort. Von dort aus war es
dann nicht mehr weit zur Formulierung eines anderen Bedarfes:
der Griindung eines bundesweiten Verbandes der Theaterpiida-
gogik und der Theaterpiidagogen, um fachlichen und Fragen des
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eigenen beruflichen Selbstverstindnisses nicht nur punktuell,
sondern kontinuierlich nachzugehen.

Voraussetzungen und Ziele

Die Griindung des BuT 3% Jahre spiter, am 10. Mirz 1990
in Unna (und als Nachfolgeorganisation der BUSTA, der ,Ar-
beitsgemeinschaft Spiel — Theater — Animation®) hatte natiirlich
vielfiltige andere Wurzeln. An Universititen und Fachhoch-
schulen hatten Studierende und Lehrende in Fachbereichen
wie Spielpidagogik, Sozialpidagogik oder Soziale Arbeit die
Bedeutung von ,,Spiel“ und ,, Theater® entdeck, in sozialen und
kirchlichen Einrichtungen hatten sich lingst vielfiltige Formen
der Theaterarbeit mit Kindern, Jugendlichen und besonderen
Zielgruppen wie z. B. Drogenabhingigen oder Behinderten eta-
bliert, an professionellen Kinder- und Jugendtheatern war die
theaterpidagogische Begleitung von Auffithrungen ein Muss
geworden und nicht zuletzt die Arbeit der ersten, z.T. bereits
Anfang der 80er Jahre gegriindeten Theaterpidagogischen
Zentren machte Vernetzung und Austausch im Rahmen eines
bundesweiten Verbandes sinn- und wertvoll.

Fiir alle diese Aktivititen benétigte man Fachkrifte mit sowohl
pidagogischer wie theatraler Kompetenz, aber Ausbildungsmég-
lichkeiten fiir Theaterpidagoginnen und -pidagogen waren in
Deutschland noch auf$erordentlich diinn gesit. Fiir viele der ers-
ten Theaterpidagogen-Generation, blieb, wenn sie sich nichtins
benachbarte Ausland, z. B. nach Ziirich oder Utrecht, aufmach-
ten, ,learning by doing® die wichtigste ,,Ausbildungs“-Methode.

Die fruhen Jahre

Professionalisierung, Verbesserungen der Ausbildung und Weirer-
qualifizierung der Berufspraktiker waren entscheidende Ziele bei
der Griindung des BuT 1990. Mehr noch: Das Theaterspiel sollte
wie Musik, Malerei, Bildende Kunst und Literatur als notwendi-
ger Bestandteil der kulturellen Bildung in Deutschland anerkannt
werden, in der Schule und auf8erschulisch. Auch diese Forderung
findet sich bereits in den ersten Veroffentlichungen des jungen
Fachverbandes, der schon bald unter dem Kiirzel ,BuT* firmierte.

Nicht ganz einfach blieb fiir lange Zeit das Verhiltnis zwischen
West und Ost. Zwar waren sich die Griinder des BuT dariiber
klar, dass eine Aufgabe eines Verbandes, der unmittelbar nach
der Wiedervereinigung gegriindet wurde, auch darin bestehen
miisse, die theaterpidagogischen Ansitze in der ehemaligen
DDR und die der BRD miteinander in Einklang zu bringen,
aber in der Praxis gelang dies nur ansatzweise. Schon von den
ca. 60 Griindungsmitgliedern stammten gerade zwei aus dem
Gebiet der ehemaligen DDR, und eine im Friihjahr 1992 er-
hobene Mitgliederliste weist aus, dass zu dieser Zeit ganze 6 (!)
von insgesamt 122 Verbandsmitgliedern in einem der neuen
Bundeslinder arbeiteten oder lebten. Diese Diskrepanz hat sich
vor allem in den letzten Jahren zwar deutlich verringert, doch
noch heute ist das Verhiltnis der Mitgliederzahlen in West und
Ost etwa 6:1, was niemanden zufriedenstellen kann.

» Vernetzung “und das Aufspiiren von Firdermaglichkeiten waren
andere Notwendigkeiten fiir einen jungen Verband, der sich

anfangs nicht einmal leisten konnte, ehrenamtlichen Vorstands-
mitgliedern die Fahrtkosten zu Vorstandssitzungen zu erstatten.
Die Mitgliedschaft in der Bundesvereinigung Kulturelle Jugend-
bildung BK] wurde erreicht, der BuT schloss sich der schon
seit 1953 existierenden Bundesarbeitsgemeinschaft Spiel und
Theater (BAG) an und erlangte via BAG auch erste finanzielle
Férderungen fiir seine Tagungen und das Jugendclubtreffen.

Entscheidend fiir die fachliche Arbeit des BuT war von Beginn
an die Arbeit der Fachausschiisse: Hier wurden ehrenamtlich
zentrale Themen der unterschiedlichen theaterpidagogischen
Arbeitsfelder vorangetrieben. Der Ausschuss ,, Bildung — Lehre —
Forschung“ befasste sich bereits sehr frith mit der dringenden
Klirung von Aus- und Weiterbildungsfragen, zunichst miin-
dend in die Formulierung der sog. ., Bildungskonzeption des
BuT im Jahre 1994. Der Ausschuss ., Jugendclubs an Theatern®
fungierte seit 1992 als Vorbereitungsgruppe und Jury fiir das
»Bundestreffen Jugendclubs an Theatern®, das—1990 von den BuT-
Mitgliedern Marlis Jeske und Herbert Enge am Thalia-Theater
Hamburg gegriindet —ab 1993 ,,auf Tour® ging. Seitdem rich-
tet der BuT als fester Veranstalter das Bundestreffen aus, jedes
Jahr in Kooperation mit wechselnden professionellen Theatern
in Deutschland. Die Sicherung der Kontinuitit dieses einzigen
bundesweiten Treffens der Theater-Jugendclubs und die Un-
terstiitzung der herausragenden Qualitit der Jugendclubarbeit
— kiirzlich erneut beim 21. Bundestreffen am Centraltheater
Leipzig zu besichtigen — ist sicher einer der grofen Erfolge des
BuT in den vergangenen 20 Jahren.

Qualitatssicherung in Aus- und Weiterbildung
- ein Markenzeichen des BuT

Ein noch groflerer Meilenstein in der Entwicklung des Ver-
bandes war zweifellos im Herbst 1999 die Verabschiedung der
»Rabmenrichtlinien, im vollen Wortlaut ,,Rahmenrichtlinien
zur Anerkennung von Bildungsgingen und Bildungsabschliis-
sen sowie zur Anerkennung von Bildungsinstitutionen durch
den Bundesverband Theaterpidagogik e. V.“ Hinter diesem
sperrigen Titel verbarg sich nichts Geringeres als der héchst
erfolg- und folgenreiche Versuch, Mindeststandards fiir eine
qualifizierte theaterpidagogische Ausbildung zu formulieren —
abgesichert durch die Arbeit eines neu geschaffenen Fachorgans,
der ,, Bildungskommission“. Hochst erfolgreich, denn heute,
2010, bilden nicht weniger als 32 Ausbildungsinstitute ihre
Teilnehmer/innen nach den BuT-Richtlinien aus bzw. weiter.
Ziemlich folgenreich, denn in jiingster Zeit wird es zunehmend
schwieriger, sich auf dem theaterpidagogischen Markt ohne die
qualifizierten Berufsabschliisse als Theaterpidagoge BuT® bzw.
Theaterpidagogin BuT® zu behaupten, die seit 2007 auch als
»Marke® geschiitzt sind.

Schwierigkeiten und Aufschwiinge

Trotz der geschilderten Erfolge gab es in den 20 Jahren seit der
Griindung des BuT natiirlich auch Schwierigkeiten und Konflik-
te, manchmal resultierend aus Rivalititen und Eifersiichteleien
der verschiedenen Verbinde, zumeist aber — wenig tiberraschend
—verbunden mit finanziellen Noten. Zwar existierte bereits seit
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1992 eine Geschiftsstelle des BuT in Kéln, aber immer wieder
war die Bezahlung des ohnehin schon spirlichen hauptamtli-
chen Personals schwierig, mussten der Mitgliederservice und
die inhaltliche Arbeit phasenweise auf eine Art ,,Notdienst®
zuriickgefahren werden. Erst seit 1997 konnte — anfangs dank
ABM-Mitteln — die Geschiftsstelle kontinuierlich besetzt wer-
den. Als der damalige BuT-Vorstand zu Anfang des neuen
Jahrtausends die mutige Entscheidung traf, diese Kontinuitit
fortan aus eigenen Mitteln zu gewihrleisten, verschuldete sich
der Verband zunichst erheblich. Ab 2005 begann ein lang-
wieriger, aber letztlich erfolgreicher Prozess der Entschuldung.

Andererseits ermdglichte die konstante Arbeit in der BuT-Ge-
schiftsstelle eine sprunghafte Zunahme von Aktivititen — und
von neuen Mitgliedern. Neue Projekte wurden initiiert, so auf
Initiative von Hein Haun ,, Echo-Exchange®, ein theaterpidagogi-
scher Austausch mit Zypern, das Familienministerium in Bonn
beauftragte den BuT, in Kooperation mit dem TPZ Kéln ein
Theaterstiick zur , Gewaltfreien Kindererziehung*zu entwickeln,
eine kleine Forschungsstudie zur Wirkung des Theaterspielens bei
Jugendlichen entstand. Der Anstieg der Mitgliederzahlen verlief
fiir ein paar Jahre geradezu rasant: Bereits zu Anfang des Jahres
2000 waren 335 Mitglieder verzeichnet, Anfang 2002 waren
es 510 und zwei Jahre spiter war die Zahl schon auf 615 Bu'Tl-
Mitglieder angewachsen. Bis heute hat sich dieser Aufschwung
— etwas verlangsamt — fortgesetzt. Aktuell zihlt der BuT 735
Mitglieder, davon etwa 75 Institutionen.

Seit der Tagung in Lingen Anfang 1994 hat die Frithjahrsfach-
tagung als zweite grofle Multiplikatorentagung des BuT immer
mehr Zulauf gewonnen, zuletzt mit Teilnehmerzahlen, die denen
der Bundestagungen kaum mehr nachstanden.

Ebenfalls seit Mitte der 90er Jahre bietet der BuT das Fortbil-
dungsprogramm MULTIPLIK mit hoch qualifizierten Kursleiter/
innen aus dem In- und Ausland an, die in der Regel ebenfalls
sehr gut nachgefragt sind. Mit Referenten wie Lisbeth Coltof,
Keith Johnstone, Augusto Boal, Beat Fih, Pam Schweitzer,
Royston Maldoom und vielen anderen hat der BuT auch hier
oft den Nerv der Kolleginnen und Kollegen getroffen.

Aktuelle Tendenzen und Arbeitsschwerpunkte

Zur Identitit der BuT als theaterpidagogischer Fachverband
gehort es, zugleich vielfiltige Servicefunktonen fiir die Kolle-
ginnen und Kollegen in Praxis und Ausbildung bereitzustellen
und stiindig zu verbessern. Ein erster wesentlicher Schritt hierzu
ist 2009 und 2010 mit einer vélligen Newugestaltung der BuT-
Homepage getan worden.

Zudem wird immer wichtiger, die theaterpidagogische Arbeit
in den Regionen besser zu unterstiitzen — in diesem Zusammen-
hang stellt sich die Frage (der seit einiger Zeit eine Arbeitsgruppe
nachgeht), ob und wie der BuT regionale Zentren in Bundes-
lindern oder Regionen griinden soll.

Neben dem Aus- und Weiterbildungsthema ist ein wesent-
licher Arbeitsschwerpunkt des BuT das Arbeitsfeld , Kinder
spielen Theater”. Der BuT hat zwischen 2002 und 2009 drei
Friihjahrsfachtagungen diesem Thema gewidmet, ist Mitglied
der ,,Stiindigen Konferenz Kinder spielen Theater sowie Mitver-

anstalter des , Deutschen Kinder-Theater-Festes“ und entwickelt
in Kooperation mit 5 anderen Theaterverbinden und der BKJ
federfiihrend ein Pilotprojekr zur Qualifizierung fiir das Thea-
terspiel mit Kindern. 2010 sind auch endlich die finanziellen
Voraussetzungen fiir die Realisierung dieses Projekts vorhanden.

Der interkulturellen Theaterarbeit, die den BuT ebenfalls seit ei-
nigen Jahren dauerhaft beschiftigt, wird im Oktober 2010 eine
eigene grofie Fachtagung am Badischen Staatstheater Karlsruhe
gewidmet werden.

Fiir die nihere Zukunft steht nicht nur die Diskussion und
Verabschiedung der grundlegenden Neuformulierung der Rah-
menrichtlinien von 1999 an — die Bildungskommission ist seit
lingerem mit diesem Projeke beschiftigt —, noch weitreichender
erscheint die Idee, mittelfristig ein europdiisches Netzwerk der
theaterpiidagogischen Bildung zu schaffen. Dieses Projekt soll auf
einem Europiiischen Kongress der theaterpidagogischen Bildung im
Frithjahr 2011 diskutiert und weiter vorangetrieben werden.

Wirdigung

Last BuT not least ein rascher Blick zuriick zur Jubiliumsta-
gung 2010. Auf der Feier zum 20-jihrigen Bestehen wurden
nicht nur 20 Griindungsmitglieder geehrt, die dem BuT seit
der Griindung die Treue gehalten haben, es wurde auch et-
was Neues kreiert: die Ehren-Mitgliedschaft des BuT. Damit
ausgezeichnet wurden anlisslich der tiberstandenen ersten 20
Jahre erstmals zwei Mitglieder, die sich — wie zahlreiche ande-
re Ehrenamtler, aber in besonderem Mafle — um den Verband
verdient gemacht haben: Peter Galka, von 1998 bis 2005 1.
Vorsitzender des BuT und Uwe Schifer-Remmele, der die Ge-
schicke des BuT von Beginn an bis heute in unterschiedlichen
Funktionen mafigeblich mitbestimmt hat. Wenn die ersten 20
Jahre des BuT eine Erfolgsgeschichte sind, ist dies nicht zuletzt
diesen beiden zu verdanken, die iiber etliche Jahre viel Fantasie
und Energie investiert haben, um den Fachverband BuT weiter
voranzubringen.

Theaterspielen

als asthetische Bildung

Jenseits der vielfaltigen Instrumen-
talisierungen, die Theaterspielen als
Mittel einer moralischen und/oder
politischen Erziehung begreifen,
als Methode zur Vermittlung von
vielfaltigen Kompetenzen und Inhal-
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ten, setzt das Konzept der asthe-
tischen Bildung an der besonderen
Materialitdt des Theaters an und
an den spezifischen Erfahrungsmo-
die, die das Theaterspielen den Ak-
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Das Figurentheater-Kolleg ist eine Weiterbildungseinrichtung. Es greift in seinen Kursen, die in Wochen-, Wochenend- oder Projektform stattfinden, Themen aus
den Bereichen Darstellender und Bildender Kunst sowie aus Pddagogik und Therapie auf. Das Figurentheater-Kolleg bictet Kurse im Rahmen der beruflichen
Bildung an. Das ausfiihrliche Programm Winter 2010/2011 wird gerne zugesandt.

FORTBILDUNG FIGURENTHEATER

ORIENTIERUNGSKURS

Der Orientierungskurs ist nur im Zusammenhang belegbar und findet einmal pro Jahr
von April bis Juli statt. Fiir alle ohne irgendwelche Vorerfahrungen im Bereich Figuren-
theater ist ihr Besuch erforderlich, um anschlieBend Kurse und Projekte der Aufbau-
stufe besuchen zu kénnen.

Der Orientierungskurs 2011 findet vom 11.04. - 15.07.2011 statt

11.04.-15.04.11
17.04.-21.04.11

Jana Altmannova
Tony Glaser

Spielen - Darstellen - Gestalten
Die Kunst des Schauspielens

26.04.-30.04.11  Skizzieren, Zeichnen, Malen Ortrud Kabus
02.05.-06.05.11  Plastizieren: Kopf und Portrait Ortrud Kabus
09.05.-13.05.11  Maskenbau Silke Geyer
16.05.-20.05.11  Einfiihrung in die Dramaturgie Horst-I. Lonius
23.05.-27.05.11  Die Stimme Dorothea Theurer
23.05.-27.05.11  Maskenspiel Silke Geyer
30.05.-01.06.11  Figurentheater -

Geschichte & aktuelle Tendenzen Anke Meyer
06.06.-10.06.11  Handfigurenfiihrung Ulrike Mierau

14.06.-15.07.11  Inszenierungsprojekt/ Szenenstudium Inka Arlt / NN

Minidramen I-V

FORTBILDUNG FIGURENTHEATER
WOCHENKURSE AUFBAUSTUFE

In der Aufbaustufe werden die im Orientierungskurs erworbenen Kenntnisse und
Fertigkeiten vertieft und erweitert. Nach 50 besuchten Kursen kann eine
Abschlusspriifung mit Zertifikat abgelegt werden.
05.10.-08.10.10 Regie Eine Figur entsteht
Anfinger & Fortoeschrittene
Miirchen - Mythen - Fabeln

Stefan Mensing

25.10.-29.10.10 Gilbert Meyer/

Objekttheater Marie Wacker (Ass.)
08.11.-12.11.10 Bau einer selbststehenden Tischfigur Doris Gschwandtner
22.11.-26.11.10 Dramaturgie Horst-Joachim Lonius

Die Kraft der Kreation oder Das Geheimnis
Offene Werkstatt Figurenhau
Offentlichkeitsarbeit & Werbung
fiir das Figurentheater

Das Spiel mit der Tischfigur
Theater fiir die Allerkleinsten
Alice im Wunderland

Figuren Objekte Musik Schauspiel
Marionettenbau

Das Spiel mit der Marionette
Schattentheater - Grundkurs

29.11.-03.12.10
17.01.-21.01.11

Ame Bustrorff
Gert Engel

24.01.-28.01.11
31.01.-04.02.11
07.02.-11.02.11

Ulrike Mierau
Stephanie Rinke
Michael Vogel /
Hendrik Mannes
Hansueli Triib
Raphael Miirle
Hansueli Triib

14.02.-18.02.11
21.02.-25.02.11
28.02.-04.03.11

07.03.-10.03.11 Das Papiertheater - Bau & Spiel Peter Schauerte-Litke

28.03.-01.04.11 Fabelwesen & Mirchengestalten Silke Geyer
Maskenbau - Anf. & Fortgeschrittene

04.04-16.04.11 Theater der kleinen Form I/11 Anne Swoboda /
Inszenierungsprojekt A. Heyne / D. Theurer

18.04.-22.04.11 Kofferschattentheater- Bau Hansueli Triib

27.04.-01.05.11 Fabelwesen & Mirchengestalten unterwegs  Silke Geyer

Maskenspiel - Anf. & Fortgeschrittene

Fortbildung Der Clown - das clowneske Spiel Dozent Thilo Matschke

08.11.-12.11.2010 Der Clown I - Anfingerstufe
auch unabhingig von “Der Clown IV zu belegen
24.01.-28.01.2011 Der Clown II - Aufbaustufe
28.03.-03.04.2011 Der Clown III - Abschlussseminar

Der Clown IT und 111 sind nur kompakt zu belegen.
Voraussetzung fiir die Teilnahme an “Der Clown I ist der Besuch von
“Der Clown I, Werkschau 02.04.2011

Fortbildung Mirchenerzihlen Dozent Rolf Peter Kleinen
Einfiihrung (nicht verpflichtend): 20.11.10, 15-18 Uhr
Seminartermine 2011 15/16.01. 19./20.02.  26./27.03. 14./15.05.  18./19.06.
17./18.09.  15/16.10.  19/20.11. jew. Sa/So 10-17 Uhr, 03.12.11 Erziihlabend

FREIE KURSE - WOCHENKURSE
Die Freien Kurse und Freien Projekte richten sich nicht nur an am Figurentheater
Interessierte, sondern an alle, die im Bereich der Darstellenden oder Bildenden Kunst

arbeiten und lernen michten.
27.09.-01.10.10  Theaterarbeit n. Lecoq Die Transfermethode

11.10.-15.10.10 Malen & Zeichnen im Botanischen Garten
18.10.-22.10.10  TexteTanzTheater Thema: “Ich liehe dich”
22.11.-25.11.10  Stimme geniefien Stimm- & Sprechtraining

Andrea Kilian
Ortrud Kabus
Andrea Homersen
Dorothea Theurer

06.12.-10.12.10  Szenenstudium Schavspiel n, Strasherg -Fortg, Tony Glaser
17.01.-20.01.11  Improvisationstheater Theatersport Bemd Witte
17.01.-21.01.11  Schnittgestaltung Nihen & Schneidern -Fortg, Imke Henze
31.01.-04.02.11 Die Kunst des Schauspielens -Forigeschritiene Tony Glaser
07.02.-11.02.11 Abrakadabra Zaubern -Grundkurs Eckart Gorner
21.02.-25.02.11 Pantomime & Komik Hans-Jirgen Zwictka
28.02.-04.03.11 Portrait - Kopf & Figur Ortrud Kabus

Zeichnen / Malen /| Modellieren

04.04.-08.04.11  Kreatives Schreiben Gesucht - Gefunden Karen Rosenberg

16.04.-23.04.11 Osterferienkurs in Varel / Nordsee Ortrud Kabus
Zeichnen & Malen in der Landschaft
FREIE KURSE
WOCHENENDKURSE / TAGESVERANSTALTUNGEN
25.09.-26.09.10 Miirchen erzihlen-Vlenschen verbinden Grundkurs Rolf Peter Kleinen
02.10.-03.10.10  Geriiusche hiiren - Geriiusche machen fiir die Biihne Max Bauer
02.10.-03.10.10  Alexandertechnik Korperwahrnehmung Irene Schlump
22.10.-24.10.10 Die Buffonen Das groteske Theater M. Tinaburri/U.Emitz
30.10.-31.10.10  Einfiihrung in die Energiearbeit Tai Chi/ Qiong Christoph Geisen
05.11.-06.11.10  Forthildung fiir Kindergarten & Grundschule ] ]
Spielerisches Singen mit Kinder Cordelia Zipperling
06.11.-07.11.10  Figurentheater in Pidagogik & Therapie
Miirchen & Kunst - Kunst & Mirchen Margrit Gysin
13.11.-14.11.10  Partnering Tanzakrobatik / Modern Dance K. Borkens/J. Schimka
19.11.-21.11.10  Abrakadabra Grofiillusionen Eckart Gomer

Zaubern auf der Biihne
20.11.-21.11.10°  Forthildung fiir Kindergarten & Grundschule

Miirchen frei erzihlen fiir Kinder Christiane Willms

26.11.-28.11.10  Quellen der Kraft Kreativarbeit n. M. Tschechow Jiirgen Larys
& Ateme, Stimm- & Kirperarbeit “natural voice™
27.11.-28.11.10  Faszination Obertongesang Lothar Berger
28.11.2010 Von Licht & Schatten I Kreistinze Conny Foell
03.12.-05.12.10 Akt & Figur Zeichnen/ Malen / Modellieren Ortrud Kabus
04.12.2010 Reise in unbekannte Wirklichkeiten I B. Meschenmoser
10.12.-12.12.10 'Wege zur authentischen Stimme Martin Sauermann
08./09.01.2011 & 05./06.12.; 09./10.04.; 28./29.05.; 25./26.06.2011
Die Kunst der Rezitation I-V Jiirgen Janning
09.01.2011 Von Licht & Schatten IT Kreistinze Conny Foell
Silke Geyer

15.01.-16.01.11 Fortbildung fiir Kindergarten & Grundschule
i erzihlen & gestalten mit Puppen / Figuren / Objekten
21.01.-22.01.11 Fortbildung fiir Kindergarten & Grundschule

Kreistiinze fiir Kinder Conny Foell

22.01.2011 Forthildung fiir Kindergarten & Grundschule - Sprach- & Leseforderung
Lebendig vorlesen-spielerisch sprechen Rainer Rudloff
23.01.2011 Yoga Flow Dynamisches Hatha Yoga Nina Flamm
28.01.-30.01.11 Die Kunst des Schauspielens -\nfingerinnen Tony Glaser
28.01.-30.01.11 Die Radierung Ortrud Kabus

29.01.-30.01.11 Kooperation mit Puk - Veranstaltungsort: Bad Kreuznach Doris
Freche Tierfiguren - Skurrile Gestalten -Sockenpuppen Gischwandmer

12.02.2011 Stimm- & Sprechtraining fiir Frauen Sybille Krobs
18.02.-20.02.11  Fortbildung fiir Kindergarten & Grundschule Doris

Puppen schnell gebaut - Figurenkipfe aus Styropor Gschwandmer
26.02.-27.02.11 Lichtdesign - Lichttechnik Dieter Fritz
05.03.-06.03.11  Literaturtexte spielrisch erkunden & gestalten Lucia Mezger
11.03.-13.03.11 Bauchreden Grundlagen Marcus Geull
12.03.2011 Reise in unbekannte Wirklichkeiten I1 B. Meschenmoser
11.03.-13.03.11  Da brummt der Bar Stinmiklinge & Charakterstimmen D. Theurer
25.03.-27.03.11 Fortbildung fiir Kindergarten & Grundschule Ulrike Mierau

Kasper, Gretel & das Krokodil - Handfigurenspiel -Einf.
26.03.-27.03.11 Partnering Tanzakrobatik / Modern Dance K. Borkens/J. Schimka
02.04.-03.04.11  Alexandertechnik Korperwahrnehmung Irene Schiump
08.04.-10.04.11  Selbstsicher & wirkungsvoll auftreten in Beruf & Alltag Karin Badar
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UNTERNEHMENSTHEATER

Sieben unvollkommene Uberlegungen zu theatergeschichtlichen Linien des

Unternehmenstheaters

Wo beginnen, wenn es um das Thema ,, Theater und Unter-
nehmen (Betriebe/Organisationen/Institutionen)“ geht? Wo
konnten geschichtliche Wurzeln des heutigen Unternehmensthea-
ters liegen? Welche historische Reichweite hat das Phinomen, wo
sind Grenzen zu ziehen? Welche theatral relevanten Ereignisse in
der Geschichte gehéren in diesen Zusammenhang, welche niche?
Immer wieder stofle ich im Zusammenhang mit Bachelor-
oder Doktorarbeiten auf dieses Forschungsdesiderat. Es ist fiir
mich auch eine Frage hinsichdich der Verantwortung fiir die
Sammlungstitigkeit des Deutschen Archivs fiir Theaterpida-
gogik (DATP).

Darum soll hier im Folgenden einmal versucht werden, knapp,
hochst unvollkommen und vorliufig einige Uberlegungen eher
methodischer Art anzustellen und einzelne Linien und Felder
des geschichtlichen Herkommens von Unternechmenstheater
aufzuspiiren.

(1.),,Unternehmenstheater kennt keine eigene Methode®, schreibt

Christian Hoffmann vollkommen zutreffend (Hoffmann 2003,
341). Genau darin liegt das Problem, wenn man nach der
Historie fragt: So viele Methoden, so viel(e) Geschichte(n).
Organisationsaufstellungen in Unternehmen etwa stehen
in einer véllig anderen Tradition als dort durchgefiihree Re-
cherchearbeiten problematischer betrieblicher Abliufe, die
dann zu einem vor der Belegschaft gespielten Theaterstiick
fithren. Spielerisches Rollentraining in Sachen Selbst- und
Fremdmanagement hat giinzlich andere Wurzeln als Forumthe-
aterformen, die etwa mit Teilen der Belegschaft unternommen
wird. Eine Fest- und Feierkultur in Unternehmen, die von
speziell auf den Betrieb zugeschnittenen Auffithrungen durch
Spieler, die von ,auflen’ eingekauft sind, getragen ist, verfolgt
andere Ziele und hat auch andere geschichtliche Hintergriinde
als spielerisches Motivationstraining in einer Abteilung oder
auch die Auffithrung eines textlich zuvor fixierten Theater-
stiicks durch einzelne aus der Belegschaft.
Es gibt keine zentrale Methode, es gibt keine feststehenden
Beziehungen oder Ordnungen zwischen den Methoden, die
Methoden sind in sich nicht hierarchisiert, von jeder Metho-
de fithren Linien zu anderen Gebieten, anderen Methoden.
Wie die Theaterpidagogikgeschichte generell ist auch die
Geschichte des Unternchmenstheaters ein vielwurzliges,
verflochtenes System. Sie ist darum nicht eindeutig genea-
logisch zu beschreiben.

(2.)Als Grenzzichung kénnte die zwischen einem Nachdenken
iiber das Thema ,,Geschichte von Theater und Arbeit” generell

Marianne Streisand

und iiber die geschichtlichen Wurzeln des Unternehmensthe-
aters im Besonderen produktiv sein. In mehr oder weniger
allen Theaterauffiihrungen und Performances geht es auch
um das Thema Arbeit. Ob Tschechow oder Shakespeare,
ob Jelinek oder Aristophanes, ob Abramovic oder Beuys,
ob Rimini Protokoll oder Schlingensief — immer spielt das
Thema Arbeit eine zentrale Rolle. Auch in Fillen, in denen
es scheinbar um private, ausschliefllich der ,,Reproduktions-
sphire“ vorbehaltene Konflikte und Sachverhalte geht, greift
die Frage Arbeit oder Erwerbstitigkeit mit hinein. Das erklirt
sich aus dem universellen Charakter von Arbeit. ,,Arbeit als
[...] ,objektives’ Wirken rhythmisiert den Lebensfluss, spannt
ihn in ein feines Raster zeitlicher und riumlicher Beziige,
worin er Orientierung, Perspektive auch fiir die liflicher
geordneten Momente des arbeitsfreien Daseins findet. Sie
verkniipft soziale, zeitliche und riumliche Netze zu einem
vierdimensionalen Zeit-Raum, zum irdischen Kosmos des
Menschen, aus dem jih gestoflen wird, wer die Arbeit ver-
liert®, schreibt Wolfgang Engler in seinem sehr lesenswerten
Buch , Biirger, ohne Arbeit” (Berlin 2006, 50f.). ,,Kein Un-
ternehmer kime auf die Idee, Arbeit als isolierten oder als
isolierbaren Akt eines Individuums anzusehen® (ebd., 50).
Darum ist das Thema so unglaublich komplex und dieser
Versuch hier so problematisch.

»Theater und Arbeit” ist ein universeller Forschungsgegen-
stand, das Thema umspannt zeitlich Jahrtausende. Bereits
urspriingliche Jagdrituale miissten wahrscheinlich in diesem
Zusammenhang untersucht werden, auch Karl Biichers
wichtiges Buch von 1896 ,Rhythmus und Arbeit* diirfte
eine Rolle spiclen (vgl. Biicher 1896).

Das hier zur Debatte stehende Thema sollte sinnvollerweise
nur auf die Geschichte von Theater bzw. theatral relevanten
Titigkeiten innerbalb eines konkreten Unternehmens- oder
Organisationskontextes beschrinkt bleiben. Der Horizont
ist auch so gewaltig.

(3.) Vielleicht ist es produktiv, beim Nachdenken tiber theaterge-
schichtliche Linien des Unternehmenstheaters zum Zwecke
der Ubersicht zwischen ,, Theater fiir die Belegschaft (bzw. fiir
Teile der Belegschaft) eines Unternehmens®, , Theater von (Tei-
len) der Belegschaft® und , Theater mit dem Gegenstand oder
Thema Unternehmen (bzw. Arbeitswelt in Unternehmen) zu
unterscheiden. Dabei sind scharfe Grenzziechungen allerdings
weder moglich noch sinnvoll, Uberschneidungen in dem viel
verzweigten Geflecht Unternehmenstheater immer wieder
gegeben. Gerade dies macht die Angelegenheit so spannend.
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(4.),, Theater fiir die Belegschaft“ kann verschiedene Funkti-

angeleitet wurden (vgl. Lucchesi u.a. 1979), gehéren zur

onen haben. Es kann der Bildung und Unterhaltung fiir
die Belegschaft dienen und aus diesem Grunde von ver-
antwortlichen Leitern oder Managern eingeladen worden
sein. Im Zusammenhang mit (Betriebs-, Unternehmens-)
Festen dient es etwa der Geselligkeit, der Entlastung oder
auch der Reprisentation und hat hinsichtlich des Unter-
nehmens identititsstiftende bzw. gemeinschaftserhaltende
Aufgaben.

Es gibt hier starke Uberlappungen zur Linie ,, Theater von
(Teilen) der Belegschaft®. Wenn etwa Mitarbeiter der Beleg-
schaft eine Auffithrung verantworten oder in ihr mitspielen,
potenzieren sich die zuerst genannten Funktionen, zudem
gibt es die Chance fiir die Mitarbeiter als Mitspieler, sich ein-
mal von anderer Seite als im Arbeitsalltag zu zeigen. Anders
sieht es aus, wenn es sich um gegeniiber dem Unternehmen
kritische oder in Teilen kritische Auffiihrungen handelt.
Hier wire zu differenzieren zwischen dem ,Aufspieflen® cher
harmloserer betrieblicher Probleme oder Eigenarten von
Kolleg/innen, wie man sie gelegentlich vom Betriebskabarett
kennt, oder aber Auffithrungen, die aufgrund griindlicher
Recherche unbefriedigender betrieblicher Organisations-
abliufe, Verantwortungshierarchien oder Machtbefugnisse
geschehen. Hier liegt der Auffithrung ein erheblicher Teil
dokumentarischer Theaterarbeit zugrunde, das Theaterspiel
zielt darauf ab, Missstinde im Unternehmen offen zu legen
und auf diese Weise zu Anderungen aufzufordern.

Mir bekannte geschichtliche Parallelen gibt es von hier
aus in der Geschichte des sozialdemokratischen Arbeiter-
theaters ab dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts (vgl.
Schrader 2003), auch in die Bildungs- und Kulturarbeit der
Volksbiihnenbewegung hinein (vgl. Streisand 2003), in die
Geschichte des dokumentarischen Theaters (verbunden vor
allem mit dem Namen Piscator) sowie in die in der DDR ab
den 1960er Jahren im Zuge des so genannten ,,Bitterfelder
Weges* geforderten Arbeitertheater an Betrieben sowie von
Gastspielen von Berufsbithnen in Betrieben. Zu weiteren
Whurzeln im folgenden Punkt.

(5.)Beim Thema ,, Theater von (Teilen) der Belegschaft® fithrt

es eventuell weiter, zu unterscheiden zwischen Theaterar-
beiten, die fiir eine Auffiihrung bestimmt sind und solchen,
die ausschliefilich innerhalb des Kreises der Beteiligten blei-
ben. Zu der zuletzt genannten Linie kénnten alle Formen
von angeleitetem Mitspiel-, Rollen- und Aktionstheater
innerhalb der Belegschaft zihlen, die zum Zwecke des
Verhaltens- oder Managementtrainings bzw. zur Motiva-
tionsschulung unternommen werden. Von hier aus fiihrt
eine theatergeschichtliche Linie unter anderem zu Morenos
therapeutischem Ansatz des Psychodramas und zu Kurt Le-
wins Gruppendynamik. In diesen Zusammenhang gehéren
dann auch verschiedene politisch-pidagogische Formen
von Theaterarbeit in Unternehmen in der Tradition der
Methoden, die Augusto Boal vorgeschlagen hat. Aber auch
das Spielen von Lehrstiicken Brechts oder Heiner Miillers
in Unternehmen, Gewerkschaften und Betrieben, wie sie
unter anderem von Benno Besson und Angehérigen der
Berliner Volksbiihne in der zweiten Hilfte der 1970er Jah-
re in Berliner Betrieben sowie in Terni/Italien initiiert und

Geschichte. Fiir diese Offentlichkeitsformen generell gilt,
was Brecht zu den Lehrstiicken geschrieben hat: dsthetische
Mafistibe fiir die Gestaltung sind aufer Funktion gesetzt
(vgl. Brecht 1937). Wenn Willy Praml und Scotch Maier
vom ,Lehrlingstheater” reden, das sie in den 1960er und
70er Jahren etwa mit Angehérigen der Hoechst AG oder
Gewerkschaften unternommen haben (vgl. Praml 2005,
Maier 2005), zielt dies ebenfalls in die Geschichte dieser
Unternehmenstheaterform. Materialien dazu sowie zur
Lehrstiickgeschichte sind iibrigens im DATP vorhanden.
Uber das Theatermachen in Unternehmen fiir eine Auffiih-
rung wurde schon gesprochen. Eine Auffiihrung z.B. des
Unternchmenstheaterprojekts THINK mit dem Titel ,,Der
kleine Auftrag®, der im Unternehmen mit Mitarbeitern
entwickelt und anschliefSend vor der gesamten Belegschaft
gezeigt wurde, speiste sich aus griindlicher Recherche und
Dokumentation betrieblicher Strukturen und Abliufe, die
immer wieder zu Kollisionen fiihrte und fiir die Betroffenen
duflerst unbefriedigend waren.

Hier wire auch zu erinnern an die friihe, vorstalinistische
sowjetische Theatergeschichte, den , Theateroktober®, der
mit den Namen Meyerhold, Eisenstein, Wachtangow, Tairow
und insbesondere Tretjakow verbunden ist. Sergej Tretjakows
»Biographie des Dings“ (vgl. Tretjakow 1929) sowie Boris
Arvatovs ,,Produktionsisthetik (Arvatov 1982) sind noch
wenig beachtete Felder im Hintergrund von Unternehmens-
theater. Sergej Eisenstein hat beispielsweise Tretjakows Stiick
,Gasmasken®, in dem es neben einem hochst befremdlichen
,Heldentum‘ um Missachtung von Arbeitsschutz aufgrund
von Korruption geht, 1924 in der Werkhalle eines Moskauer
Gaswerks gespielt. Die Sache ging allerdings so schief, das
Stiick fiel so griindlich durch, dass sich Eisenstein anschlie-
Bend ausschliefflich dem Film zuwandte (vgl. Bulgakowa
1997, 62). Zum Gliick fiir die Filmgeschichte iibrigens.

(6.)Die Literatur- und Theatergeschichte insbesondere des 19.

und 20. Jahrhunderts ist voll von Beispielen dafiir, dass
Theatermacher und Autoren betriebliche, wirtschaftliche
oder Arbeitszusammenhinge zu ihren Gegenstinden ge-
macht haben. Naheliegend zu nennen ist die insbesondere
in den 1960er und 1970er Jahren weit iiber den deutsch-
sprachigen Raum hinaus bekannt gewordene ,Literatur
der Arbeitswelt (z.B. ,,Gruppe 61, u.a. E C. Delius, E.
Runge, Max von der Griin), auch einige Stiicke von Franz
Xaver Kroetz (z.B. ,Sterntaler”, 1974) oder Texte und
Filme Rainer Werner Fassbinders (etwa ,Katzelmacher®
1968, 1969). Zahlreiche dieser Texte basieren wesentlich
auf dokumentarischem Material und lassen Fiktion in den
Hintergrund treten. Einen besonderen Fall stellen in diesem
Zusammenhang auch Giinther Wallraffs bis heute Furore
machende Enthiillungen in Reportagen aus Grofibetrieben,
Verlagen, Lebensmitteldiscountern oder Callcentern dar. Sie
entstanden bekanntlich, indem der Autor ,,under cover” in
den Betrieben recherchierte und gravierende Missstinde
offentlich machte. Weiter zuriickliegend muss man auch
auf die Geschichte der selbst organisierten Schauspielerkol-
lektive der 1920er Jahre verweisen (vgl. Hoffmann 1980),
deren zentrales Thema nicht nur Arbeit und Arbeitslosigkeit,
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sondern auch konkrete betriebliche Erfahrungen waren (vgl.
etwa ,Die Mausefalle®, 1931). Die Auffiihrungen und Pub-
likationen strebten allerdings keine zirkulir betriebsinterne,
sondern die grofle Medienéffentlichkeit an.

Auch im Skandinavien der endsechziger Jahre, insbesondere
in Schweden, griindete sich eine Theaterbewegung, die u. a.
die Streiks von Grubenarbeitern und bei Volvo, die Vertrei-
bung und Umsiedlung von Bauern aus Nordschweden zur
Grundlage dokumentarischer ,Proteststiicke® (vgl. Kiich-
ler 1972) und deren Auffithrung machte. Zum Teil waren
diese Texte von Autorenkollektiven geschrieben worden,
denen neben professionellen Kiinstlern auch Arbeiter und
Angestellte aus den bestreikten Unternechmen — etwa bei
Volvo —angehérten. Gespielt wurden die Stiicke wie ,NJA®,
LStreik bei Volvo® oder ,,Das Stiick von Norrbotten“ von
selbststindigen Theatertruppen, von denen es damals in
Schweden iiber 80 gab.

Im Osten Deutschlands gab es in der zweiten Hilfte der 50er
Jahre sowohl die Bewegung des so genannten ,,Didaktischen
Theaters als auch des viel belichelten ,Bitterfelder Weges*
(vgl. Streisand 2003b). Diese Bewegung ging unter anderem
aufeine Initative Brechts zuriick, der in seinem Todesjahr 1956
auf die Tradition der ,kleinen wendigen Kampfformen [...],
wie wir sie einmal in der Agitprop-Bewegung gehabt haben®
(Brecht 1956, 368) verwies und ,kleine, wendige Truppen und
Triipplein® (ebd.) von professionellen und nicht-professionel-
len Schauspielern vorschlug, die mit ,,Lastwagen® (ebd., 368)
iiber Land ziehen und unmittelbar vor Ort Theater machen
sollten, gespeist aus den dortigen lokalen, betrieblichen und
alltdglichen Konflikten. Die Sprengkraft, die Theater hier als
Modell nicht-hierarchisierter Offentlichkeit und als aktives
Moment von (Basis-) Demokratie innehaben konnte, zeigen
die postwendenden Verbote von Stiicken wie Heiner Miillers
»Korrekeur I (1957) an (vgl. Streisand 2003c¢).

(7.)Zum Schluss nur noch ein knapper Hinweis, der ausfiihr-
licherer Bearbeitung bedarf. So vielfiltig und verzweigt
wie diese Linien sind neben den isthetischen Formen und
Spielweisen auch die Funktionen und Intentionen, die den
unterschiedlichen Theatermethoden zugesprochen werden
konnen. Es ist sicherlich unzureichend, als Wirkungsinten-
tion von Unternehmenstheater ausschliefllich die beriihmte
Katharsis zu benennen, wie es in einzelnen Veroffentlichun-
gen geschieht (vgl. Schreysgg u.a. 1999, Teichmann 2001).
Der Katharsisbegriff im Theater ist bekanntermaflen von
Aristoteles in seiner ,,Poetik um 335 v. Chr. im Zusammen-
hang mit der Funktion von Tragédienauffithrungen — etwa
den Tragodien von Sophokles — in der attischen Polisde-
mokratie wihrend der Groflen Stadtdionysien eingefiihrt
worden. Von entsprechenden Dimensionen kann beim
Unternehmenstheater keine Rede sein. Der Katharsisbegriff
ist nicht zu trennen von dem fiir die gesamte Polis hoch-
wichtigen Dionysoskult, in dem politische, religidse, soziale
und isthetische Funktionen eine Einheit bilden. Und er ist
fiir die Theatergeschichte insbesondere in seiner medizini-
schen Rezeptionsgeschichte von historischem Interesse als
ein uneinholbares Fremedes. Will man diesen Begriff dennoch
in der Nachfolge der frithen Psychoanalyse reanimieren (er
wurde von Freud bekanntlich friih zugunsten der Methode

der freien Assoziation aufgegeben), so ist es nur sinnvoll, ihn
mit Verfahren des Unternehmenstheaters in Verbindung zu
bringen, die am einzelnen Individuum ankniipfen. Fiir den
iiberwiegenden Teil der oben erwihnten Methoden und
Linien des Unternehmenstheaters trifft das allerdings nicht
zu, sie stehen nicht in der Linie eines psychologisierenden
Theaters, im Gegenteil: Sie sind gerade aus auf kollektive
Rezeption und Berichterstattung tiber einen bestimmen
Zustand im Unternehmen. Sie sollen den Zuschauer zum
Betrachter machen, ihn aktivieren und praktische Entschei-
dungen von ihm erzwingen. Sinnvoller erscheint es mir
darum, fiir die Funktion von Unternehmenstheater noch
einmal auf Brechts Vorschlige zur Wirkungsweise des epi-
schen (,antiaristotelischen®) Theaters zuriickzugreifen.

Literatur

Arvatov, Boris (1972): Kunst und Produktion. Miinchen.

Brecht, Bertolt (1937): [Zur Theorie der Lehrstiicke]. In: Bertolt
Brecht: Die Lehrstiicke. Hg. von B. K. Tragelehn. Leipzig
1978, S. 177f1.

Brecht, Bertolt (1956): Ausfithrungen vor der Sektion Dramatik zum
IV. Schriftstellerkongress. In: BFA 23, Schriften 3, S. 365-382.

Biicher, Karl (1896): Rhythmus und Arbeit. 4., neubearbeitete Aufla-
ge. Leipzig, Berlin 1909.

Bulgakowa, Olga (1997): Sergej Eisenstein. Eine Biographie. Berlin.

Engler, Wolfgang (2005): Biirger, ohne Arbeit. Fiir eine radikale Neu-
gestaltung der Gesellschaft. Berlin.

Hoffmann, Christian (2003): Unternehmenstheater. In: Koch, Gerd/
Streisand, Marianne (Hg.): Wérterbuch der Theaterpidago-
gik. Berlin, Milow, S. 341.

Hoffmann, Ludwig (Hg.) (1980): Theater der Kollektive. 2 Bde. Berlin.

Kiichler, Manfred (Hg.) (1972): Proteststiicke. Berlin.

Lucchesti, Joachim/Schneider, Ursula (1979): Lehrstiicke in der Praxis.
Arbeitshefte der Akademie der Kiinste, Nr. 31. Berlin.

Maier, Scotch (2005): Es waren Autoren! Es waren Geschichten! Wir
haben nachgefragt. In: Streisand, Marianne/Hentschel, Ul-
rike/Poppe, Andreas/Ruping, Bernd (Hg.): Generationen
im Gesprich. Archiologie der Theaterpidagogik I. Berlin,
Milow, S. 389-402.

Praml, Willy (2005): Fiir mich ist Theater mehr als das Leben. In:
Ebd., S. 269-282.

Scheydgg, Georg/Dabitz, Robert (1999): Unternehmenstheater. For-
men — Erfahrungen — Erfolgreicher Einsatz. Wiesbaden.

Schrader, Birbel (2003): Arbeitertheater. In: Koch, Gerd/Streisand,
Marianne (Hg.): Worterbuch der Theaterpidagogik. Berlin,
Milow, S. 27-29.

Streisand, Marianne (2003): Volksbiihne. In:: Koch, Gerd/Streisand,
Marianne (Hg.): Worterbuch der Theaterpidagogik. Berlin,
Milow, S. 342-344.

Streisand, Marianne (2003b): ,, Didaktisches Theater”. In: Ebd., S. 77-79.

Streisand, Marianne (2003c): ,,Die Korrektur®. In: Hans-Thies Leh-
mann/Primavesi, Patrick (Hg.): Heiner Miiller Handbuch.
Stuttgart, Weimar, S. 235-239.

Teichmann, Stefanie (2001): Unternehmenstheater zur Unterstiitzung
von Verinderungsprozessen. Wirkung. Einflussfaktoren. Vor-
gehen. Wiesbaden.

Tretjakow, Sergej (1929): Biographie des Dings. In: Sergej Tretjakow:
Gesichter der Avantgarde. Hg. von Fritz Mierau. Berlin, Wei-
mar 1985.



Lernchancen 2011

Fir Mitarbeitende in Kindertageseinrichtungen

.. erscheint im Herbst 2010

Mit unseren Seminarangeboten greifen wir auch 2011
wieder aktuelle Themen aus der Praxis auf und bieten
Ihnen in unseren Seminaren fundiertes Wissen fir
die Umsetzung im beruflichen Alitag — vermittelt durch
qualifizierte Referenten.

Unsere Themenschwerpunkte 2011:

Mobile Seminare

Konzeptionsentwicklung

Offene Seminare
Kita Live — GISA Ortstermin
Berufs i vildung

Heilpraktikerschein fiir Psychotherapie

EEGEGEI

Supervision - Coaching — Qualitdtsmanagement

Fordern Sie noch heute online Ihr kostenloses Exemplar
der Lernchancen 2011 fir Mitarbeitende in Kinder-
tageseinrichtungen unter www.gisa-marburg.de an!

Bei Fragen kénnen Sie Sich gerne auch telefonisch
unter Tel.: 06421 94842-22 an uns wenden.

traswieren ,  beraten @ entwickeln Jewcgch

ST. ELISABETH

nnovative Sozialarbeit
gemeinnitzige GmbH——

GISA Marburg

St. Elisabeth Innovative Sozialarbeit gGmbH
Hermann-Jacobsohn-Weg 2 - 35039 Marburg - Telefon: 06421 94842-22
Fax: 06421 94842-20 + E-mail: info@gisa-marburg.de

www.gisa-marburg.de

Zeitschrift fiir Theaterpidagogik / Oktober 2010

Joélle Aden / Projet ANRAT — IDEA Europe

Rencontre interculturelle autour
de pratiques théatrales

Theaterspielen als Chance in der
Interkulturellen Begegnung

EE s

An intercultural meeting through
applied theatre

‘_n.nl.ﬂt

Schibri-Verlag

Theaterspielen als Chance
in der interkulturellen Begegnung
Joélle Aden; Projet ANRAT — IDEA Europe

Diese Publikation gibt Auskunft iiber ein Projekt und des-
sen wissenschaftliche Auswertung unter der Leitung von
Joélle Aden, eine Spezialistin fiir Interkulturelle Padagogik,
die hier theatrale Aktivitaten unter einem neuen Gesichts-
punkt betrachtet, ndmlich dem der Neurophysiologie. Ge-
stiitzt auf jiingere wissenschaftliche Fortschritte auf die-
sem Gebiet, wirft sie einen neuen und vielversprechenden
Blick auf die Mdglichkeiten, die das Theater im Bereich der
interkulturellen Begegnung verspricht.

ISBN 978-3-86863-053-4
124 Seiten « EUR 10,00

Schlbrl-VerIag
& 1elhos;




edition Korber-sTIFTUNG

Theater geht nah

Das Spiel im und mit dem 6ffentlichen Raum er6ffnet
neue Perspektiven fiir Akteure und Zuschauer.
»Fokus Schultheater« zeigt in Fachbeitragen und
vielen Beispielen das Potenzial des site specific theatre.

edition Korber-stiFTunc

-

Mit DVD: : "
drei Performance-Mmschm@e
Schultheater der Lander!

vom 25.

Bundesverband Theater
in Schulen e.V. (Hrsg.)
Spielraum.Stadtraum
Fokus Schultheater 09

108 Seiten mit zahlreichen
s{w-Abbildungen und DVD
Softcover | DIN A4

ISBN 978-3-89684-188-9
Euro 14,- (D)

glcons.de

Spielraum.
Stadtraum

Bundesverband Theater in Schulen e.V. (Hrsg.)

978

Euro 14~ (D)

Erhéltlich im Buchhandel
oder (iber www.edition-koerber-stiftung.de




J ’

I

Theater heute: '

. / . .
Ist morderisch.

b
@
=
e«
=
=
=
=
@

Sandra Hiiller
Y Schauspielerin
des Jahres 2010



T

Zeitschrift fiir Theaterpidagogik / Oktober 2010

6. JI’N\INC JI \l\l‘( THEATIERTACIE

THEATER FUR DIE ALLERKLEINSTIEN
Bei Benoft Sicat haben wir uns den Tifel der 6. Spinning Jenny Theater-
tage geliehen. Und mit seiner Inszenierung wird das zweite Festival
von ARMES THEATER erdffnet werden, welches sich ganz dem
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aber noch ungewshnlich ist. Ein Theater, welches mit den jiingsten
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dern zu fiihlen, zu héren, zu schauen, zu entdecken, zu erleben
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Unternehmenstheater

Forschung zum Unternehmenstheater:
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Der Ansatz der Theatralen Organisationsforschung

Unternehmenstheater ist, wissenschaftlich betrachtet, ein
recht junges Phinomen. Seit Anfang der 90er Jahre wird es in
Deutschland mit verschiedenen Zielsetzungen in Organisatio-
nen eingesetzt. Der Wirtschaftwissenschaftler Gregor Schreysgg
gab 1999 als erster eine Veréffentlichung heraus, in der sich
verschiedene Autoren dem Gegenstand aus einer wissenschaft-
lichen Perspektive nihern.! Das Institut fiir Theaterpidagogik
forscht seit 2005 in zwei vom Bundesministerium fiir Bildung
und Forschung geforderten Projekten (SUK und THINK?) zu
diesem Themenfeld. Im Rahmen des in diesen Projekten ent-
wickelten Ansatzes der , Theatralen Organisationsforschung®
(TO) wird systematisch das Potential des Einsatzes von Thea-
ter in organisationalen Kontexten analysiert. Dabei steht zum
einen die Wirkung im Rahmen von Verinderungsprozessen in
Organisationen im Fokus®. Zum anderen werden der Einsatz
verschiedener Schauspielansitze erprobt und Methoden der
theatralen Intervention, wie sie u.a. von Brecht und Boal vor-
geschlagen wurden, weiterentwickelt.

Der Ansatz definiert sich wie folgt:

»Theatrale Organisationsforschung ist die mimetische Nachge-
staltung und explorative Deutung organisationaler Phinomene
im Kontext von Verinderungsprozessen. Dies gilt fiir die Ma-
krostrukturen eines Unternehmens, dessen Bedarfe sich als
Handlungs- und Verhaltensraum mit Regeln und Rollenprofi-
len artikulieren, als auch fiir die Mikrostrukturen des einzelnen
Menschen (Mitarbeiter, Fiihrungskrifte, Geschiftsleitung etc.),
bei dem sie als Einstellung oder Verhalten wirksam werden.“4 Zur
Unterscheidung dieser beiden Ebenen sind die im betriebswirt-
schaftlichen Kontext eingefiihrten Begriffe ,, Personalentwicklung®
und ,,Organisationsentwicklung® hilfreich, insofern sie ziel- und
gegenstandsbezogene Differenzierungen innerhalb der theatra-
len Arbeitsweisen erméglichen. Mit der analytisch grundierten
Unterstiitzung von Verinderungsprozessen arbeitet die TO auf
der Makroebene der Organisationen. Dabei liegt der Fokus
nicht auf den einzelnen Mitarbeitern, sondern darauf, die Zu-
sammenhinge in dem System Unternehmen zu verstehen und
sichtbar zu machen. Dies betrifft sowohl die Prozesse, als auch
die Interaktionen und das Verhalten der Organisationsmitglieder.
Indem die theatralen Arbeitsweisen stets die zugrundeliegenden
Verhiltnisse als Abdruck auf die Verhaltensweisen von Menschen
ins Bild riicken, werden organisationale Muster sichtbar, die in
den Hauptlinien der unternehmerischen Offentlichkeiten in
der Regel ausgelassen, verdringt oder tabuisiert werden, jetzt
aber als Ursache fiir Storfelder zu erkennen sind. Im zweiten
Schritt wird es nun méglich, an der Verinderung der erkann-
ten Muster zu arbeiten, indem Alternativen theatral ausprobiert
und hinsichtlich ihrer Wirkung ins System reflektiert werden.
Damit ist ein Weg der Organisationsentwicklung beschritten,
auf dem die Mitarbeiter weniger als Individuen, denn als Kon-
stituenten des Systems erkennbar werden, dessen Komplexitit
sich als widerspriichliches Ensemble von Regeln, Routinen und
Ritualen sowie eigensinnigen Durchsetzungsstrategien und

Eva Renvert

Widerstandsformen erweist. Hier gerit der (Unternechmens-)
Theaterpidagoge in ein Spannungsfeld, da in seiner Theaterar-
beit nun auch Themen ins Blickfeld aller Beteiligten riicken, die
im kulturellen Gefiige der Organisation nicht ins Rampenlicht
gehoben werden sollen.

Ein Beispiel: In einer Vertriebsabteilung stellte sich durch die
szenische Darstellung der Nutzung des SAP-Programmes her-
aus, dass viele Mitarbeiter Auftragsannahmen statt im SAP auf
einem Handzettel machten. So kam es zu Fehlern, die sich bis
in die Fertigung durchsetzten. Im zweiten Schritt wurden die
Ursachen fiir die Umgehung des SAP-Programmes in istheti-
schen Bildern in den Raum gestellt und mit den Mitarbeitern
reflektiert und auf Verinderungsmaglichkeiten hin bearbeitet.
Die Ergebnisse wurden am Ende gemeinsam mit der EDV-
Abteilung und der Fertigung reflektiert. Daraus ergaben sich
konkrete Schulungsmafinahmen sowie neue Kommunikations-
und Beziehungskulturen. Wie schon angedeutet, geraten bei
dieser Arbeitsweise auch die zwischenmenschlichen Storfelder
in den Blick, die in einer hierarchisch geordneten Organisation
besonderen Bedingungen unterliegen. Hier ist der (Unterneh-
mens-) Theaterpidagoge in seiner Rolle nicht nur als Moderator,
sondern auch als Pidagoge gefordert. Sein Ziel ist jetzt, in der
Identifikation der organisationalen Muster die Konfliktfelder
aus dem Bereich individueller Befindlichkeiten herauszuholen in
das Licht, in dem sie zu sehen sind: als notwendige Handlungs-
und Verhaltensmuster, die in der Struktur der Organisation und
der dariiber liegenden Gesellschaft begriindet sind.

Damit kommen wir in einen Bereich, den ich vorsichtig der po-
litischen Bildung zuordnen méchte. Hintergrund: Die Wirkung
der Arbeit mit theatralen Methoden im beschriebenen Sinne
hat gezeigt, dass Mitarbeiter, die theatrale Erkenntnisprozesse
erleben, anfangen sich zu organisieren, indem sie sich als Gruppe
Formen fiir Kommunikation sowohl untereinander als auch in
die Organisation hinein schaffen. Fiir die Geschiftsfithrer bzw.
Entscheider auf der anderen Seite bedeutet das Arbeiten mit
theatraler Organisationsentwicklung, sich selbst zu betrachten
und zur Disposition zu stellen — ein emanzipativer Vorgang, der
in ihrem Rollenverstindnis in der Regel nicht vorgesehen ist.
Umso nachdriicklicher bleibt festzuhalten, dass sich notwen-
dige Organisationsverinderungen nur vollziehen lassen, wenn
die Entscheider diesen Schritt zur Selbst-Betrachtung mitgehen
und bereit sind, in einen reflexiven Prozess zu treten, der ihre
Mitarbeiter, ihre Prozesse und sie selbst betrifft.

Es handelt sich bei der theatralen Organisationsentwicklung im
Grunde also stets um pidagogische Prozesse, die die Strukturen
und Kulturen im Unternehmen analysieren und unter Einbezug
der Organisationsmitglieder verindern und gestalten sollen.
Auf der anderen Seite steht der Ansatz der theatralen Perso-
nalentwicklung. Zentraler Gegenstand ist hier die Fort- und
Weiterbildung von Mitarbeitern. Um die theatralen Arbeitsweisen
besser zu differenzieren, wird in der Theatralen Organisati-
onsforschung zwischen offenen und geschlossenen Formen
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unterschieden.’ Eine offene Form im Unternehmenstheater
entspricht dem Ansatz der isthetischen Bildung nach Ulrike
Hentschel.® Die isthetische Erfahrung und Kompetenzent-
wicklung steht hier fiir sich und ist keinem iibergeordneten
Ziel verpflichtet. Eine offene Form im Sinne der isthetischen
Bildung setzt im Unternehmen (Organisationsentwicklung)
bzw. bei den Mitarbeitern (Personalentwicklung) #sthetische
Impulse, indem sie den Raum bietet, sich kiinstlerisch-theat-
ral auseinanderzusetzen. Ziel ist dabei die Entwicklung einer
Kompetenz der dsthetischen Auseinandersetzung mit Welt. Im
Rahmen der Personalentwicklung bedeutet dies, Unternehmens-
akteure in Seminaren und Workshops an das Theaterspielen
heranzufiihren. Das Spektrum der dsthetischen Formen ist dabei
breit gefichert und kann von der Auseinandersetzung mit einer
dramatischen Vorlage bis hin zum Arbeiten mit performativen
Ansitzen reichen. Zentral ist bei solch offenen Formen, dass nicht
die Reflektion der Unternehmenswirklichkeit im Mittelpunkt
steht, sondern das Seminar als offener Prozess angelegt ist, der
eben der dsthetischen Bildung verpflichtet ist. Ebenso kann in
der Organisationsentwicklung mit offenen Formen gearbeitet
werden, indem beispielsweise ein Schauspieler mit offenen Spie-
limpulsen in die Organisation geht, die nicht in die Richtung
der Reflexion organisationaler Kontexte hin gearbeitet sind.
Dieser offenen Form der isthetischen Bildung in der Personal-
und Organisationsentwicklung steht die der geschlossenen
theatralen Form gegeniiber, die der Analyse und den Gestal-
tungsmoglichkeiten des Systems verpflichtet ist und damit der
politisch-dsthetischen Bildung zugeordnet werden kann. Letztere
setzt ihren Schwerpunke in der Reflexion der Verhiltnisse inner-
halb und auf8erhalb des Systems und zielt wie oben beschrieben
auf organisationale Verinderungen. Der geschlossenen theatralen
Form in der Personalentwicklung kénnen beispielsweise alle
theatralen Coachingprozesse zugeordnet werden. Hier steht der
Mitarbeiter in seiner professionellen Entwicklung im Zentrum
des Prozesses. Die beschriebene Einteilung der geschlossenen
und offenen Personal- und Organisationsentwicklung dient
als Modell dazu, die verschiedenen Formen des Unterneh-
menstheaters nebst ihrer Wirkungsweisen einzuordnen. In der
Wirklichkeit verwischen die Grenzen zwischen Personal- und
Organisationsentwicklung.

TO als Personalentwicklung

o Offene Form — Asthetische Bildung
* Geschlossene Form — Politisch-dsthetische Bildung

TO als Organisationsentwicklung

e Offene Form — Asthetische Bildung
* Geschlossene Form — Politisch-isthetische Bildung

Im Kontext der theaterpidagogischen Berufsfeldentwicklung
ist ein zentrales Ziel der Theatralen Organisationsforschung,
theatrales Arbeiten in die verschiedenen Unternehmensaus-
bildungsmodule als festen Bestandteil hinein zu nehmen.
Zielgruppen sind hier Auszubildende, Studierende von Wirt-
schaftsstudiengiingen und Fiihrungskrifte. Die Naturkost-Kette
Alnaturaund der Drogeriemarkt dm gehen hier beispielhaft vo-

ran. So durchlaufen alle Auszubildenden bei dm einmal im Jahr
ein Ausbildungsmodul, das sich ,,Abenteuer Kultur® nennt und
in dem sie innerhalb einer Woche gemeinsam mit einem Thea-
terpidagogen eine Inszenierung erarbeiten. Im Zentrum steht
dabei die Personlichkeitsentwicklung, die durch die Ausbildung
dsthetischer Wahrnehmungs- und Gestaltungskompetenzen
gefordert werden soll. Auch die Fiithrungskrifte durchlaufen
dsthetische Fortbildungsmodule. Dieser Bildungsansatz des
Unternehmensgriinders Gtz Werner konnte richtungsweisend
sein. Dann aber miisste Unternechmenstheater aus dem Image
einer Ringeltaube mit Eventcharakter heraustreten und als fun-
dierter Bildungsansatz Einzug in die Unternehmen halten. Auf
diese Weise kann ein neuer Berufszweig fiir Theaterpidagogen
in Organisationen entstehen, der mit den Widerspriichen einer
theatral-interventiven oder kiinstlerischen Arbeit in Wirtschafts-
kontexten genauso professionell und differenziert umzugehen
versteht, wie es manche Kolleginnen und Kollegen im Schul-
bereich und in der Soziokultur bereits erfolgreich vormachen.”

Exkurs: Das Arbeiten mit Lehrstick-Textmustern

Im Folgenden méchte ich eine in der Theatralen Organisati-
onsforschung entwickelte Herangehensweise vorstellen, die der
geschlossenen Form der Organisationsentwicklung zuzuordnen
ist und der die Idee der politisch-isthetischen Bildung in Or-
ganisationen zugrunde liegt. Es handelt sich um die Arbeit mit
einer Textsorte, die sich orientiert an den von Bertolt Brecht
verfassten Lehrstiicken, bei denen es darum geht, im Nachspie-
len und reflektierten Anders-Spielen von ,hochqualifizierten
gesellschaftlichen Mustern® zu einer gesellschaftskritischen,
eingreifenden Haltung zu finden.® Die Theaterwissenschaft-
lerin Ute Pinkert beschreibt verschiedene theaterpidagogische
Stromungen in den 70er Jahren, die sich mit den Brechtschen
Lehrstiicken auseinandersetzen und verschiedene Ansitze zur
Lehrstiickpraxis entwickelten.” In Anlehnung an ihre Begriffsdefi-
nition ist hier im Folgenden der Ansatz der Lehrstiick-Pidagogik
gemeint. Der Ansatz der Lehrstiick-Pidagogik'® experimentierte
mit dem Lehrstiick und betonte den Begriff des Soziologischen
Experimentes, den Brecht verwendete.!! Es entstanden metho-
disch streng gegliederte Spielformen, die die Polyvalenz der
Lehrstiicktexte zu entfalten helfen. In kollektiven Spielprozessen
zeigen sich dabei gesellschaftliche Muster, die im gemeinsamen
Erleben und kritischen Bedenken zu einem neuen Verstindnis
fiihren und Ansitze fiir Verinderungsschritte generieren. Diese
Prozesse sind grundsitzlich bezogen auf die konkreten Prob-
lemkontexte der spielenden Gruppe, die, ausgehend von den
»as(s)ozialen Brechtschen Textmustern, die je eigenen ,Uber-
tragungssituationen® bearbeitet.

Dieser methodische Ansatz der Lehrstiickarbeit wird in der
Theatralen Organisationsforschung zum Gegenstand der For-
schung. Anhand von Interviewergebnissen, die die jeweilige
Perspektive der hierarchisch unterschiedenen Gruppen in der
Organisation erfassen, werden Textmaterialien erstellt, die nach
den signifikanten Merkmalen des Brechtschen Lehrstiickes zu
komponieren versucht werden. In einem zweiten Schritt werden
diese Texte in die Organisation zuriickgespielt, indem sie mit
den Organisationsakteuren nach Mafigabe der Spielformen der
Lehrstiick-Pidagogik angeeignet werden. Dabei sind verschie-
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dene Konstellationen méglich: Eine Gruppe'? (z. B. Abteilung)
spielt ihren eigenen Text; dieselbe Gruppe spielt die Textvorlage
einer anderen Gruppe in der Organisation; gemischte Gruppen
spielen beide Texte. Es ist leicht vorstellbar, welche Potentiale
bzgl. der Reflexion der Kommunikations- und Interaktionsstruk-
turen sowie der eigenen Organisationskultur sich hier entfalten
lassen. In der #sthetischen Auseinandersetzung mit den eige-
nen Rollen, Ritualen und Kulturen liegt eine ungeheure Kraft,
Verinderungsprozesse zu begleiten — und zwar nicht von oben
nach unten, sondern als ein durch die Organisationsmitglieder
gestalteter Prozess.

Dabei muss festgehalten werden, dass dieser Forschungsschwer-
punkt noch am Anfang steht. Im Mittelpunkt stehen die Fragen:
Welche Wirkung hat das Arbeiten mit Textmustern nach Mafi-
gabe der Lehrstiicke in Organisationen? Ist es méglich, mit ihrer
Hilfe Kommunikations-, Interaktions- und Verhaltensmuster
zu analysieren und zu verindern?

Ans Ende méchte ich die ermutigenden Riickmeldungen eini-
ger ,Altvorderer der Lehrstiick-Theaterpidagogik stellen, die
sie dem Forschungsteam nach der Vorstellung der ,, Theatralen
Organisationsforschung® auf einer Tagung in Innsbruck gaben:

1. Menschen, die in entfremdeten Zusammenhingen arbeiten
und sich als Ware verkaufen, brauchen Symbolisierungen
ihrer Verkehrsformen, d. h. eine Vorstellung von den Hal-
tungen, die sie in diesen Verhiltnissen einnehmen. (Ingo
Scheller)

2. Alle Kritik an einer theatralen Intervention in Organisationen
ist berechtigt, wenn unsre Arbeit die Herrschaftsverhiltnisse
stabilisiert.

Hier heifSt es aber, genau hinzuschauen: Auch kleine Er-
schiitterungen innerhalb der alltiglichen Zurichtungen
entschirfen die strukturelle Gewalt. (Reiner Steinweg)

3. Gewaltverhiltnisse konnen nur in kleinen Schritten verindert
werden. Sie sichtbar zu machen, ist praktische Gewaltkritik
und hilft zu einem praktischen Umgang mit den Gewalt-
verhiltnissen. (Reiner Steinweg)

4. Es ist wichtig, sich von jeder Art Unternehmensberatung
abzugrenzen, selbst wenn diese in der Arbeitsweise dhnlich
verfihrt. Im Ergebnis unterscheiden wir uns, insofern dieses
Ergebnis auf Akteursfihigkeit zielt. (Gerd Koch)

5. Ein Bewusstsein von den Strukturen zu erlangen, reicht
nicht; es geht um ein Bewusstsein der eigenen Haltungen
in der Organisation. Die Symbolisierung von Gewalt im
eigenen Korper ist nur anzueignen iiber eigenes Spielen.
(Ingo Scheller)

6. Esgilt, das Unternehmen als Ensemble zu verstehen. Uber
die Theaterprinzipien ereignet sich eine Transformation der
Verkehrsverhiltnisse — Erinnerung an das, was fehlt. (Bernd
Ruping)

7. Zu unterscheiden ist das Lernen fiirs Theaterspielen, das
Lernen durch’s Theaterspielen und das Lernen im Theater-
spielen. Fiirs Letztere gilt ganz besonders: Die Erfahrungen,
die wir im isthetischen Kontext machen, sind schwer kon-
trollierbar. (Florian Vaflen)

8. Gott sei Dank. (Ingo Scheller)

9. Menschen in die Verhiltnisse hineinzutrainieren, bedeutet:
sie hin-zu-richten. (Fundsache)

10. Die nichste Revolution wird kommen, die Linearitit der
kapitalistischen Verhiltnisse wird so nicht weitergehen. Fra-
ge: welche Revolution? Jedes Stiickchen Sensibilitit fiir das
eigene Tun, fiir die eigene Verstricktheit in die Gewaltver-
hilenisse schafft Risse im System, wo punktuell der Hebel
angesetzt werden kann. Diese Risse gilt es sichtbar zu ma-
chen. (Reiner Steinweg)
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~Der Vorstand in dir” -
Schauspiel im Unternehmenskontext

Das Skript liegt in meinen Hinden. Die Titelseite der BILD fla-
ckert imaginiert vor meinen Augen umher: ,Du bist Vorstand!“
Nun ja, ich bin Vorstand. Aufmerksam lese ich das Stiick, das
aus szenischen Interviews mit Mitarbeitern eines mittelstin-
dischen Unternehmens entstanden ist. Der Vorstand dieses
Unternehmens wiinscht sich ein Theaterstiick, das die Situati-
on des Unternehmens an die Organisationsmitglieder spiegelt.
Zentrales Thema des Stiickes: Der Konflikt zwischen Vorstand
und den Fiihrungskriften. Schon bei der ersten lesenden An-
niherung an meine Rolle habe ich viele Fragen! Wie ticke ich
als Vorstand? Was denke ich wirklich iiber die Fiithrungskrifte?
Welchen Plan habe ich? Laut Keith Johnstone, einer der Kory-
phien des Improvisationstheaters, braucht man nur zu wissen,
welchen Status man spielt, um einen Raum zu betreten. Fiir die
erste Anniherung an meine Rolle macht dieser Satz einen Sinn,
denn ein Klischeebild habe ich von meiner zu verkérpernden
Rolle des Vorstandes bereits im Kopf. In unserer ersten Probe
nihern wir uns unseren Rollenfiguren an und machen einige
Improvisationen. Alle gemeinsam im Raum, trotzdem auch
jeder fiir sich. Nach unserer ersten Probe gehe ich zu meinem
Auto und setze mich auf die Beifahrerseite, gucke zur Seite und
sage: ,,Fahren Sie mich bitte nach Hause! Im gleichen Moment
lache ich mich kaputt. Ein Versuch der Anniherung an meine
Rolle, die mich an Derrick und den Satz ,,Harry, hol den Wa-
gen!® erinnert. Hat so eine Person einen Chauffeur? Laut Ralf
Husmann, Produzent und Autor der Fernsehserie Stromberg,
ist es egal, ob eine Rollenfigur z. B. einen Hund hat oder nicht.
Diese fiktionalen Rollenbiographien hitten erst dann einen
Sinn, wenn ein Hund der betreffenden Rollenfigur auftreten
wiirde. Die Tatsache, dass jemand tierlieb ist — oder eben nicht
— hat laut Husmann aber keinen direkten Zusammenhang zu
der zu verkdrpernden Rolle. Geht man dadurch anders, oder
verhilt sich anders? Im Interview gibt mir Husmann ein klares
,Nein!“. Mit Sicherheit hat er damit Recht, aber wenn man
mit Improvisation arbeitet, dann st6f8t man im laufenden Pro-
benprozess auf Inhalte, die noch eingebaut werden kénnen. Im
Stiick tauchte der Chauffeur am Ende nicht auf, wurde von mir
nicht einmal angesprochen, hat mich aber trotzdem in meiner
Haltung als Vorstand beeinflusst. Im Unternehmenskontext ist

Benjamin Haring

ein Schauspieler nicht nur ein Schauspieler, sondern eine Art
szenischer Vermittler zwischen Sender und Empfinger. Wobei
Sender die jeweiligen Abteilungen und Empfinger die jeweils
anderen Abteilungen sind und der Regisseur derjenige ist, der
theatrale Riume schafft und die Sachverhalte so verfremdet, dass
sie den Unternehmensmitgliedern wieder auffallen.

Ein Schauspieler verteidigt immer seine Rolle, um sie zu verstehen,
ihrer habhaft zu werden und sie dadurch tiberzeugend spielen zu
kénnen. Diese Tatsache bekommt im Unternehmenstheater eine
besondere Bedeutung. Oft nehmen Unternehmensmitglieder
dankbar die Herausforderung an, ihre unterschiedlichen Posi-
tionen in abteilungsiibergreifenden Konflikten darzustellen. Sie
machen damit Gebrauch von der Méglichkeit, sich anderen im
Unternehmen mitzuteilen und Stellung zu beziehen. Ein inte-
ressantes Spannungsfeld entsteht, wenn zwei Schauspieler, die
den Protagonisten und den Antagonisten spielen, nach ihren
Beweggriinden fragen, um ihre intentionale Grundhaltung in der
jeweiligen Rolle verstehen zu kénnen. Dabei gehen wir davon
aus, dass kein Mensch von Grund aus bése ist und absichtlich
andere Abteilungen hintergeht, sondern dass jeder Mensch im
Unternehmen seine guten Griinde hat so in der Welt zu stehen,
wie es der Fall ist. Was ist die Not der jeweiligen Abteilung?
Bereits hier passiert ein erster Perspektivwechsel. Jede Abteilung
kommt vor in einem Stiick, jede Perspektive bekommt ihren
Platz. Aber nicht nur der Protagonist der jeweiligen Szene be-
kommt seine guten Griinde, sondern eben auch der Antagonist.
Dadurch werden Problematiken abteilungsiibergreifend erkenn-
bar und im theatralen Sinne verfremdet und inszeniert. Dabei
liegt Boals ,Mantel des Experten® immer bei den Unterneh-
mensmitgliedern, die ihre Begriffe und ihre Redewendungen
fiir die Erarbeitung eines Stiickes bereitstellen. Deswegen ist es
im Probenprozess zunichst wichtig, einen spielerischen Um-
gang mit den jeweiligen Fachbegriffen zu finden, damit diese
im Stiick mit geeigneten Subtexten gearbeitet werden kénnen.
Ein Beispiel: Das Wort ,Maschinelle Schleifregelung® ist in
einem Unternehmen vielleicht extrem existenziell besetzt, weil
die Entwicklung und Inbetriebnahme nicht richtig funktioniert
hat. Das muss von den Regisseuren und Schauspielern dann
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gearbeitet werden. Diese Begriffe sind nicht beliebig und diese
existenziellen Begrifflichkeiten sind in jeder Unternehmung
andere und brauchen im theatralen Sinne eine Bebilderung.
Prof. Bernd Ruping, Dekan des Institutes fiir Theaterpidagogik
der Fachhochschule Osnabriick, zitiert an dieser Stelle Bertolt
Brecht: ,In dem Moment, in dem ich den Apfel fallen sehe,
kann ich die Schwerkraft nicht leugnen!” Genau das ist in den
Unternchmenstheaterproduktionen, in denen ich selbst Regie
gefiihrt oder als Schauspieler gespielt habe, passiert. Denn die
Néte der einzelnen Abteilungen und die Problematiken werden
mit Hilfe unserer Arbeit darstellbar und diskutierbar. Natiirlich
sind wir nicht die Entscheidungstriger, sondern diejenigen die
etwas durch Verfremdung sichtbar machen.

Da bin ich als Schauspieler und da ist meine zu verkorpernde
Rolle, die ich spiele. Was denkt der Vorstand denn wirklich?
Ich kann als Vorstand nicht positiv und bejahend spielen, wenn
diese Person in der Realitit nicht wirklich so denkt. In unserer
vierten Probe machen wir Rolleninterviews und danach gerate
ich in einer Improvisation mit der Fiihrungskraft aneinander,
die von einem anderen Schauspieler gespielt wird.

Die Fiithrungskraft raunzt mich
an: ,,Sie glauben also, dass ich
das nicht kann? Sie interessie-
ren sich doch gar nicht fiir das,
was ich einbringe! Friiher haben
wir das ja auch hinbekommen,
allerdings gemeinsam!“ Ein un-
glaublicher Moment fiir mich,
in dem ich an eine Grenze sto-
f3e, denn ich bin ein moralischer
Mensch, der keine Ahnung hat,
was der Vorstand wirklich im
Schilde fiihrt. Aber in mir steigt
Wt auf, ich beginne meine Not
zu verstehen. ,,Glauben? Wieso
glauben? Ich will einfach, dass Sie
tun, was ich von Thnen erwarte!*
Die Fithrungskrifte halten an

- alten Strukturen fest, kénnen
neue Strategien und Zielsetzungen aber nicht umsetzen, weil
sie am Alltagsgeschift festhalten und dabei die Prozesse ver-
nachlissigen. Dieses stindige Gerede von Friiher nervt mich als
Vorstand. In diesem Moment erscheinen mir in der Probe ein
Engelchen links und ein Teufelchen rechts. Engel links: ,Na-
tiirlich glaubst du an deine Fithrungskrifte, du méchtest die
Probleme gemeinsam mit ihnen 18sen! Du willst die an Bord
holen.“ In der gleichen Sekunde das Teufelchen rechts: ,Es gibt
Griinde, seine Mitarbeiter freizusetzen. Im Grunde mdchtest
du dich doch nur noch mal genau vergewissern, dass du wirk-
lich allen Grund hast, die Leute rauszuschmeiflen. Die haben
nichts zu sagen, weil sie es einfach nicht kénnen.“ Was fiihrt
der Vorstand also wirklich im Schilde?

Dieser Probenprozess withlt mich auf, macht mich betroffen und
er arbeitet nach. In einem Traum erscheint mir der Vorstand:
»ie versuchen mich also zu spielen?® Ich stottere. Was soll ich
ihm antworten? Schweifigebadet wache ich auf und — muss
sofort leise lachen. Der Tag der Auffithrung riicke niher. Wir

haben isthetische Bilder gefunden, die es uns erméoglichen, ge-
meinsam als Ensemble auf der Biihne zu stehen und zu spielen.
Jede betreffende Abteilung hat ihren eigenen Monolog, um die
Not der jeweiligen Beteiligten deutlich zu machen.

Mich treibt die Arbeit als Schauspieler im Unternehmenskontext
einfach an. Es ist wie ein Motor. Viel zu oft reden Menschen, die
nichts zu erzihlen haben auf Bithnen. Hier ist es anders. Die Tex-
te sind von den Mitarbeitern, die Spannung im Zuschauerraum
kann man deutlich spiiren. Nicht nur die Schauspieler stellen sich
der Herausforderung, sondern alle im Raum tun das.

In solchen Momenten hére ich die Stimmen von befreundeten
Theaterpidagogen: ,Du arbeitest mit Unternechmen? Warum
das denn? Also ich weifd ja nicht, sowas wiirde ich ja echt nie
machen! Du machst das? ,Klar!'“ Das Theater und theatrale
Methoden miissen dahin, wo Menschen sind. Vielleicht noch-
mal ein anderes Bild. Wenn das Ensemble das Stiick spielt,
dann ist eine grof8e Betroffenheit im Publikum zu spiiren. ,Da
hat sich jemand mit uns beschiftigt! Als Schauspieler habe
ich mich noch nie gefiihlt, wie jemand, der dann mal kurz fiir
die Belustigung auf die Biihne gestellt wird. Wir sind nicht die
modernen Gladiatoren, die zur allgemeinen Erheiterung mal
kurz vor den Cisaren der heutigen Welt rumturnen.

Wir kénnen heute einfach unméglich so arrogant sein und die
Wirkungskraft des Theaters nur denen mit auf den Weg geben,
die den Weg ins Theater oder ein TPZ noch finden. Nein, denn
ich bringe das Theater gerne dorthin, wo es Menschen erwischt,
denen es sonst nicht begegnen wiirde. Um in nachbearbeitenden
Seminaren offen iiber Strukturen und Probleme zu sprechen und
eigene Bilder und Szenen mit Schauspielern zu entwickeln oder
selber mitzuspielen in der Kategorie (Mitarbeiter als Akteur).
Mein Vater arbeitet fiir einen groflen metallverarbeitenden Be-
trieb, in dem die Unternechmensmitglieder niemals offen iiber
ihre Angste gesprochen haben, weil dafiir einfach schon viel
zu viele Entlassungen stattgefunden hatten. Aber dieses ganze
Wissen und die Bediirfnisse von Unternehmensmitgliedern
brauchen ihren Platz und miissen besprechbar gemacht wer-
den. An diesem Punke sind wir wieder bei dem fallenden Apfel.
Durch den Einsatz von theatralen Methoden kénnen Probleme
sichtbar und diskutierbar gemacht werden, allerdings sind wir
nicht die Entscheidungstriger, die die Organisation danach
umstrukturieren, sondern lediglich die Vermittler. Vielleicht
gilt es, die Widerspriichlichkeiten, die im Arbeitsfeld Wirtschaft
herrschen, auszuhalten und etwas darin zu sehen, wo man auch
im Kleinen etwas bewegen kann. Denn Bedarf an Unterstiit-
zung haben Mitarbeiter in Unternehmen ebenso wie andere
Zielgruppen der Theaterpidagogik. Letztlich sind wir Theater-
PADAGOGEN und damit haben wir einen Bildungsauftrag.

Warum haltmachen vor den Toren der Wirtschaft?



Unternehmenstheater

43

Asthetische Performanz in Organisationen

1. Einleitung: Diesseits der Strategien und
Zielzahlen

Der Ruf nach Innovation und Wandel bestimmt derzeit die
Selbstverstindnisse, Konzepte und Instrumente zur Gestaltung
betrieblicher Arbeitskontexte. Damit einher geht ein wachsender
Druck auf die gewachsenen Strukturen in Unternehmen und
Organisationen, der sich fiir ihre Mitglieder konkretisiert im
Zwang, flexibel, unangepasst und kreativ zu sein. Dazu gelte
es, die vorfindlichen Arbeitskontexte auf ihre Verinderungsbe-
diirftigkeit und Verinderungsfihigkeit hin zu analysieren und
darauf aufsetzend Gestaltungskonzepte zu entwickeln (vgl.
Gebert 2004).
Ganz entgegen diesen Handlungsmaximen ist aber festzustellen,
dass die beteiligten Menschen — in der Regel in Abhingigkeit
von Status und Rolle im hierarchisch gegliederten Unterneh-
men — dazu neigen, entweder
a) ihre Komfortzonen, ihre Gewohnheitskulturen, ihren Rang
zu verteidigen oder
b) ihr Arbeitsvermégen allein nach Mafigabe des eben Not-
wendigen zu verausgaben bzw. in die innere Emigration
abzuwandern.
Innerhalb der Betriebswirtschaftslehre fillt das als mangelnde
Effizienz oder Effektivitit zwar auf, wird aber nicht reflektierbar
in Hinblick auf die zugrunde liegenden Verhaltensweisen der
verantwortlichen Mitarbeiter. Thre Perspektiven, Motive, Eigen-
sinne und Widerstinde, die Triebfedern und Determinanten
ihres Handelns gelangen nicht in den Fokus der entsprechenden
Analysen. Deren empirische Grundlagen greifen insofern an den
Menschen vorbei, als sie ein Vorher (= Input) und ein Nachher
(= Output) zwar erfassen, nicht aber die Gegenwart ihres Han-
delns, einschliellich der Haltungen und Verhaltensweisen der
Protagonisten und ihres Zusammenwirkens, die maf3geblich
Qualitit, Reichweite und Nachhaltigkeit der Interventionen
und Interaktionen prigen.
In ihrer Evaluation eines Fiihrungskrifte-Seminars zum The-
ma ,,Ich und die Anderen schrieb eine Personalleiterin: ,,Als
Fiithrungskraft bist du @/ways on stage. Das ist der Link zum
Theater. Dieser Bezug ist bei uns eher ein rationaler, geprigt
von Denkstrukturen, die durch Ingenieure etabliert werden.
Deren Grundlage: hochinteressante, aber abstrakte Modelle.
Funktionale Prozesse tiberlagern Offenheit und Fantasie. Ihre
Diagnose schliefit mit dem Satz: ,Morgens gehst du zur Arbeit
mit dem festen Vorsatz, deine Rolle gut und erfolgreich zu spie-
len. Abends kommst du nach Hause und stellst fest, gar nicht
vorgekommen zu sein.*
Ein Vertriebsleiter formulierte es so: ,,Die professionelle Pers-
pektive in unsrem Unternehmen folgt den Mechanismen der
Messbarkeit, incl. der des Individuums und der Gruppe. Da
bleibt der Mensch auf der Strecke.

Theater stellt den Menschen in den Mittelpunke, an seinen
Handlungen (gr. dramein = handeln) entfaltet es die Welt, wie
sie uns in die Sinne fillt, und — als Besonderheit des kiinstle-
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rischen Umgangs, der aus aller Welt ein Spielmaterial macht
— wie diese Welt moglicherweise anders, besser, humaner sein
konnte. Es scheint mir deshalb nicht ohne Reiz, dem betriebs-
wirtschaftlichen Zweck-Mittel-Denken ein theatral-dsthetisches
Denken' entgegenzuhalten — nicht um das Eine im Andren
aufzulsen, sondern um einen Spannungszustand zu erzeugen,
der die Begriffe und Mafleinheiten in Bewegung bringt und
moglicherweise riickverpflichtet auf das, was diesseits der Stra-
tegien und Zielzahlen ,eigentlich Sache ist*.

2. Asthetik als Erkenntnisdisziplin

Der Begriff des Asthetischen hat seine Wurzel im Griechischen und
bezeichnet dort die durch die Sinne vermittelte Wahrnehmung
(aisthanomai/aicOdvopat = ich nehme wahr) und ihre Deutung,
einschliefflich der damit verkniipften emotionalen Bewegungen.
So spannt sich die Bedeutung des griechischen aisthesis (aicnpig)
von Sinn zu Sinnesorgan und damit zu den Sinneswerkzeugen,
die das aufgreifen und mit dem Geist vermitteln, was in die Sinne
gefallen ist. Selbst Empfindungen, als eine Weise des Gewahrwer-
dens von Welt, kénnen unter diesen Begriff fallen.

Vor diesem wortgeschichtlichen Hintergrund begriindete Alexan-
der Gottlieb Baumgarten 1735 in seiner Dissertationsschrift die
Asthetik als eigenstiindige philosophische Disziplin, in deren Mit-
telpunket den Sinnen ein Erkenntnisvermdgen zugewiesen wird —als
»Schwesternkunst® zur Logik der Vernunft (,,analogon rationis®).?

Den kiinstlerischen Zugriffsweisen auf Wirklichkeit kommt da-
mit eine Aufwertung zu: Sie werden zum Mittel, auf sinnliche
Weise Erkenntnisse zu generieren. Das, was sich ,,in Wirklich-
keit“ zeigt, was als Phinomen der sensitiven Wahrnehmung
zufillt und in kiinstlerischer Verfremdung oder Verdichtung
dem Alltag entrissen und zum Ereignis wird, gerit zum Impuls
fiir eine Welterschlieung, die den konventionellen Deutungs-
mustern misstraut und erst im Abstand zu den funktionalen
Koordinatensystemen die Moglichkeit fiir eine offen-kritische
Wahrnehmung und damit fiir sinnliche Erkenntnis bietet. Als
Theorie der Kunst gewinnt Asthetik hier eine erweiterte Bedeu-
tung, indem sie insistiert auf die Begrenztheit des linear-logischen
Denkens und ihm die Polyvalenz des kiinstlerischen Ereignisses
entgegenhilt, das (als Tex, als Bild, als Szene) der Vernunft des
Intentionalen misstraut und auf Responsivitit setzt: Was denn
fiir wahr zu halten ist, bildet sich erst im Spannungsraum zwi-
schen #sthetischer Behauptung und ihrer Rezeption, d.h. den
Antworten aus dem Dafiir- oder Dagegenhalten der Rezipienten,
nicht aber in rationaler Diskursivitit oder Empirie.?

Betrachten wir Organisationen nach Maf3gabe des Asthetischen
im weiteren Sinne, d.h. nach dem von ihren Protagonisten in
Raum und Zeit Gestalteten und als Gestaltung Wahrnehm-
baren, dann ist unschwer erkennbar, dass es sich dabei in aller
Regel um intentional gewirkte, zumeist empirisch evaluierte
und also von der Sprengkraft des Kiinstlerisch-Asthetischen
weit entfernte, geschlossene Formen handelt. Darin wird, nach
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Maflgabe des ckonomischen Kalkiils, auf Sicherheit gespielt.
Interessanterweise zeigen kunst-soziologische Untersuchun-
gen, dass diese Formen Organisationen-iibergreifende Muster
generieren. Damit fallen sie dem eigentlichen Ansinnen in den
Riicken, etwas Innovativ-Aufregendes, Merkbares, Anderes, In-
die-Wahrnehmung-Driingendes auszustellen, das im 6ffentlichen
Gedichtnis hingenbleibt und so im Wettbewerb die beabsich-
tigte Wirkung tut und Marktvorteile schafft.

Das Wagnis, diese geschlossenen Formen des Gestalteten zu
offnen, wird unter dem Aspeke der Innovativitit seit Lingerem
diskutiert (vgl. Gebert u.a. 2001). Dabei wird der ,geschlos-
senen® Strukrtur eine ,offene” gegeniibergestellt, gleichsam als
zwei Pole eines Dualismus in unterschiedlichen Dimensionen:
der anthropologischen, der soziologischen und der erkennt-
nistheoretischen. Deren Zweck ist zum einen die Offnung der
organisationalen Wahrnehmbarkeit, d. h. die Erschlieung der
Verinderungsbediirftigkeit und Verinderungsfihigkeit der Or-
ganisation durch ihre Mitglieder; zum anderen soll, damit eng
verkniipft, die Befihigung zur Selbst-Gestaltung im Inneren der
Organisation beférdert werden (vgl. Boerner 1994; Gebert u. a.
2001; Gebert 2004). Inwiefern eine solche ,,Offnung® die In-
novativitit und damit die Gestaltungskraft einer Organisation
wirklich fordert, ist Gegenstand der Forschung. Als geeignet
indiziert ist die ,,Balance” zwischen offener und geschlossener
Strukeur. Nicht die hundertprozentige Offnung im Sinne ei-
ner vollstindigen Situationskontrolle durch den Einzelnen ist
demnach fiir die Gestaltungskraft einer Organisation erfolgver-
sprechend, sondern die ,,Vermittlung” zwischen den Polen der
unterschiedenen Dimensionen.

Doch wie funktioniert die ,, Vermittlung“ im Sinne einer Balan-
ce? Wie soll die Wahrnehmung der Verinderungsbediirftigkeit
und die Verinderungsfihigkeit der Organisation initiiert und
im betriebswirtschaftlich fruchtbaren Rahmen gehalten werden?
Dieses ist bislang wenig erforscht. Aus kunst-soziologischer Per-
spektive aber ist eines evident: Die intentional praeformierte
Asthetik des Warenschonen dominiert als Design jede offen-
experimentelle Darstellungsweise und damit auch mégliche
responsive Formen der dsthetischen (Re)Prisentation: die Marke

fiithre, der Mensch folgt.
Wir? schlagen deshalb vor, die Offenheit und Geschlossenheit

einer Organisation grundsitzlich dialektisch zu verstehen. In
der anthropologischen Dimension ist der Mensch immer so-
wohl handelndes und Initiative ergreifendes Subjeke wie auch
ausfithrendes Objekt, ja er bendtigt sogar beide Ausprigungen
zur Definition seines Selbst (Parfy u.a. 2003). In der soziolo-
gischen Dimension sind die Organisationsmitglieder immer
zugleich Mitglieder des Kollektivs des Betriebspersonals als auch
Individuen mit eigenen Sinnen und Sinnvorstellungen. Dariiber
hinaus schlagen wir vor, Offenheit und Geschlossenheit auch
auf einer vierten Dimension zu beschreiben: der isthetischen.
In ihr sind die drei vorher genannten Dimensionen aufgehoben
insofern, als mit der Fokussierung auf die wie gestaltete Wahr-
nehmbarkeit (= Asthetik) der Organisation stets der konkrete,
sinnlich erfahrbare Abdruck der verschiedenen Kategorien als
wirkungsmichtiger in den Blick gerit (vgl. Abbildung u.: Die

isthetische Dimension).

Ob etwa jemand cher Subjekt und also selbstbestimmt oder
Objekt und damit zuallererst Ausfithrender ist, entfaltet sich
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unter isthetischer Primisse an seiner Theatralitit, d. h. an der
Art und Weise, wie er seine Rolle verkérpert und gestaltet,
welchen Spielraum er dafiir beansprucht, welchen Gestus er
in verschiedenen Situationen hat und wie dieser Gestus das
organisationale Gefiige bedient bzw. herausfordert. Zugleich
manifestiert sich an der Performance des Einzelnen die Perfor-
mativitit’ der Organisation selbst, deren Rollenzuschreibungen
und Interaktions-Rituale mit jeder Handlung oder Verhaltens-
weise bestitigt oder in die Krisen gebracht wird.

Je mehr nun die Gestaltung von Rolle selbst, nach Maf3gabe
des Asthetischen, d.h. als Spielraum verschiedener Moglich-
keiten, ins Bewusstsein gerit, desto mehr zeigen sich die Risse
und Spriinge im organisationalen System selbst, dessen Tendenz
zur Beharrlichkeit und Selbsterhaltung nun auf die Méglichkeit
oder Notwendigkeit der Verinderung trifft. In der Regel aber
sind die Skripte der Mitarbeiter bis hin zu den Sprechakten in
konkreten Situationen quer durch die Hierarchieebenen der
Organisation vorgeschrieben, und der Stil der Interaktionen ist
ebenso festgelegt wie der Dresscode. Die Theatralitit des Un-
ternechmens resultiert so aus unternehmenspolitisch gewollten
Performatives auf der einen und den theatralen Performances
seiner Protagonisten auf der anderen Seite, wobei durch letztere
die ersteren ritual- und zitatenhaft bestitigt werden (vgl. Wirth
2002). So klingt manche Auflerung eines engagierten Mitarbei-
ters wie das griindlich exerzierte Aufsagen eines Goethegedichts,
von dessen Inhalt der Sprecher rein gar nichts verstanden hat.
Er weifd aber die Worte wie Hiilsen aneinanderzureihen, sein
Gestus ist der des Beherrschten, der seine Kraft allein aus der
Anerkennung bezieht, die andere ihm zollen oder verwehren.
Und: ,,Wie man spricht, so wird man.“ (Anders 1996).

In der dsthetischen Dimension zeigt sich diese Haltung in ihrer
Beschrinktheit und wird so Impuls fiir die Analyse der Organi-
sation, die nun zugleich als beschrinkende in die Wahrnehmung
aller gefallen ist Dieser Impuls ist machtvoll, denn in seinem
Mittelpunkt zeigt sich der Mensch als in seinen Méglichkeiten
beschnittener. Ein besorgniserregendes Phinomen, und zwar nicht
nur unter dem anachronistisch anmutenden Gesichespunke einer
»~Humanisierung der Arbeitswelt“, sondern auch im Blick auf
den Wertschépfungsprozess selbst. Denn darin behauptet sich
bestindiger Wandel und ,,cross innovation® als Credo des Erfolgs,
verbunden mit dem kategorischen Anspruch an die handelnden
Subjekte, entsprechend kreativ zu sein, selbststindig zu denken
und also unter fremder Domine das Eigene schwungvoll und in
Ginze preiszugeben (vgl. Arens-Fischer/Renvert/Ruping 2009).

An dieser Stelle méchte ich den Begriff der ,Asthetischen Per-
formanz“ einfiihren. Er bezeichnet die performative Auflerung
einer Person oder einer Gruppe in absichtsvollem Abstand zur
praeformierten Performativitit der Organisation, die dieser
Person oder Gruppe den Handlungsrahmen zur Verfiigung
stellt. Asthetische Performanz entspriche dann stets der He-
rausforderung an die Sicherheit gebende Geschlossenheit der
Organisation, diesen mit ihr gesetzten Handlungsrahmen als
vorldufigen zu verstehen, d.h. ihn in der Auseinandersetzung
mit den konkreten Sachverhalten als Spielraum zu definieren,
in dem das Gewohnte zwar nicht fahrlissig tiber den Haufen
geworfen, aber doch vor dem entgegenkommenden Neuen und
Fremden — etwa in Kooperationen, aber auch in den anfilligen
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change-Prozessen der Organisation selbst — absichtsvoll in die
Krise gebracht und neu ,,gemodelt” werden darf.

JAsthetische Performanz* partizipiert damit an dem, was Adorno
yasthetische Identitit“ nennt: dem Verkniipfen und Erproben
anderer Verhaltensweisen und Selbstverstindnisse, anderer
Rhythmen und Reime gegen den Strich des Gewohnten, des
Verordneten: ,,Asthetische Identitit soll dem Nicht-Identischen
beistehen, das der Identititszwang in der Realitit unterdriicke.
(Adorno 1974). Was in der Kunst sich ,,vermége der Trennung
von der empirischen Realitit“ entfalten kann, wendet sich in der
Realitit der Organisation als Anspruch des Asthetischen nach
auflen: zu priifen, ob und inwieweit sich die Machtverhiltnisse
des status quo transformieren lassen in Hinblick auf das An-
dere, das in diesen Verhiltnissen als Nicht-Identisches keinen
Ort hat, das aber als solches in den gezeigten Handlungen und
Verhaltensweisen, in den Selbstverstindnissen, Wiinschen und
Angsten und nicht zuletze auch in den sinnfilligen Widerstands-
haltungen und Verweigerungen der Protagonisten seine Spuren
hinterlisst. Denn ,etwas fehlt! (Brecht 1987).

Hier iiberschreitet die dsthetische Dimension die erkenntnisthe-
oretische, indem sie auf ein zu verinderndes Handeln verweist
und damit — frei nach Bertolt Brecht (1988) — auf die Notwen-
digkeit eines eingreifenden Denkens.

Exkurs: Die Theatrale Organisationsforschung

(TO)

Die Theatrale Organisationsforschung setzt hier an. Sie ist ein
vom Autorenteam entwickelter Ansatz zur Erforschung der
Verinderbarkeit des personalen Verhaltens in Organisationen
sowie der verhaltensbestimmenden organisationalen Rahmen-
bedingungen mit den isthetischen Mitteln des Theaters. Die
TO bezicht sich dabei zum einen auf die Konzeptionen und
Methoden von Theaterwissenschaft und Theaterpidagogik, zum
anderen auf Modelle der Organisationstheorie zur Verinderung
des personalen Verhaltens.

TO gilt als ein eigenstindiger Theorieansatz, der die dsthetische
Performanz zum zentralen Gegenstand macht und nicht mit
dem Unternehmenstheater im engeren Sinne zu verwechseln ist.
Nichtsdestoweniger bedient sie sich unter anderem der Mittel und
Formen, die auch im Unternechmenstheater Anwendung finden.
Forscherischer Kern der TO ist die erfahrungsbezogene Ex-
ploration der Performativitit der Unternehmen durch seine
Mitarbeiter. Dabei durchlaufen sie theatral-dsthetische Prozesse,
in denen sie die Unternehmenswirklichkeit mimetisch nachge-
stalten und dabei selbst zu Mitforschern werden. Einbezogen
werden alle Unternehmensgruppen und -hierarchien, da in der
TO die Erhebung der verschiedenen Perspektiven Grundlage
der theatralen Forschung ist.

Methodisch setzt die TO auf drei Ebenen an. In der Kategorie
,Mitarbeiter als Zuschauer: die Exploration am vorgestellten
Kérper® erlebt sich der Mitarbeiter in der Rolle des engagier-
ten Betrachters (spect-actors). lhm werden Phinomene seiner
eigenen beruflichen Realitiit durch den Filter der Wahrnehmung
anderer, nimlich der des Regisseurs oder der Schauspieler, gespie-
gelt. Die theatrale Form reicht dabei von Einzelszenen bis hin
zu einem Theaterstiick mit mehreren Akten. In der Kategorie
,2Mitarbeiter als Regisseur: Exploration am anderen Kérper* wird
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der Mitarbeiter zum Gestalter seiner eigenen Realitit, indem er
selbst Regie fiihrt und Schauspieler in seinen eigenen Bildern
inszeniert. Die dritte Kategorie beschreibt den ,,Mitarbeiter als
Akteur® in der ,,Exploration am eigenen Kérper®. Er wird dabei
selbst zum Spieler und erkundet seine eigenen Spielriume und
Verhaltensdispositionen im Spannungsfeld zwischen Rollenfi-
gur und Rollentriger.

Ziel der Theatralen Organisationsforschung ist es, Unterneh-
mensakteure in der Wahrnehmung und Deutung sowohl der
eigenen Performanz als auch der Performativitit der Organisation
zu schulen. Als deren ,,Kultur® erscheinen dann alle Handlungen,
Interaktionen und Rituale als die gesellschaftlichen Interpreta-
tionen dieser Performativitit durch ihre Protagonisten. Darin
konkretisieren und bestitigen sich die Wertvorstellungen und
Ziele des Unternchmens als gleichsam systemisch garantierte,
Sicherheit stiftende Identitit. — (Exkurs: TO beendet.)

Asthetische Performanz rahmt diese Identitit und kiindet da-
mit stets auch von jenem , Etwas, das fehlt®. Sie tut dies in der
absichtsvollen Ausstellung und Verfremdung des So-und-nicht-
anders-Kénnens oder -Wollens ihrer Protagonisten und ist so
sinnfilliger, eben: dsthetischer Ausdruck organisationaler Kritik.
TIhr ou-topischer Kern verweist dabei auf die gesellschaftliche
Gewordenheit der Performativitit selbst, von der jede #sthetische
Performanz sich abzugrenzen sucht, um doch gerade in diesem

Bemiihen ihre Abhingigkeit nur zu bekriftigen.

So liegt ihre Kraft weniger in der im Kern affirmativen An-
regung von kulturellem Wandel — nach Mafigabe etwa der
gesellschaftlichen Teilhabe der Mitglieder am organisationalen
Leben — als vielmehr in der Ermutigung zu eben diesen den
kulturellen Bedingungsrahmen sprengenden Imaginationen.
Derlei Vorstellungen — im theatral-konkreten wie im iibertra-
genen Sinne — gewinnen ihre materielle Plausibilicit in den
dsthetisch-performativen Akten selbst und in der darin vorge-
stellten und damit vorstellbar werdenden anderen Realitit: als
gesellschaftliche Antithese zur Gesellschaft. Ex negativo gewinnt
hier anschaubare Form, was wir vielleicht noch nicht sagen oder
gar durchsetzen, aber doch in der Realitit der selbst geschaf-
fenen Bilder sehen und bei ihrer Betrachtung spiiren kénnen.
Auf dem Theater ist dieses Spiiren immer zugleich ein soziales
Faktum und damit das gesellschaftlich grundierte Vorausahnen
einer Wirklichkeit, die im Bestehenden keinen Ort findet. Wir
kénnen also sagen, dass isthetisches Wahrnehmen und Gestal-
ten seinen eigentlichen Gegenstand hat in der ou-topischen
Performativitit des Faktischen.

Die Moglichkeit eines Umschlagens #sthetischer Interventionen
in Formen der Selbstverstindigung und kritisch-widerstindigen
Organisation sind diesem Gedanken implizit. Es stellt sich hier
die Frage, wann und inwieweit 4sthetische Bildung nicht not-
wendig, d.h. aus ihrem ureigenen Interesse, die kiinstlerische
Formgebung als Antithese zu den gesellschaftlichen Normen
und Verkehrsformen zu begreifen, in isthetisch-po/itische Bil-
dung umschligt. Dies scheint immer dann nahe zu liegen,
wenn sich im #sthetischen Ereignis der gesellschaftlich-organi-
sationale Status Quo als defizitir, genauer: als den Interessen
der Beteiligten zuwiderlaufend erweist bzw. wenn die andere,
ausgelassene, in dem #sthetisch Behaupteten aber naheliegende
Maéglichkeit aufscheint und als Bediirfnis vieler artikulierbar
und damit plausibel wird.
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»geschlossene Formgebung*

Die Asthetische Dimension
im Spannungsfeld von Offnung und SchlieBung

4

,offene Formgebung*

Wahrnehmung, Gestaltung und Deutung durch die Sinne
aisthanomai = gr.: ich nehme wahr

monovalent

4

zielorientiert

4

die Sinne ausrichtend
Erfahrungsraume definierend

4

geschlossene Cl (Corporate Identity)
als sinnliche Bestatigung des
Gewohnten
(topische Qualitét ~ orientierend)
= sinnliche Anrufung

positionierend:
regulieren & entlasten
fixieren & einiiben
glauben & beschwdéren
= fiir wahr halten
(Sinn als Besitz)

polyvalent

3

autotelisch

4

die Sinne aufschliefend
Erfahrungsraume &ffnen

¥

artistic brand (offene Cl)
als sinnliche Verfremdung des
Gewohnten
(ou-topische Qualitat ~ ,,Etwas fehit”)
= sinnliche Erkundung

dispositionierend:
deregulieren & zutrauen
auftauen & erproben
zweifeln & neu-nachdenken
= wahrnehmen
(Sinn als Ziel)

Abbildung 1: Die Asthetik in der Interpretation von iffnender und schlieffender Form.
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Warnung! Dies ist ein Buch Gber
Minderheiten: Gefangene und The-
aterleute. Und es ist ein Buch iber
Knast und Theaterarbeit im Knast.
Mannliche und weibliche Gefan-
gene, Bedienstete, Sozialarbeiter,
Anstalsleiter, Politiker, Schauspieler,
Regisseure und Theaterpddagogen
erzdhlen vom Knast und ihren Erfah-
rungen mit Theaterarbeit in sieben
niedersdchsischen Justizvollzugsan-
stalten. Haut- und praxisnah.

Warnung! Theatertater laufen frei
herum und folgen ungestraft ihrem
Theatertrieb. Die Freiheit der Mdglich-
keiten von Theatertatern ist zugleich
eine der Freiheiten von Gefangenen.
Ein Stick Mobilitat hinter Gittern. Ein
Stick Identitat aus Spielrdumen, frei-
em Willen und Gestaltung, in einer
Situation, in der es kaum Spielraum,
Gestaltungsfreiheit und freien Willen
mehr geben kann.

Warnung! , Wenn der Mensch spielt,
ister [...] im Vollbesitz seiner Freiheit
und Wirde.” (Csikszentmihalyi, Mi-
haly: Das flow-Erlebnis, Klett-Cotta,
Achte Auflage, Stuttgart 2000, S. 13)
Ein wunderbarer Zustand, der im Knast
und in diesem Buch eine neue Dimen-
sion erfdhrt.

Mit einem Vorwort des niederscchsi-
schen Justizministers Bernd Busemann
zur Bedeutung von Theaterpadago-
gik im Justizvollzug.

2010 erschienen im
Schibri-Verlag
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Die Perspektive der Unternehmensfihrung
auf die Theatrale Organisationsforschung

Wolfgang Arens-Fischer

Berufsakademie Emsland und Department fir Duale Studiengdnge,

1. Ubersicht

Bei rein begriffsorientierter Betrachtung ist die Theatrale Orga-
nisationsforschung eine Beforschung von Organisationen mit
theatralen Methoden. Dabei ist Organisation selbst wie selbst-
verstindlich im alltidglichen Sprachgebrauch integriert und wird
vielfiltig im Allgemeinen jedoch in zwei Richtungen verwendet:
zum einen in der Form des ,,Organisierens® von Arbeitsprozes-
sen, Festen, Kundgebungen etc. und zum anderen als Einheit
— quasi als System — mit Grenzen, Prozessen und Strukturen
mit vielfiltigen Ausprigungsformen in der Spannweite vom
Privathaushalt iiber Kirchen, Gewerkschaften, Behérden, Ver-
einen bis hin zu Unternchmen. Diese Vielfiltigkeit ist bei erster
Betrachtung sehr verlockend, spannt sie doch fiir die Theatrale
Organisationsforschung (TO) ein ebenso weites Anwendungs-
feld auf. Allerdings verstellt diese undifferenzierte Betrachtung
des Organisationsbegriffs den Blick auf die Systematisierung
des Untersuchungsbereichs der TO und damit auch auf deren
Bedeutung in der Beforschung eben dieser Bereiche. Deshalb
ist es erforderlich, den Organisationsbegriff zu schirfen und in
die Unternehmensfiihrung einzuordnen, wobei zunichst kurz
zu prizisieren ist, was ein Unternehmen charakterisiert. Dar-
auf aufbauend kann dann zum einen die Funktionsweise der
Theatralen Organisationsforschung aus Sicht der Unternehmens-
fiihrung dargestellt und zum anderen kénnen Anforderungen
an die TO skizziert werden.

2. Verstdndnis der Organisation -
Organisationsbegriff und Unternehmensfihrung

Aus betriebswirtschaftlicher Perspektive ist ein Unternehmen
eine wirtschaftliche Einheit, in der Produkte und Dienstleistun-
gen erstellt und vermarktet werden, um damit bestimmte Ziele
zu erreichen.! Insofern ist ein Unternehmen eine Einheit, die
materielle oder immaterielle Giiter zur Fremdbedarfsdeckung
anbietet und sich somit beispielsweise von einem Privathaushalt
als Organisationseinheit deutlich abgrenzt. Welche Produkte
und Dienstleistungen angeboten werden, ist eine bewusste Ent-
scheidung, die sich aus den Zielen des Unternchmens ableitet.
Um das Leistungsangebot zu erbringen, setzt ein Unterneh-
men Ressourcen ein. Dazu zihlen Menschen mit bestimmtem
Wissen, Fihigkeiten und Fertigkeiten. Weitere Ressourcen sind
Maschinen und Anlagen, Gebiude und sonstige Einrichtungs-
gegenstinde sowie finanzielle Mittel. Durch das arbeitsteilige
Zusammenspiel der Ressourcen entsteht das Leistungsange-
bot. Dabei sind die Ziele, die sich auf die Art und Struktur des
Leistungsangebots bezichen, nur ein Teilbereich der Zielvorstel-
lungen eines Unternehmens. Weitere Ziele bezichen sich auf
die Form der Leistungserbringung hinsichtlich der Effektivitit

Fachhochschule Osnabrick, Standort Lingen

und Effizienz und beziehen die Orientierung am ékonomischen
Erfolg mit ein. In welchem Umfang dieser angestrebt wird, ist
unternehmensspezifisch.

In dem Kontext der betriebswirtschaftlichen Perspektive hat
der Organisationsbegriff an sich drei Dimensionen: die funk-
tionelle, die konfigurative und die institutionelle Dimension.?
Im konfigurativen Verstindnis ist Organisation die Struktur
der Leistungserbringung eines Unternehmens. Ausgehend von
der Gesamtaufgabe des Betriebs (die eigentliche Leistung des
Unternehmens, abgeleitet aus dessen Zielen), wird sie bis hin zu
Elementaraufgaben zerlegt (Aufgabenanalyse), um diese dann
zweckmiillig zusammenzufassen (Aufgabensynthese). Den so
geschaffenen Teilaufgaben werden Ressourcen im Allgemei-
nen und Personen hinsichtlich der Verantwortlichkeit fiir die
Aufgabenbewiltigung zugeordnet. In dieser Weise wird die
arbeitsteilige Leistungserbringung des Betriebes konfiguriert.
Im funktionellen Verstindnis wird Organisation als eine Funktion
der Unternehmensfithrung gesehen, um die Ziele des Unter-
nehmens zu erreichen. In dieser Sicht schliefit Organisation an
die Planung der Mafinahmen zur Zielerreichung an und bildet
dann letztendlich einen Satz an Regeln, die die einzelnen Res-
sourcen nach Art und Menge sowie Zeit zusammenfiihrt, um
das Leistungsangebort effektiv und effizient zu erstellen.

Im institutionellen Verstindnis wird der Blick von der eigent-
lichen Leistungserbringung, die ja bei der konfigurativen und
der funktionellen Dimension (zusammengefasst zur instrumen-
tellen Dimension) fokussiert wird, erweitert auf das gesamte
Unternchmen als ganze Einheit, die Ziele auch iiber das di-
rekte Leistungsangebot hinaus verfolgt, die nach bestimmten
unternehmensspezifischen Mustern arbeitsteilig und damit
auch aufgabenverantwortlich hinsichtlich der Fiithrungsfunk-
tion strukturiert ist und mehr oder weniger mit erkennbaren
Grenzen auf Dauer angelegt ist. So werden Mitgliedschaften
von Personen zum Unternehmen erkennbar, denen erwartbare
Verhaltensmuster (Rollen) zugeordnet werden koénnen. Diese
Erwartungsmuster sind allen Mitgliedern bekannt und geben
Sicherheit beim Handeln und stabilisieren und spezifizieren die
Organisationsstruktur.

3. Organisation als Ordnungsrahmen des
Verhaltens

Der institutionelle Organisationsbegriff riickt also das Unter-
nehmen als Ganzes und eben auch als ganzes soziales Gebilde
in den Fokus mit den formalen Ordnungen, aber auch den
informalen Strukturen und Prozessen, die an den Planungen
vorbei entstehen. In Bezug auf die Fithrung von Unternechmen
tritt bei der institutionellen Betrachtung von Organisationen
zum einen die Regelung des Verhiltnisses von fithrenden zu
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gefiihrten Subjekten und somit die geplante Zuordnung von
organisationalen Machtpotenzialen zu Personen in den Blick.?
Zum anderen wird das Verhalten im Unternehmen durch in-
formelle Fiihrerschaften beeinflusst, die ihre Machtpotenziale
aus anderen Quellen* wie die des Zugriffs auf Informationen
oder Wissen wie auch Personlichkeitsmerkmalen wie Charis-
ma generieren.

Vor dem Gesagten kann nun eine (oder besser zwei) systemi-
sche Perspektiven auf Organisationen skizziert werden, um
die Komplexitit der Unternehmensfithrung herauszuarbeiten.
So stellt also die instrumentelle Sicht im konfigurativen und
funktionalen Verstindnis mehr den rationalen Entwurf einer
Organisationsstruktur und deren Prozesse quasi als zielorientiertes
System mit der Unterordnung von Personen/Rollen/Stellen als
Mittel zum Zweck heraus. Die Unterscheidung von Zweck und
Mittel erméglicht die Identifikation als bewertete Zwecke und
bewertete Mittel, die es ermdglichen, einen positiven Ertrag der
Bezichung zwischen Mittel und Zweck zu bestimmen und den
betrieblichen Entscheidungen zugrunde zu legen. Wie gut diese
Entscheidungen sind, wird von den Strukturen der Informati-
onsgewinnung aus der Umwelt des Systems abhingen, um die
Mittel ,richtig” (rational) fiir den auf die Umwelt gerichteten
Zweck der Giiternachfrage einzusetzen. Allerdings stellt sich bei
einem konkreten Zugriff auf das Zweck/Mittel-Schema hiufig
als Phinomen heraus, dass dieses Schema letztendlich als Symbol
fiir Rationalitit zur Durchsetzung einzelner Interessen fungiert.
Insofern ist das Zweck/Mittel-Schema als Medium méglicher
Kausalititen und moglicher Bewertungen nur ein Rahmen fiir
erforderliche Einschrinkungen, tiber die in der Organisation
entschieden werden muss.’

Die institutionelle Sicht 6ffnet den Blick auf die offiziellen
und inoffiziellen Verhaltensmuster der Mitglieder und damit
auf die Reflektion der Struktur und des Wandels eben dieser
durch die Mitglieder selbst, die dariiber hinaus das Verhalten
der anderen und deren Reaktionen auf die Struktur und deren
Modifikationsversuche durch die Mitglieder beobachten. Da
sie dem eigenen wie dem fremden Verhalten Sinn zuschreiben,
konnen sie erwarten, dass die anderen es genauso machen. Die
Koordination von Akteuren (bzw. deren Handlungen) wird
dadurch méglich, dass sie als Beobachter nicht nur gegenseitig
ihr Verhalten wahrnehmen, sondern einen Sinn konstituieren,
den sie dem beobachtbaren Verhalten zuschreiben und der sich
im Zeitablauf stabilisiert. Damit riickt die Kommunikation, die
auf die wechselseitige Interpretation des beobachtbaren Ver-
haltens basiert, als Funktion zur Koordination von Akteuren
und ihren Aktionen in den Fokus. Nun sorgt die Organisation
durch ihre eigenen Routinen dafiir, dass die Teilnehmer an der
Kommunikation (mit ihren Kompetenzprofilen) austauschbar
bleiben, wihrend im Gegensatz dazu die Verhaltensmuster (als
Teilhabe an der Kommunikation) reproduziert und ihre Funk-
tionen mehr oder weniger konstant gehalten werden kénnen.
Auf diese Weise gewihrleistet sie die Fortsetzung der Kommu-
nikationsprozesse, die sie als autonome Einheit gegeniiber dem
Rest der Welt definieren.®

Resiimierend ist an dieser Stelle festzuhalten, dass Organisa-
tionssysteme in ihrer sozialen Realitit eben nicht zureichend
begriffen werden konnen, wenn man sie als Funktionen be-

schreibt, die ausschliefflich zweckrational einen Input in einen
Output transferieren, auch wenn dieses die erste Grundlage ist,
um dem Betrieb eine Ordnung zu geben. So ist zum einen die
Informationsgewinnung aus der turbulenten Umwelt immer
beschrinkt und damit nicht beliebig planbar. Zum anderen
entwickelt sich im Unternehmen ein Verhaltensmuster, das
sich selbst stabilisiert und sich von der Planung emanzipiert.
Die teilweise groflen Differenzen zwischen den Unterneh-
mensleitbildern als gewolltem Verhalten und den tatsichlichen
Unternehmenskulturen als tatsichlichem Verhalten sind dafiir
eindrucksvoller Beleg.”

Gleichwohl ist die Unternehmensfithrung nun aber darauf
angewiesen, Ansitze der Einflussnahme auf das betriebliche
Geschehen zu identifizieren. Organisationsforschung im All-
gemeinen und Theatrale Organisationsforschung im Speziellen
muss nun, wenn es diese Bezeichnung verdienen soll, zwar
nicht in den Dienst der Unternehmensfiihrung treten und die
Lrichtigen Mafinahmen im Sinne einer geschlossenen Orga-
nisationsentwicklung bereitstellen. Sie sollte aber doch Ansitze
bereithalten, das Bezichungsgeflecht zwischen organisatorischen
Mafinahmen auf der einen Seite als organisationalem Input
und zu erwartender Wirkungen als organisationalem Output
auf der anderen Seite zu erhellen. Unternehmensfiihrung ist
sowohl in ihrer funktionalen Form als Managementdisziplin®
als auch in ihrer institutionalen Ausprigung darauf angewiesen,
begriindbare Mafinahmen zu ergreifen, um Unternehmensziele
zu erreichen. Die Bedeutung der Organisationsforschung liegt
darin, allgemeine Wirkungsbeziige zumindest zu indizieren,
die sich bei einer Interpretation von Organisationen als sozio-
technische, aber besonders als soziale Systeme im Allgemeinen
nicht als lineare Kausalketten darstellen. Diese Ergebnisse dann
zu interpretieren ist Aufgabe der organisations-individuellen
Unternehmensfithrung im Sinne einer zielgerichteten Organi-
sationsentwicklung.

4. Funktionsweise der Theatralen
Organisationsforschung aus Sicht der
Unternehmensfiihrung

Der Theatralen Organisationsforschung liegt aus Sicht der
Unternehmensfiihrung als organisationstheoretische These zu-
grunde, dass der Organisationserfolg abhiingig ist vom Verhalten
der Organisationsmitglieder. Das Verhalten wird zumindest zu
einem grofen Teil durch organisationale Rahmenbedingungen
bestimmt. Damit sind die Ergebnisse der Theatralen Organi-
sationsforschung fiir verhaltensorientierte Managementansitze
duflerst interessant und relevant.

Um nun die Funktionsweise der Theatralen Organisationsfor-
schung aus Sicht der Unternehmensfithrung zu skizzieren, ist
es zunichst notwendig, das oben zum Organisationsverstindnis
Gesagte in ein niherungsweises Modell zu iiberfiihren. Letzt-
endlich kann der organisationale Rahmen so, wie er fiir eine
verhaltensorientierte Perspektive auf Unternehmensfiihrung
sich darstellt, in drei Eckpfeilern eines Wirkungsfeldes skizziert
werden (vgl. Abb. 1):°
* Ein Eckpfeiler ist die Aufgabe bzw. die Aufgabenmenge mit
ihren Anforderungen an die zweckrationale Ausfiihrung
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hinsichtlich technischer, logistischer,
sicherheitsrelevanter etc. Teilanforde-
rungen.

*  Der zweite Eckpfeiler soll unter dem
Begriff Wissen das im Personal ge-
biindelte Know-How zur Aufgaben-
bewiltigung symbolisieren.

*  Der dritte Eckpfeiler symbolisiert unter
dem Stichwort Macht die hierarchische
Ordnung (hinsichtlich der Entschei-
dungen) im Unternehmen mit der
verbundenen Positionsmacht sowie
die auch eher informalen Machtver-
hiltnisse.

Deutlich gemacht werden muss an dieser
Stelle, dass dieses Wirkungsgefiige nicht
begrenzt ist auf die formale Organisati-
on, sondern eben auch die informalen
Seiten symbolisiert, wie beispielsweise
die Bearbeitung von informalen Inno-
vationsprojekten (bzw. -ideen zu neuen
Produkten und Dienstleistungen), bevor
sie zur formalen Aufgabe erklirt und in
die Unternehmensstrategie integriert wer-
den, wie die informalen Machtquellen (als
Personenmacht'’) sowie die Wissens- und
Kompetenzbereiche, die seitens des Per-
sonals in das betriebliche Verhalten auch
jenseits formaler Stellenbeschreibungen
eingebracht werden.

Diese drei Eckpfeiler werden durch die
Unternehmensstrategie und die darauf
beruhenden formalen betrieblichen Ord-
nungsmuster zusammengehalten.

Insgesamt zeigt sich aus dem integrativen
Zusammenspiel (quasi auf der ,,Symbo-
lebene® einer Unternehmenskultur) ein
Verhalten, das beobachtbar ist und von
den Organisationsmitgliedern beob-
achtet wird. Die Personen sammeln im
tiglichen Arbeitsprozess Erfahrungen im
Handeln. Sie beobachten das Verhalten
und nehmen Verhaltensmuster wahr und
verdichten diese zu Verhaltensregeln (im
organisationalen Kontext auch hiufig als
»opielregeln® bezeichnet'?), die fiir das
personliche Verhalten im organisationa-
len Kontext erfolgreich waren und fiir das
weitere Handeln erfolgversprechend sind.
Entsprechend werden diese , Erfolgsstra-
tegien®, diese unternehmensspezifischen
Regeln im Arbeitsprozess erprobt und das
Verhalten der anderen beobachtet und die
Wirkungen wahrgenommen. In Abb. 1
ist das der innere Kreisprozess. Mit der
Zeit ergeben sich so fest etablierte fiir das
jeweilige Unternehmen typische Spielre-
geln in Form von Verhaltensregeln und

Kommunikatives Vakuum/Spielraum

Macht

entwickelte und interpretierte und abgeleite
(fest) etablierte Kommunikationsregeln
Wahrnehmungsmuster

4

Ziele & Strategien

Verfremdung

der Wahrneh- Strukturen & Prozesse
mungsmuster
Personen (gruppen) & Interessen
Kommunikationswege, -formen
Erfahrung
Verhalten / Verhaltensbeobachtung
ey, sinnlich-dsthetische Erfahrungsbildung

Woitgang Arens Fiacher, Jufts Bicer, Banjarmn Hirieg, Evs Renves, Barmd Rupsng und Peter Witsitiumer, Martss Tagung 2010

Abb. 1: Organisationsidentitiit konstruiert aus dem revolvierenden Prozess aus Beobachtung und
Verbalten und deren Reflexion im Prozess der Theatralen Organisationsforschung'!

feste Wahrnehmungsmuster, die sich immer weiter stabilisieren und damit den Verhal-
tensspielraum einengen. Diese Verengung bezieht sich sowohl auf die organisationalen
Dispositionen hinsichtlich Struktur, Prozess und Personen (vgl. auch Abschnitt 2) als
auch die individuellen personalen Dispositionen.

Dieses kann so weit gehen, dass die Verinderungsfihigkeit einer Organisation und
des Verhaltens der Personen nicht mehr wahrgenommen und damit (aufgrund einer
Stressbewiltigungsstrategie) die Verdnderungsbediirftigkeit der Organisation nicht mehr
in Frage gestellt wird."> Dieser Zusammenhang verstirkt den Prozess der operativen
Geschlossenheit aus Wahrnehmung und Verhalten. Erst wenn die Verdnderungsfihig-
keit wahrgenommen wird, wird auch die Verinderungsbediirftigkeit erkannt, so dass
Initiativen zur organisationalen Disposition entstehen kénnen.

Im Rahmen des THINK-Projektes'* wurde im Forscherteam fiir die Theatrale Orga-
nisationsforschung ein Rahmen entwickelt," der genau die Verhaltensregeln aufgreift
und als Spielprozess mittels dsthetischer Ansitze'® Verhaltensdispositionen auslotet,
um die Verinderungsfihigkeit zu explorieren.” Dazu werden die Eckpfeiler des Wir-
kungsfeldes in ihren Grundlagen und Ausprigungen in Frage gestellt und im theatralen
Spiel in ihrer Konstitution variiert. Unterschiedliche theatrale Methoden und Formen
kommen in diesem Prozess zur Anwendung.'® Quasi im Gegenstrom'® zum identi-
titsbildenden Prozess aus Wahrnehmung und Verhalten werden durch die explorative
Vorgehensweise im Sinne eines Tuns und Betrachtens Wahrnehmungsschranken ge-
lockert, und es ergeben sich Ansitze zur Wahrnehmung von Verinderungsfihigkeit
des Verhaltens auf der Symbolebene als auch der zugrunde liegenden organisationalen
Ordnungsmuster. Die Erkennbarkeit der Verinderungsbediirftigkeit der Organisation
beférdert den organisatorischen Wandel. Im weiteren Forschungsprozess ist auszulo-
ten, in welcher Tiefe dieses realisierbar ist (vgl. auch Abschnitt 6).

5. Organisation und personale Disposition

Die Beférderung der Wahrnehmung von Verinderungsfihigkeit und Verinderungs-
bediirftigkeit durch die Organisationsmitglieder ist fiir den organisatorischen Wandel,
sofern er nicht ausschliefllich von der obersten Leitungsebene eines Unternchmens
ausgehen soll, ein zentraler Ansatz, der in neueren Studien als grundlegend fiir die
Innovationskraft von Unternehmen gesehen wird.?® Dies erdffnet auch den Blick auf
die individuelle Person und ihre Stellung im sozialen Gebilde der Organisation sowie

»Spielregeln”
kinstlerischer
Gestaltung
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der gestalteten Ordnung der Organisation und dem daraus
resultierenden Handlungsraum fiir die einzelnen Organisati-
onsmitglieder.

Hier befindet sich die Organisation in einem Dilemma. So
wird es vordergriindig auf der einen Seite erforderlich, die
Aufgabenbewiltigung zum Zwecke der Automatisierung als
unterstiitzende Mafinahme zur Zielerreichung sowie zur Si-
cherung einer reproduzierbaren Qualitit in der Giiter- bzw.
Dienstleistungserbringung stark zu gliedern und den entspre-
chenden Handlungsraum zu verengen. Ergebnis ist dann eine
stirker geschlossene Form der Organisation mit eher geringer
Situationskontrolle (als Entscheidungsraum) durch die einzel-
nen Organisationsmitglieder.

Auf der anderen Seite wird ein hoherer Handlungs- und damit
auch Entscheidungsraum fiir den Einzelnen unter dem Aspekt der
Innovativitit gefordert. Die zugrunde liegende These bezieht sich
auf den postulierten Zusammenhang der Entscheidungsfreiheit
hinsichtlich bestimmter betrieblicher Mafinahmen zur Aufga-
benbewiltigung und der Erkenntnis deren Verinderungsfihigkeit
und somit ggf. auch der Verinderungsbediirftigkeit, so dass sich
daraus eine Initiative des einzelnen Organisationsmitglieds zur
Verinderung der Organisation ergibt, die als die Voraussetzung
fiir Innovativitit gesehen wird. Eine eher offene Form der Or-
ganisation mit héherer Situationskontrolle durch die einzelnen
Organisationsmitglieder ist das Ergebnis dieser Uberlegungen.
Erste Analysen im Spannungsfeld zwischen offener und geschlosse-
ner Organisation indizieren fiir eine Steigerung der Innovationskraft
die Notwendigkeit der Balance zwischen offener und geschlossener
Organisationsform.? Die Theatrale Organisationsforschung zeigt
einen Weg auf, an diese Uberlegungen des Balancierens zwischen
offenen und geschlossenen Formen anzukniipfen.

So erméglicht sie direkt eine Organisationsdiagnose dahingehend,
wie sich denn die Situationskontrolle, also der Entscheidungs-
raum hinsichtlich der den Personen zugeordneten Handlungen,
wirklich darstellt. Die zugrunde liegenden Situationen des Ar-
beitsalltags werden auf der Biihne der Beobachtung zugefiihrt
und damit reflektierbar.”? Im Vergleich zu anderen Formen der
Organisationsdiagnose riickt die Theatrale Organisationsfor-
schung die Mitarbeiter und deren Verhalten direkt in den Fokus
der Analyse. Die Kraft der Theatralen Organisationsforschung
liegt in der 4sthetischen Dimension des Konzepts selbst,” die
es ermoglicht, auch oberflichlich verdeckte Sinnstrukturen des
Verhaltens (vgl. Abschnitt 3) herauszuarbeiten und im theatra-
len Spiel der Reflektion zuzufiihren.

Nun bereitet die Theatrale Organisationsforschung durch ihren
explorativen Charakter und der (mehr oder weniger) direkten
Einbeziehung der Organisationsmitglieder* in diese Reflektion
aus Tun und Betrachten den Boden fiir eine stirkere Subjek-
tivierung der Arbeit. Die/der Einzelne wird ja aufgefordert,
wenn nicht gar herausgefordert, den eigenen Aufgabenbereich
auf Verinderungsfihigkeit zu priifen. Durch das theatrale Spiel
bietet sich die Moglichkeit der Erprobung alternativer Verhal-
tensweisen und damit auch die Option der Erprobung einer
Steigerung der Situationskontrolle.

Dieses ist unter dem in Abschnitt 4 dargestellten Aufbrechen
eingefahrener Wahrnehmungs- und Verhaltensmuster hinsichtlich
einer Disposition zum organisatorischen Wandel als bereichernd

zu bewerten. Allerdings ist problematisierend aufzugreifen, dass
jedes einzelne Organisationsmitglied nicht nur handelndes und
Initiative ergreifendes Subjeke ist, sondern eben auch Mitglied
eines sozialen Gebildes, eines Kollektives. Hier ergibt sich ein
grundsitzliches Spannungspotenzial zwischen einer potenziellen
»Machergliubigkeit* eines jeden einzelnen Organisationsmit-
glieds und sich daraus resultierender Reibungsverluste bis hin
zu direkter Behinderung innovativer Innitiativen.

Auflerdem soll nicht unerwihnt bleiben, dass eine erhohte Situ-
ationskontrolle der/des Einzelnen im organisationalen Kontext
in der Regel verbunden ist mit der Ubertragung von Verantwor-
tung. Dieser Zusammenhang stellt erweiterte Anforderungen an
das Kompetenzprofil von Personen® und wird an anderer Stelle

durchaus problematisierend mit Stichworten wie beispielsweise
der flexible Mensch“?® diskutiert.

Insofern macht es Sinn, die Offenheit und Geschlossenheit
einer Organisation grundsitzlich dialektisch zu verstehen und
auf die personale Ebene hin zu konzeptualisieren in Form ei-
nes Spannungsfeldes aus anthropologischer und soziologischer
Dimension. So ist der Mensch immer sowohl handelndes und
Initiative ergreifendes Subjekt wie auch ausfiihrendes Objekt.
Gleichzeitig sind die Organisationsmitglieder sowohl Mitglie-
der des sozialen Gebildes (Kollektivs) des Betriebspersonals als
auch Individuen mit eigenen Sinnen und Sinnvorstellungen.
Hieraus ergibt sich ein Spannungsfeld, das auszubalancieren
ist und auch aufgrund des dialektischen Verstindnisses dieser
Dimensionen ausbalanciert werden kann.

Die theatrale Reflektion unter Einbeziehung der betroffenen
Organisationsbereiche und deren Mitglieder ist dann als ein
methodisches Konzept zu fassen, das dieses Ausbalancieren quasi
auch als ein Aushandeln unterschiedlicher Gestaltungsoptionen
der einzelnen Handlungsriume erméglicht.

6. Anforderungen an die Theatrale
Organisationsforschung

Fiir den einzelnen Betrieb lassen sich die obigen Ausfithrungen
zur gezielten Organisationsentwicklung und auch Personal-
entwicklung verdichten, wenn letztere auf die generalisierende
Kompetenz zur Reflektion abstellt. Organisations- und Per-
sonalentwicklung ist im betrieblichen Kontext intentional.
Organisationsforschung ist aber nicht auf unternehmensin-
dividuelle Ziele, sondern auf die Ableitung allgemein giiltiger
Prinzipien gerichtet. Was sind die sich daraus ergebenden An-
forderungen an die Theatrale Organisationsforschung?

Aufgrund des aktionsforschungsorientierten Zugangs der
Theatralen Organisationsforschung? wird seitens der in den
Forschungsprozess eingebundenen Betriebe auch immer eine
Niitzlichkeit fiir die Unternehmen erhofft. Diese Problematik
findet sich als grundlegendes Merkmal der Aktionsforschung,
die letztendlich die beiden Interessensstringe — das Niitzlich-
keitsinteresse der Unternehmen und das Erkenntnisinteresse
der beteiligten Wissenschaftler — vereinbaren muss.

Dieses ist neben der Anlage des Forschungsdesigns hinsichtlich
der mehr oder weniger intensiven Einbindung der Betriebe
(diese muss aus Sicht der Aktionsforschung variabel gehalten
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werden®®) nur durch die Referenz auf ein generalisierendes
Modell der organisatorischen Zusammenhinge abbildbar. Auf-
grund des Zugangs iiber die Aktionsforschung und der iiber die
theatrale Intervention zwangsliufig (mehr oder weniger stark)
vorgenommene organisatorische Verinderung ist dieser Form
der Organisationsforschung ein ,,Strukturmodell der Organi-
sationsverinderung” zugrunde zu legen.

Das in der organisationsspezifischen Situation gesammelte Da-
tenmaterial ist zunichst nicht generalisierbar, da es sich auf den
jeweiligen Fall bezieht. Erst im Reflexionsprozess der theoretischen
Beziige vor einem Strukturmodell der Wirkzusammenhinge zur
Organisationsverinderung gewinnt dieses Datenmaterial iiber
mehrere Fille hinweg an Aussagekraft, und die Vergleichbarkeit
der situativen Kontexte kann systematisch gepriift werden. So
lassen sich im Procedere des kritischen Betrachtens allgemein-
giiltige Prinzipien der Organisationsverinderung entwickeln
und im Strukturmodell systematisieren und ordnen.

Die im Rahmen der Aktionsforschung abgeleiteten Kausalbezii-
ge in Strukturmodellen der Organisationsverinderung kénnen
dariiber hinaus im Rahmen klassischer empirischer Verfahren
gepriift werden. Die Schwierigkeit liegt dabei in der Erfassung
des spezifischen Kontextes der Verinderungssituation und des-
sen Beriicksichtigung bei den Gestaltungsempfehlungen auf
Grundlage verallgemeinernder Prinzipien.

Die wesentliche Qualitit der generalisierbaren (also tiber das in-
dividuelle Unternechmen hinausgehenden) Forschungsergebnisse
beinhalten als wesentliche Qualitit die der Praxistauglichkeit.””
Datfiir ist es aber erforderlich, dass die Theatrale Organisa-
tionsforschung eben nicht auf der allgemeinen Ebene der
Intervention reduziert wird, sondern ganz differenzierend ein-
zelne Organisationsmerkmale (vgl. auch Abschnitt 2) aufgreift
und dem Reflektionsprozess vor einem Strukturmodell der
Organisationsverinderung unterzieht. Dass die Theatrale Or-
ganisationsforschung dazu in der Lage ist, auch Einzelaspekte
organisatorischer Zustinde zu analysieren, wird in dem Beitrag
von Renvert in diesem Band beispielhaft aufgezeigt. Insofern
ist die Theatrale Organisationsforschung eine wichtige und
willkommene Konzeption der Forschung im Kontext der Un-
ternehmensfiihrung. Die weitere Fundierung der TO durch ein
Strukeurmodell zur Organisationsverinderung ist ein heraus-
fordernder und erfolgversprechender Weg.
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Auszubildende setzen ihren Arbeitsalltag in Szene

think

Projekt: THINK steht fiir theatrale Interventionen im Innovations- und Kooperationsmanagement

Struktur: Verbundprojeke der Berufsakademie Emsland und des Instituts fiir Theaterpidagogik der
Hochschule Osnabriick

Idee: Im Projekt wird das Verhalten der Kooperationspartner und dessen bestimmenden organisationalen
Rahmenbedingungen analysiert und mittels theatraler Methoden Gestaltungsoptionen sowie Manage-
menttools entwickelt, die innovative Kooperationen beférdern.

Projektpartner:

e EMCO Bau- und Klimatechnik GmbH & Co. KG,
e Hermann Jansen, GmbH & Co. KG,

e  GE Wind Energy GmbH und

e BP Lingen

Zwischenergebnisse:

— Weiterentwicklung des aktionsorientierten Forschungsansatzes mit Schwerpunkt auf der szenischen

Aktionsforschung

— Identifizierung von Rollentrigern und Rollenfiguren innerhalb der Kooperationen der beteiligten

Transferpartner

— Entwicklung eines forschungsbezogenen Verstindnisses von Verhalten und Verhaltensprozessen so-

wie -auswirkungen, die die Basis fiir das verhaltensbasierte Management bilden

— Ansitze zur Beschreibung und Erfassung organisationaler und personaler Dispositionen menschli-

chen Verhaltens in Organisationen

Team: -

Dr.-Ing. Wolfgang Arens-Fischer, Berufsakademie Emsland
— Jurtta Bloem, Berufsakademie Emsland

— Benjamin Hiring, Fachhochschule Osnabriick
— Eva Renvert, Fachhochschule Osnabriick
— Prof. Dr. Bernd Ruping, Fachhochschule Osnabriick

— Daniela Schulze, Fachhochschule Osnabriick
— Peter Wittlerbiumer, Berufsakademie Emsland

Kontakt: Eva Renvert, Projektkoordination

Tel.: 0591/80098-424

Email: e.renvert@th-osnabrueck.de

Weiterfiihrende Informationen finden Sie unter: www.forschungsprojekt-think.de.

Auszubildende setzen ihren Arbeitsalltag in Szene
Lingener Theaterpddagogik-Studentin leitete Prasentation vor Geschdaftsfuhrung

Am vergangenen Montag haben die acht Lehrlinge des Autohau-
ses Jansen ihre Gedanken zum Arbeitsalltag bei einer internen
Abschlussprisentation vor Geschiftsfithrung und Angehérigen
im IT-Zentrum Emsland in Szene gesetzt. Seit April in zehn Pro-
beneinheiten dazu angeleitet hat sie Katharina Kolar (28). Die
gelernte Schauspielerin aus Osterreich studiert im 6. Semester
am Institut fiir Theaterpidagogik der Fachhochschule Osnabriick
in Lingen. Das Lehrlingstheater ist ihre Abschlussinszenierung —
und eine fachliche Premiere im Rahmen des THINK-Projektes,
das ihre Priiferin Eva Renvert leitet. Die , theatrale Organisa-
tionsforschung®, die soziale Arbeitsriume mit den Mitteln des
Theaters durchleuchtet, fasst langsam Fuf§ in Unternehmen.

Frank Muscheid

Die Idee zum Lehrlingstheater hat sich Katharina Kolar im
Deutschen Archiv fiir Theaterpidagogik geholt: In den 1970er
Jahren erarbeitete Willy Praml bereits mit Lehrlingen Theaterstii-
cke ausgehend von ihrer Arbeitssituation — ,aber die Lehrlinge
von damals sind mit den heutigen gar nicht zu vergleichen®,
so die Studentin. Damals standen grundlegende Arbeitsbedin-
gungen auf dem Priifstand und das Ausbildungsrecht wurde
neu gefasst. ,,Die Lehrlinge agierten also aus einem politischen
Anliegen heraus®, sagt Katharina Kolar.

Diesmal ging es darum, die persdnlichen Arbeitsbedingungen,
-beziehungen und -einstellungen zu hinterfragen. Die Auszu-
bildenden waren zuerst unsicher, ob sie sich auf das Experiment
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Jmpro ist alles!” Training und Coaching mit Methoden des Improvisationstheaters

Das ,, Lehrlingstheater der Auszubildenden von den Standorten Lingen,
Haseliinne und Meppen drebte sich um Reifen ...

. und Situationen im Arbeitsalltag — etwa zwischen Lebrling, Chef
und Meister.

~mpro ist alles!”

einlassen wollen und hatten ,keine Lust auf Dialoge und Mo-
nologe®, so Kolar. Doch mit Sprechtheater erschépft sich das
Repertoire nicht. Standbilder, Horspielszenen, Fotoinstallatio-
nen, Gedankenspiele — auch so ist Sehenswertes herausgekom-
men, das unter anderem die Liicke zwischen offenen Fragen
aus der Berufsschule und hektischer Werkstattpraxis zeigt. ,Die
Auszubildenden lernen, dass sich eine Situation durch Jammern
nicht dndert und werden ermutigt, ernsthafte Schwierigkeiten
konstruktiv anzusprechen. Ich habe groflen Respekt, dass sie
das machen®, sagt die angehende Theaterpidagogin.

Geschiftsfithrer Manfred Jansen hat sich iiberraschen lassen:
»lch hatte keine Vorstellung, was uns erwartet — aufler, dass das
Stiick den Alltag widerspiegeln sollte. Mich hat das Stiick in
den Blickwinkel des Kunden versetzt.“ Geschiftsfiihrer Frank
Jansen riumt ein: ,,Wir haben bereits beide Unternehmens-
theater-Projekte in Lingen mitgemacht und wussten daher,
auf welche Methodik wir uns einlassen.“ Die Wahrnehmung
und Kommunikation im Betrieb habe sich durch die Theater-
pidagogik verbessert, emotionsgeladene Fragen hiitten durch
szenische Darstellung anders transportiert werden kénnen.
Die gelegentliche Eintonigkeit der Titigkeiten sei fiir ihn eine
wichtige Erkenntnis aus dem Lehrlingsstiick — und der Blick
in den Betrieb. ,,Bei mir gibt es sonst andere Priorititen. Ich
bin auf das Gesprich mit den Lehrlingen gespannt.

Deas ist fester Bestandteil von Unternehmenstheater, sagt THINK-
Leiterin Eva Renvert. ,Es geht darum, isthetische Bilder zu
schaffen und iiber die Verfremdung die Dinge neu zu sehen®,
erldutert sie das Konzept. ,,Je mehr Asthetik, um so mehr wird
diskutierbar.“ Thr Ziel sei es, Lehrlingstheater als regulires Modul
der Personalausbildung in Unternechmen einzufiihren. Beim Au-
tohaus Jansen hat es geklappt: Lehrlingstheater soll in Zukunft
als festes Instrument in der Ausbildung implementiert werden.

Anmerkung

Fotos: Das ,,Lebrlingstheater” der Auszubildenden von den Standorten
Lingen, Haseliinne und Meppen drebte sich um Reifen und Situationen
im Arbeitsalltag — etwa zwischen Lebrling, Chef und Meister (Foto 2).

Training und Coaching mit Methoden des Improvisationstheaters

Ein Bericht aus der Praxis von Oliver Pauli (Geschdftsfihrer der Firma placebo -
arbeit mit darstellender kommunikation und des placebotheaters)

LIntuitive Entscheidungen sind nicht nur 6konomischer und schneller, sondern oftmals auch besser.
(Prof. Dr. Gerd Gigerenzer, Direktor am Max-Planck-Institut fiir Bildungsforschung)

Wer, wie, was?

Wir — die Firma placebo — arbeit mit darstellender kommu-
nikation — veranstalten und konzipieren fiir Unternehmen
Seminare, Trainings und Veranstaltungen. Dabei steht das The-
ma ,Improvisation oft im Mittelpunkt. Die Griinde: Unser
Theater-Ensemble —placebotheater — steht seit etwa sechs Jahren

fiir professionelles Improvisationstheater und als Beratungsfirma
— placebo — bieten wir verschiedene Kommunikationstrainings,
Coachings, Vortrige oder komplette Tagungen an, die sich mit
dem Thema Improvisation ausfiihrlich beschiftigen. Aus unse-
rer Sicht sind Improvisations- und Intuitions-Kompetenz zwei
der bedeutendsten Fihigkeiten fiir die persénliche Gestaltung
einer zukunftsfihigen Kommunikation.
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Der Improvisationsbegriff ist dabei eng verzahnt mit dem Intu-
itionsbegriff und lisst sich aus diesem ableiten. Als eine Form
intuitiven Handelns ist die Improvisation dhnlichen Gesetzmi-
Bigkeiten unterworfen wie die Intuition. Dies méchte ich im
Folgenden herleiten, um anschlieflend die Méglichkeiten der
praktischen Anwendung zu skizzieren.

Intuition und Improvisation hdngen zusammen,
aber wie?

Intuition regiert die Welt

Eine Software gilt dann als besonders gelungen, wenn sie sich
dem User intuitiv erschliefft. Menschen entscheiden sich aus
dem Bauch heraus fiireinander, griinden Familien, leben Partner-
schaften, gestalten Gesellschaften. Auch wenn sich manch einer
den Elternfiihrerschein wiinscht, bleibt es doch wahr: Kinder
werden intuitiv erzogen. Und selbst das Kreuz fiir eine bestimmte
Partei landet hiufig intuitiv auf dem Wahlzettel. Erfolgreiche
Wirtschaftskapitine tun gut daran beizeiten sprichwértlich ,,auf
ihren Bauch zu héren®. Denn was haben sie fiir Alternativen? Je
komplexer Herausforderungen sind, desto weniger eignen sich
herkémmliche Problemlésungsstrategien wie 77ial and Error,
Segmentierung oder Rationale Durchdringung.

Lass das Denken, wenn du geiibt bist

Menschen lernen unbewusst Muster und fillen in den unterschied-
lichsten Situationen spontane Urteile, die rasch im Bewusstsein
auftauchen, deren tiefere Griinde nicht vollkommen bewusst
sind und die stark genug sind, um danach zu handeln, sprich:
Sie handeln intuitiv.

Gerade wenn Menschen iiber einen lingeren Zeitraum Wissen
und Kompetenzen in einem Bereich aufgebaut haben, sollten
sie bei Entscheidungen nicht zu viel nachdenken.

Ein Experiment: Profigolfspieler spielten 10 Puts, einmal ohne
und einmal mit Zeitdruck. Ohne Zeitdruck waren sie signifikant
schlechter, denn die unbewussten Muster, die sich in Motorik
und Psyche ausgeprigt hatten, wurden nicht abgerufen bzw.
genutzt. Anders unter Zeitdruck, dort waren die Spieler gezwun-
gen, genau diese Muster zu ihrem eigenen Vorteil zu aktivieren.
Die unbewussten Muster beispielsweise eines Golfspielers sicht-
bar zu machen, stellt eine interessante Herausforderung dar, die
so etwas wie Intuitionstraining mdglich machen wiirde.

Es stellt sich also die Frage: Wie kénnen wir unsere Intuition
trainieren? Wie kénnen wir unsere Intuition professionalisieren?

Den 7. Sinn trainieren

Eine der interessantesten Methoden, sich dem persdnlichen
Umgang mit Unplanbarkeit insbesondere in der Kommunika-
tion zu stellen, ist die des Improvisationstheaters.

Dort handeln alle Spieler durchgehend intuitiv. In der Bithnen-
form fragt ein Moderator zunichst das Publikum: ,,An welchem
Ore spielt die nichste Szene?* ,,Worum werden sich die beiden
Schauspieler gleich streiten? Unmittelbar rufen Zuschauer ihre
Vorschlige auf die Biihne, einer wird angenommen und sofort
beginnt das Biithnengeschehen.

Die Schauspieler lassen Charaktere, Szenen, ganze Theatergenres
oder mehrstimmige Lieder spontan auf der Bithne entstehen.

Damit ein Zusammenspiel der Schauspieler und Musiker funkti-
oniert, bendtigen die Akteure ein gemeinsames Verstindnis von
Intuition und Improvisation. Nur dann entstehen interessante
Geschichten und beeindruckendes Theater. Im Improvisations-
theater gibt es hierfiir klare Regeln und Prinzipien.

1. Sage ,Ja“ zu den Ideen deines Mitspielers
2. Sei mutig

3. Mache den anderen grof§

4. Tu das Offensichtliche

5. Sei echt und klar

Diese fiinf Regeln machen im iibertragenden Sinne die unbe-
wussten Muster des Zusammenspiels eines Improvisationstheater-
Ensembles sichtbar.

,Kann man Improvisation iiberhaupt lernen? Diese hiufig
gestellte Frage macht deutlich, wie wichtig es ist, sich die Faust-
regeln bzw. unbewussten Muster fiir intuitives Handeln zu
vergegenwirtigen. Fiir den Begriff der Improvisation haben
wir sie ja soeben genannt. Da aber der normale Zuschauer diese
Faustregeln nicht kennt, hat er keine Ansatzpunkte, um daran
zu arbeiten und erlebrt sich als orientierungslos.

Improvisation und Business - geht das?

In unserer Arbeit mit Managern, Vertriebsmitarbeitern oder
Fithrungskriften setzen wir zunehmend Schwerpunkte im Feld
des Improvisationstrainings. Und dies nicht nur deshalb, weil wir
aus dem Bereich des Improvisationstheaters kommen, sondern
weil unsere Kunden dies hiufig direkt anfragen.

Unternehmen erkennen augenscheinlich die Bedeutung dessen, als
Akteur im Wirtschaftleben improvisationsstark zu sein. Die aktuelle
Finanz- und Wirtschaftskrise ist ein gutes Beispiel dafiir, dass so
manch skonomische Entwicklung kaum planbar ist. Ein Plan (auch
ein Businessplan) ist nie die Wirklichkeit; beim Planen tut man
nichts, man {iberlegt, was man tun konnte. In der Wirklichkeit ist
persdnliches Handeln letztlich in sehr hohem Maf3e Zufillen und
Unplanbarkeiten ausgesetzt, unabhingig davon, wie detailliert sich
auf die jeweiligen Herausforderungen vorbereitet und Vorgehen
geplant wird. Es macht also eindeutig Sinn, sich Kompetenzfeldern,
wie dem der Improvisationsstirke genauer zuzuwenden.

Im Jahr 2009 sagte der Direktor von BASF-Coatings in einem
Interview zu mir: ,, Eine Organisation, die in der Lage ist zu im-
provisieren, hat ganz sicher einen Wettbewerbsvorteil.

Sowohl Intuition als auch Improvisation werden in einer immer
komplexer werdenden Welt zu bedeutenden Konzepten, die zu-
nehmend Professionalitit im Wirtschaftsleben ausmachen werden.

Improtraining in der Praxis

Fall 1:

»Passen Sie mal auf: Unsere Vertriebsleute miissen ein biss-
chen lockerer werden. Es steht eine Messe vor der Tiir. Wie
lange brauchen Sie dafiir?*

Fall 2:

»Herr Pauli, unsere internationalen Manager kommen in
diesem Jahr in Wien zusammen. Haben Sie einen Vorschlag,
was man einen Tag lang mit ibnen machen kann?“
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Fall 3:

»Eine Frage: Bieten Sie auch Improvisationstrainings an?“

So klingen Anfragen, die am Ende dazu fithren, mit Unterneh-
men am Thema Improvisationsstirke zu arbeiten, bzw. die Idee
der Improvisation in Unternehmen zu tragen.

Im ersten Fall steht ein klarer Nutzenaspeke im Mittelpunke,
im zweiten Fall geht es um die Gestaltung eines inspirierenden
Tages und bei der letzten Anfrage erleben wir den direkten
Wunsch, ein Improvisationstraining zu erleben. Interessant ist
die Unterschiedlichkeit der Ansatzpunkte, um mit Improvisa-
tionstheater zu arbeiten.

In Fall 1 wird deutlich, dass man die Arbeit rund um den
Improvisationsbegriff natiirlich linear verzwecken kann. Mit
Vertriebsmitarbeitern daran zu arbeiten, entspannter auf Men-
schen zuzugehen, leichtfiiffiger Small-Talk zu gestalten oder auch
grundsitzlich neugieriger auf Menschen zu werden, kann hier im
Mittelpunkt stehen. Wir nutzen in einem moglichen Trainings-
seminar den Methodenbaukasten des Improvisationstheaters,
um die Teilnehmer dahingehend zu inspirieren, in der berufli-
chen Kommunikation nicht mehr sprichwérlich ,,improvisieren
zu miissen®, sondern im besten Fall ,,improvisieren zu wollen®.
Unsere Bausteine zur Zielerreichung bestehen aus den Prinzipien
des Improvisationstheaters, experimentellem Spiel und dessen
Refexion, Humor und Fehlerfreundlichkeit als didaktischen
Prinzipien sowie der Auseinandersetzung mit dem Spannungs-
verhiltnis zwischen Durchsetzungsstirke und Durchlissigkeit.

In Fall 2 haben wir durch die offene Aufgabenstellung die Mag-
lichkeit, unseren Ansatz freier zu gestalten. Fiir ein sehr grofies
Unternehmen im Bereich Telekommunikation realisierten wir
folgende Veranstaltung:

Es darf gelacht werden.

e Improvisationstheatershow

* Interaktiver Vortrag mit Schauspielsequenzen: , Was ist gute
Improvisation?“

* Improvisationstrainings fiir alle Teilnehmer, durchgefiihrt
von professionellen Schauspielern mit unterschiedlichen
thematischen Schwerpunkten (3 Durchliufe)

Wir schlugen den Verantwortlichen unseres Kunden diese Ver-
anstaltung mit dem Schwerpunktthema , Improvisation® vor und
stieffen auf offene Ohren. Dieses Veranstaltungsformat war als
thematisches Angebot an die Teilnehmer angelegt und funkti-
onierte vielleicht gerade deswegen so besonders gut.

Viele Teilnehmer nutzten insbesondere die Trainings-Angebote
dieses Tages, um die personlichen Formen, sich den Unplan-
barkeiten des Lebens zu stellen, zu tiberpriifen.

Die abschlieflende Betrachtung von Fall 3 ist deswegen so inter-
essant, weil daran deutlich wird, dass Auftraggeber die Qualititen
von Improvisationsstirke als so genannte Schliisselqualifikation
von sich aus entdecken. Nahezu losgeldst von den eigenen be-
trieblichen Herausforderungen und Themenwelten sollen hier
Mitarbeiter im Bereich ,,Improvisation® trainiert werden. Diese
Entwicklung ist recht aktuell und dadurch aus unserer Sicht be-
sonders vielversprechend. Unternehmen scheinen zunehmend zu
erkennen, dass die Zukunftsfihigkeit ihres Unternehmens von
den kommunikativen Fihigkeiten ihrer Mitarbeiter abhingt.
Dass dabei Improvisationsstirke eine wichtige Rolle spielt, liegt
meines Erachtens auf der Hand.

»Die Zivilisation erzielt ihren Fortschritt, indem wir die Zahl
der wichtigen Vorgiinge vermehren, die wir ohne Nachden-
ken ausfiibren konnen. “ (Alfred North Whitehead, Autor

der Principia Mathematica)

Das Scharlatan theater setzt auf Humor und prazise Recherche fir

erfolgreiches Unternehmenstheater

Spiel. Emotion. Lachen. Das sind nicht unbedingt Dinge, denen

in der Geschiftswelt viel Raum gegeben wird. Unternechmens-

theater — Theater in Unternehmen, Theater iiber Unternehmen

— ist daher immer auch ein Stiick Provokation. Dies fiihrt zu

zweierlei Konsequenz:

1. Wer Unternehmenstheater in einer Firma einsetzen will,
braucht viel Uberzeugungskraft, Erklirungswillen, Mut und
Ausdauer.

2. Wer es geschafft hat, Unternehmenstheater in einer Firma
einzusetzen, erlebt die hohe Effektivitit des spielerischen
Perspektivwechsels, des humorvollen Blicks auf Menschen
und Strukturen.

Unternehmenstheater schafft durch die szenische Darstellung
eine Moglichkeit der Spiegelung firmeninterner Abliufe und
Kommunikationsmuster. Verinderungsprozesse, Mitarbeiter-

Nicola BUnsch

motivation und Unternechmenskultur lassen sich damit — ganz
im Sinne moderner Personal- und Organisationsentwicklung
— nachhaltig verbessern. Den Organisationsmitgliedern wird
Gelegenheit gegeben, eigene Verhaltensweisen und Zusammen-
hinge des Arbeitsumfelds aus der Distanz zu reflektieren. Die
Kombination mit strategisch platzierter Komik, die gemeinsames
Lachen iiber die Situation auslést, erhsht den positiven Effeke.
Denn Lachen bedeutet Befreiung und ein mégliches Ende von
Ablehnung oder Angst. Lachen stiftet ein positives Gemein-
schaftserlebnis und weckt Aufbruchstimmung.

Das Scharlatan theater ist Deutschlands grofStes und erfahrenstes
Unternchmenstheater. Es hat eine Vielzahl von Inszenierungen
und Formaten entwickelt, die fiir den gezielten Einsatz in klei-
nen und groflen Unternchmen geeignet sind. Zu den Kunden
zihlen Konzerne wie Daimler, Commerzbank und Repower,
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aber auch Mittelstindler, 6ffentliche Einrichtungen und Fami-
lienbetriebe. Die Problemstellungen der Auftraggeber beziehen
sich meist auf Themen wie interne Kommunikation, Kunden-
orientierung, Change Management oder Fiithrungsverhalten.

Beispiel fiir ein vom Scharlatan theater entwickeltes Format ist
,Die Orchesterprobe®. Firmeninterne Strukturen werden hier
anhand der Probensituation eines Orchesters als Analogie darge-
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stellt. Die Parallelen sind leicht zu erkennen: Einer spielt immer
die erste Geige, ein anderer haut kriftig auf die Pauke und das
gemeinsame Spiel verliuft manchmal alles andere als harmo-
nisch. Fiir jeden Auftrag wird eine individuelle Inszenierung
des erfolgreichen Formats entwickelt. Der Prozess beginnt mit
ausfiihrlichen Briefings, in denen Mitarbeiter aus verschiedenen
Ebenen und Bereichen des Unternehmens wichtigen Input fiir
den zu schreibenden Text liefern. So wird schnell deutlich, wo
Interessenkonflikte, Erwartungen und Angste bestehen. Unser
Autorenteam entwickelt aus diesen Informationen — ohne eine
erkennbare Personenzuordnung vorzunehmen — ein Theaterstiick,
in dem individuelle Motivatoren und Bediirfnisse ebenso Platz
finden wie die Gesamtinteressen des Unternehmens. Gewiirzt
werden die Dialoge mit zahlreichen Interna aus dem Firmen-
alltag, die einen hohen Wiedererkennungswert haben und eine
leichte Identifikation erméglichen. Nach der Textfreigabe durch
die Auftraggeber beginnen die musikalischen und szenischen
Proben. Der Ansatz, die eigenen Schwiichen und Konflikte mit
einem Augenzwinkern zu betrachten, sorgt wihrend der Auf-
fiihrung — z.B. im Rahmen eines Mitarbeiterfestes oder einer
Strategietagung — meist fiir begeisterte Lacher. Das fundierte
Wissen iiber die unternehmenstypischen Zusammenhinge und
die konstruktive Form der Auseinandersetzung bringen neben
viel Begeisterung auch eine hohe Akzeptanz fiir die transpor-
tierten Inhalte.

Unternehmenstheater zur Erprobung von Widerstand?

,Im Unternehmenstheater kannst du an einem Tag so viel verdie-
nen, wie ich im Monat verdiene®, sagte mir kiirzlich eine junge
Theaterpidagogin aus Ziirich. Sie habe jedoch kein Interesse,
sich in den Dienst der Wirtschaft zu stellen. Denn Unterneh-
menstheater folgt gesellschaftlichen Rationalisierungstendenzen
und kann klar als bedarfsorientiert charakterisiert werden:!
Theater wird als Mittel zu einem vorher festgelegten Zweck
eingesetzt. So kann beispielsweise die gezielte Forderung der
Kommunikation, Motivation, Zusammenarbeit oder Kunden-
orientierung im Zentrum des Theatereinsatzes stehen. Flexible,
effiziente, motivierte und teamorientierte Mitarbeiter kommen
letztlich der gesamten Organisation zugute. ,,Den Angestellten
wird zwar suggeriert, dass Unternehmenstheater zu ihrem Wohl
ist, tatsichlich profitieren aber hauptsichlich das Unternehmen
bzw. seine Manager und die Beraterfirmen davon.“? Michael
Hiictler warnt daher vor einer Vereinnahmung des Theaters
der Unterdriickten — das Boalsche Methodenrepertoire ist im
Unternehmenstheater duflerst populir —von oben, von den Un-
terdriickern selbst. Auch im Unternehmenstheater liegt jedoch
durchaus das Potential, Widerstandsméglichkeiten zu erproben.
Dies soll im Folgenden exemplarisch aufgezeigt werden.

Der Konferenzsaal des Hotels Bern ist gefiille mit Frauen, die in
Schweizer Verkehrsunternehmen arbeiten. Sie sind zur Tagung
,Mut tut gut — Vom Umgang mit Aggressionen“ gekommen,

Myrna-Alice Prinz-Kiesblye

bei der die ersten zwei Stunden durch die Theatergruppe Kon-
fliktiire bestritten werden.> Auf der Biihne, die abgesehen von
einem Tisch und vier Stiihlen leer ist, erscheint eine Moderatorin
und erklirt den Zuschauerinnen das Prinzip des Forumtheaters
sowie die Ausgangssituation der folgenden Szene, die in einem
Sitzungszimmer an einem mittelgroffen Bahnhof montags um
neun Uhr morgens spielt. Zwei Schauspielerinnen betreten
die Bithne und werden von der Moderatorin als Regine Loos-
li, eine 35-jihrige Mitarbeiterin mit einer 60-Prozent-Stelle
und Marianne Stalder, eine 28-jihrige Mitarbeiterin mit einer
100-Prozent-Stelle, vorgestellt. Sie setzen sich an den Tisch
und besprechen Mariannes Sorgen wegen einer Reservierung
von 25 Personen fiir einen Speisewagen. Ein Mann, der als der
32-jihrige Stellvertretende Teamleiter Urs Kohler vorgestellt
wird, betritt das Sitzungszimmer und die beiden Frauen fragen
ihn nach seinen Ferien. Er beginnt, duf8erst enthusiastisch und
ausschweifend davon zu erzihlen. Dann erscheint der Team-
leiter Martin Baumann, schiittelt Urs die Hand und begriifdt
die Frauen mit einem ,Sali“. Er erkundigt sich, wer heute das
Protokoll schreibe und Marianne stellt fest, dass Urs an der Rei-
he sei. Dieser iiberhort ihre Bemerkung jedoch und schneidet
ein neues Thema an. Darauthin bestimmt der Teamleiter, dass
Marianne das Protokoll schreiben solle, da sie das so effizient
und gut kénne. ,Stopp!“ — Die Moderatorin lisst die Szene
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einfrieren und fragt das Publikum, wem die Situation bekannt
vorkomme. Einige Zuschauerinnen melden sich zu Wort und
kommentieren die Szenen. In Bezug auf die Delegation der
Protokollfithrung wird beispielsweise festgestellt: ,Bei dem
Schlagwort Effizienz kann man wirklich nichts mehr sagen®
und ,sie kann es ja so gut — das ist wie mit der Kaffeemaschi-
ne®. Auerdem ist einer Zuschauerin aufgefallen, dass Urs sehr
viel Raum eingenommen habe.

Bei einem zweiten Durchlauf kann das Publikum die Szene
unterbrechen und Marianne, die offensichtlich am meisten
unter Druck steht, Vorschlige fiir ein anderes Verhalten un-
terbreiten. Bereits beim Auftritt von Marianne und Regine
ruft eine Zuschauerin laut ,,Stopp!“. Sie geht zur Biihne und
fliistert Marianne ihre Idee ins Ohr. Die Szene wird nochmals
von vorne gespielt und die Schauspielerin versucht dabei, den
Vorschlag méglichst prizise umzusetzen. Beim Auftrite des
Teamleiters unterbricht die Moderatorin die Szene und fragt
das Publikum, was sich verindert habe. Die Zuschauerinnen
stellen treffend fest, dass sich einerseits die Sitzordnung geiindert
habe — Urs sitzt nicht mehr zwischen den beiden Damen — und
dass sich Marianne gegeniiber den Ferienerzihlungen von Urs
betont desinteressiert gezeigt hitte, wihrend sie mit Regine die
Herausforderung mit der Speisewagenreservierung besprochen
habe. ,Sie konzentriert sich mehr auf ihr Ziel“, konstatiert eine
Zuschauerin. ,Mir war das noch zu wenig Verinderung®, findet
eine andere. Die Szene wird mit einem weiteren eingefliisterten
Verinderungsvorschlag einer Zuschauerin erneut gespielt. Beim
Auftritt von Urs steht Marianne auf und begriift ihn freundlich
mit drei Kiisschen. Sie erkundigt sich nicht nach seinen Ferien,
sondern fiihrt ihr Gesprich mit Regine fort. Urs nimmt seine
Urlaubsbilder hervor und versucht, damit Aufmerksamkeit zu
wecken, was jedoch misslingt. Die Moderatorin unterbricht die
Szene und diskutiert die Verinderung mit den Zuschauerinnen.
Es wird unterstrichen, wie positiv es gewesen sei, dass Marianne
zur Begriiffung von Urs aufgestanden sei, da sie sich somit mit
ihm auf eine Hohe begeben habe. Die Szene geht darauthin mit
dem Auftritt des Teamleiters weiter. Bei der Diskussion um die
Protokollfithrung setzt sich Marianne durch. Sie argumentiert
so lange dagegen, bis ihr Chef sagt: ,,Urs, dann machst du das.“
Es folgt ein riesiger Szenenapplaus. Die Zuschauerinnen zeigen
sich von Mariannes Durchsetzungsvermogen beeindrucke, eini-
ge melden aber auch Zweifel an, ob sie sich tatsichlich trauen
wiirden, sich so gegeniiber ihrem Chef zu verhalten. Nach die-
ser ersten Szene folgen weitere, bei denen die Zuschauerinnen
ihre Konflikte bei der Arbeit genau definieren. Die Schauspieler
improvisieren dazu entsprechende Kurzszenen, die nach dem
gleichen Prinzip variiert werden.

Die Theatergruppe Konfliktiire verfolgt bei ihren Auftritten das
Ziel, spielerisch ,,Konflikt-Tiiren® mit Auswegen aufzuzeigen.’
Im geschiitzten Theaterlabor sollen Verinderungsmoglichkeiten
erprobt werden. Es ist ihnen bewusst, dass diese nicht eins zu eins
in der Realitit umgesetzt werden. Vielmehr gilt es, Diskussio-
nen auszulésen und zu zeigen, dass eine Verinderung bei einem
selber anfingt. Fiihlen sich die Mitarbeitenden einer Organisati-
on unterdriickt, geht es entsprechend darum, Machtstrukturen
bewusst zu machen und Widerstandsmoglichkeiten dagegen zu
entwickeln. Die Mitarbeiterinnen des Schweizer Transportwe-
sens erkannten durch das Forumtheater, dass ihre Kolleginnen
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mit dhnlichen Problemen konfrontiert sind. Sie erhielten Ge-
legenheit, ihre Losungsvorschlige gefahrlos aus der Distanz zu
beobachten und sie einer kritischen Uberpriifung zu unterzie-
hen. Ihr eigenes Verhalten konnten sie somit grundsitzlich als
wandlungsfihig erfahren. Unternehmenstheater birgt demnach
stets das Potential, auch nicht normalisiertes Gegenverhalten zu
thematisieren und versuchsweise in die Praxis umzusetzen. Dass
das nicht von allen gleichermaflen gewiinscht ist, liegt auf der
Hand. Bezeichnenderweise wurde Konfliktiire fiir den Auftritt
wihrend der Konferenz nicht von der Unternehmensleitung,
sondern vom Schweizerischen Eisenbahn- und Verkehrspersonal
Verband sowie der Gewerkschaft Kommunikation engagiert.

Anmerkungen

1 Vgl. Teichmann, Stefanie (2001): Unternehmenstheater zur Unterstijt-

zung von Verinderungsprozessen. Wirkungen, Einflussfaktoren, Vorgehen.
Wiesbaden, S. 9-12.

Obschon sich der Begriff Unternehmenstheater im deutschsprachigen
Raum durchgesetzt hat, ist zu betonen, dass diese Theaterform nicht nur
in Unternehmen, sondern grundsiitzlich in allen Organisationen auf-
tritt. Von Unternehmenstheater kann gesprochen werden, wenn szenische
Vorgiinge mit organisationsspezifischem Inbalt auf Bestellung eines Auf-
traggebers hergestellt werden.

2 Hiittler, Michael (2005): Unternehmenstheater — Vom Theater der Un-

terdriickten zum Theater der Unternehmer? Eine theaterwissenschaftliche
Betrachtung. Stuttgart, S. 211.

3 Die Tagung fand am 24. November 2006 in Bern statt und wurde von
der Autorin begleitet. Eine ausfiibrliche Darstellung dieses Auftritts sowie
weitere Unternehmenstheaterbeispiele aus der Schweiz erscheinen in der
Jolgenden Publikation: Gerber, Frank/Kotte, Andreas (Hg.) (2012): Theater
der Schweiz. 18 Beitriige zu den gegenwiirtigen Theaterformen. Ziirich.

4 Idealerweise wird der Zuschauer im Forumtheater zum so genannten
wZu-Schauspieler”, indem Handlungsvorschliige selber gespielt werden.
Auf die Biihnenaktion des Publitums wurde im Rahmen der Tagung
aufgrund der hohen Teilnehmerzahl und der Notwendigkeit von Mikro-
phonen jedoch verzichtet.

5 Vil www.konfliktuere.ch.
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Wenn die Zahlenjongleure auf die Buhne gehen ...

Donata Teichmann

Dornrischen versinkt in Tiefschlaf. Aber nicht etwa, weil sie von einer giftigen Nadel gestochen wurde, nein, diesmal schliift sie
vor Langeweile ein. Nie hirte sie Neues aus ihrem Kinigreich, niemand in ihrem Schloss brachte ihr interessante Informationen,
damit sie ihren Job als Prinzessin gut machen konnte. Der Schlaf senkt sich iiber sie und das ganze Schloss.

Diese Neuinszenierung des Mirchens wurde wihrend eines
Kommunikationsseminars von den Controllern einer Weiter-

bildungs- und Entwicklungsgesellschaft erfunden. Witzig und
mit ungemein viel schauspielerischem Talent zeigen sie, was sie
am meisten nervt: Nie werden sie ausreichend informiert, die
wichtigsten Neuigkeiten des Unternechmens versickern in irgend-
welchen Seitenkanilen. Die Zuschauer des Stiicks lachen? Sie
setzen sich aus dem Rest der zwilfkdpfigen Controllergruppe
zusammen und der Trainerin Maria Havermann-Feye.

Das Problem wurde am Vormittag erarbeitet. Anfangs waren die
Mitarbeiter skeptisch: Wer will sich schon so ins Fettnipfchen
setzen und es sich mit ,solch einem Rollenspiel® auf ewig mit
der Vorgesetzten verderben? Aber schon nach der ersten halben
Stunde wussten sie: Solche Spiele haben sie nicht zu befiirchten.
Im Gegenteil, das Seminar fordert durch das gemeinsame Spiel
eher den Zusammenhalt und gleichzeitig das Selbstbewusstsein.
Maria Havermann-Feye kennt die Angste. Sie weiff sie nach
fiinfzehnjihriger Trainertitigkeit aufzuldsen. Dass die interne
Kommunikation verbessert werden miisste, hatte die Leiterin
der Abteilung selbst gesehen. Havermann-Feye entwickelt fiir
all ihre Seminare ein individuelles Konzept. Mit Informationen
wird es jedoch erst am Seminartag von den Mitarbeitern ge-
fiille. An ein Patentrezept fiir optimale Kommunikation glaubt
sie nicht. Jede Gruppe muss ihr eigenes Konzept entwickeln.
Sie selbst bezeichnet sich in dem Prozess als ,,Impuls-Geberin®.

Das Unternehmen hat nur einen Tag gebucht. Daraus ergibt sich
ein strammes Programm. Am Vormittag muss mit Methoden
aus dem Theater der Ist-Zustand ermittelt werden. Gleichzei-
tig spricht Havermann-Feye schon die Frage an, wie denn der
Idealzustand aussehen wiirde. Beides, Ist- und Ideal-Zustand,
stellen die Mitarbeiter dar, die in drei Gruppen aufgeteilt wer-
den. Die Dornréschengruppe bemiiht einen Infoprinzen, der
sich tapfer durch die Rosenhecke schligt und seinen Infosack
iiber der Prinzessin ausschiittet. Die wacht auf und ist danach

so lebhaft und bester Laune, wie nie zuvor. Eine andere Gruppe
kommt mit dem Raumschiff Enterprise auf die Bithne. Captain
Kirk und Mister Spock miissen von einem feindlichen Planeten
einen fiir die Erde lebensrettenden Infosack holen. Das Unter-
nehmen ist gefihrlich, es dhnelt einer Geheimdienstmission,
aber es gelingt. Die Erde ist gerettet.

Die Spiele, die in etwa 15 Minuten von den Gruppen entwi-
ckelt werden, zeigen oft deutlicher als Worte, wie es um die
Befindlichkeit der Mitarbeiter steht, sagt Havermann-Feye.
Doch die, so kénnten Kritiker dieser Methode sagen, hitte ein
geschulter Trainer auch aus den Mitarbeitern herausbekommen.
Das will Maria Havermann-Feye nicht bestreiten. Doch eines
weill sie sicher: Mit Theater lassen sich die Herausforderungen
und Losungen besser im Gedichtnis verankern. Noch in fiinf
Jahren werden die Mitarbeiter von ihren Theaterauftritten, den
Verkleidungen und ihren Lernerfahrungen sprechen. Das emo-
tionale Gedichtnis vergisst nicht so leicht, und dann werden
gleichzeitig auch die Inhalte wieder prisent.

Am Nachmittag geht es an die Losungsideen. Havermann-Feye
ermutigt die Mitarbeiter, sich nichts zu verbieten. ,,Auf der Biihne
geht alles.“ Und was einmal auf der Biihne geklappt hat, ldsst
sich dann auch leichter realisieren. Eine Viertelstunde spiter
tippelt denn auch die Gruppenleiterin mit blonder Periicke
keck auf einem imaginiren Laufsteg: Sie hilt ihre Nummer hoch
und méchte die Wahl der ,Miss Communication® gewinnen.
Sie pladiert fiir ein kurzes Zusammentreffen an jedem Montag
vor dem Mittagessen in ihrem Zimmer. Am Ende steht dieser
Vorschlag mit allen anderen Ideen auf dem Aktionsplan. Und
der Plan wird nicht etwa in den Schrank gestellt und vergessen.

Der Aktionsplan legt akribisch fest, was jetzt von wem gemacht
wird und wer das iiberpriift. Auch hier sammelt sich wieder fast
Banales wie ein Kummerkasten mit sehr einschneidenden Verin-
derungen. Besprechungen kénnen kiinftig alle Mitarbeiter, egal
in welcher Position sie sind, einberufen. Insgesamt gilt: Fortan
gibt es nur noch Besprechungen, wenn konkret etwas ansteht.
Die Hierarchien wurden an diesem einen Tag aufgeweicht, ein
Infoteam, das aus Leitern und Mitarbeitern besteht, wird gebildet.
Es ist verantwortlich dafiir, dass die eingefithrten Mafinahmen
umgesetzt werden. Die Teilnehmer sind hochzufrieden. Fiir
Maria Havermann-Feye war es erst ein erfolgreiches Seminar,
wenn der Mafinahmenkatalog nach ein paar Wochen nochmals
auf seinen Sinn hin gepriift wird. Entweder kommt sie selbst in
das Unternehmen und priift, wie alles umgesetzt wurde, oder
sie bestimmt, wie im Fall der Controller, ein Info-Team dafiir.

Trotz der Anstrengungen gehen sie lachend nach Hause. Sie
bekamen die dickste Informationsspritze ihres Lebens, heute
mit Informationen und Neuem vollgepfropft und das, so wis-
sen die Controller, regt unheimlich an ...
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BLICKWINKEL

vorgestellt vom Forschungsprojekt THINK

Eva Renvert

Projektleiterin Forschungsprojekt THINK

Dipl.-Ing. Torsten Behnke
Geschadaftsfihrer

Mein schonstes Erlebnis mit theatralen Methoden im
Unternehmenskontext ...

Mein schonstes Erlebnis mit theatralen Methoden im
Unternehmenskontext ...

Ein Produktionsmitarbeiter spielt seiner Geschiftsleitung
vor, wie sich die Geschiftsleitung bei den Produktions-
mitarbeitern mit folgenden Worten bedankt: ,Danke,
dass Sie ihr Wochenende geopfert haben, um den Auftrag
fristgerecht fertigzustellen. Danke, dass Sie sich so fiir das
Unternehmen einsetzen!“ Ein Schliisselerlebnis fiir mich.

Das habe ich vorher Uber Unternehmenstheater ge-
dacht ...

Menschen mit Anzugshaltungen spielen Theater. Was
fiir ein groflartiges Unterfangen! Das will ich unbedingt
beruflich machen.

Die Qualitat theatraler Interventionen in Unternehmen ist
fur mich ...

das Aufbrechen von Denk- und Verhaltensmustern und
die Asthetisierung organisationaler Phinomene.

Bei meinen Kollegen/Mitarbeitern bzw. in meiner Or-
ganisation haben Theatermethoden Folgendes be-
wirkt ...

Als Forschungsteam experimentieren wir auch mit uns
selbst, indem wir z. B. neue Methoden miteinander aus-
probieren. Das gemeinsame Spielen und Reflektieren hat
einen starken Vertrauensboden aufgebaut, der eine duflerst
effiziente Zusammenarbeit bewirkt. Konflikte werden the-
atral geldst und blockieren nicht ewig die Arbeitsprozesse.

FUr mich personlich nehme ich mit ...

dass Unternehmer hiufig ganz schon dicke Bretter sind.

war die Auffithrung des von uns und der Fachhochschule
erarbeiteten Theaterstiickes ,,Der kleine Auftrag®.

Das habe ich vorher Uber Unternehmenstheater ge-
dacht ...

Was soll denn das?

Die Qualitat theatraler Interventionen in Unternehmen
ist fOr mich ...

in vielen Bereichen positiv zu sehen, aber nicht fiir alle
Verinderungen anwendbar.

Bei meinen Kollegen/Mitarbeitern bzw. in meiner Or-
ganisation haben Theatermethoden Folgendes bewirkt

Viele, meist positive Reaktionen, aber natiirlich auch skep-
tische und negative Reaktionen, bis zur Ablehnung, mit
theatralen Methoden zu arbeiten.

FUr mich persénlich nehme ich mit ...

dass das Arbeiten mit theatralen Methoden den Verinde-
rungsprozess in einem Unternehmen positiv unterstiitzen
kann und diese Verinderungen auch einfacher und schnel-
ler umgesetzt werden kénnen.



Unternehmenstheater — Blickwinkel

Peter Wittlerbdumer
Geschdftsfuhrer

Mein schonstes Erlebnis mit theatralen Metho-
den im Unternehmenskontext ...

Ein Spielraum fiir Optimierungen des eigenen
Handelns ist immer gegeben, auch wenn man sich
bereits seit vielen Jahren mit theatralen Methoden
beschiftigt. So haben selbst wir, als ,, Aufgeklirte®
in der Forschung zum Unternehmenstheater, das
Potential in der Anwendung und Reflexion von
theatralen Methoden erlebt. Fiir mich persénlich
sind dabei neue Handlungsperspektiven entstanden.

Das habe ich vorher Uber Unternehmenstheater
gedacht ...

Das Unternehmenstheater hatte fiir mich immer eine
»spielerische® und ,unterhaltende“ Bedeutung. Vor
dem Hintergrund der Optimierung der Kommunika-
tion und des Verhaltens, hatte Unternehmenstheater
fiir mich bisher keine ernsthafte Bedeutung,.

Die Qualitat theatraler Interventionen in Unter-
nehmen ist fur mich ...

Die Qualitit ist die Realitit, die sich durch den Ein-
satz der unterschiedlichsten theatralen Methoden je

nach Situation, Person oder Gegenstand widerspie-
gelt. Und dies nicht nur vor dem Hintergrund der
eigenen Erprobung, sondern auch in der Reflexion
von Szenen anderer.

Bei meinen Kollegen/Mitarbeitern bzw. in mei-
ner Organisation haben Theatermethoden Fol-
gendes bewirkt ...

Die Erfahrungen, die wir wihrend unserer bisherigen
Forschung gesammelt haben, fiihrten bei mir personlich
dazu, dass sich neue Handlungsperspektiven ergeben
haben. Um unterschiedlichste Situationen zu l6sen,
setzt man nicht mehr nur auf das ,, Bewihrte®, sondern
nutzt situativ ,,alternative Haltungen.

FUr mich persénlich nehme ich mit ...

Die kritische Betrachtung seines eigenen Handelns
sollte nie aufhéren!
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Manfred Jansen
Geschaftsfuhrer

Mein schonstes Erlebnis mit theatralen Methoden im Unterneh-
menskontext ...

In die positiv-betroffenen und nachdenklichen Gesichter unserer Mitarbeiter
zu schauen, nachdem sie gerade das Theaterstiick zu Beginn unseres SUK-
Projektes erlebt hatten. Dieses Stiick war mit Hilfe einer Gruppe unserer
Mitarbeiter inszeniert worden und hatte das fiir uns gerade aktuelle Thema
»Generationswechsel in der Inhaber-Familie® behandelt. Und schlagartig ist
mir klar geworden, dass wir es zum ersten Mal geschafft hatten, sehr dicht
Atmosphire, Angste, Hoffnungen und iiberhaupt Emotionen zu vermitteln;
ganz im Gegensatz zu sonstigen, gewohnten Powerpoint-Prisentationen.

Das habe ich vorher Gber Unternehmenstheater gedacht ...

Es gab bei mir kein klares Bild iiber Unternehmenstheater! Unter dem
Begriff konnte ich mir wenig vorstellen und habe mich vor ihm also cher
mit Schlagworten wie ,,s0'n Quatsch® oder ,, Theater haben wir genug

.. geschiitzt. Und natiirlich war da auch Schiss, irgendwann selbst
auf der Biihne stehen zu miissen, iibrigens auch bei allen Mitarbeitern.

Die Qualitat theatraler Interventionen in Unternehmen ist fir mich ...

... die ideale Erginzung in der innerbetrieblichen Kommunikation!
Nimlich neben den rein faktischen, betriebswirtschaftlichen und orga-
nisatorischen Inhalten, auch die ,weichen® Dinge, wie zum Beispiel die
Befindlichkeiten der Agierenden transportieren zu kénnen. Und es ist
eine methodisch sehr wirkungsvolle und kulturschaffende Ergiinzung der
bisherigen Kommunikationsformen.

Bei meinen Kollegen/Mitarbeitern bzw. in meiner Organisation haben
Theatermethoden Folgendes bewirkt ...

Erstaunen, Betroffenheit, Verstindnis, Spaf$ (ganz viel Spaf3, vor allem bei
denen, die bei der ersten Inszenierung mitgemacht hatten), gewollte Allian-
zenbildung, Horizonterweiterung ... Um aber ehtlich zu sein: Das alles hilt
natiirlich nicht ewig an, wenn man das zarte Pflinzchen niche stindig gief3t
und am Leben hilt.

FUr mich persénlich nehme ich mit ...

... dass Unternehmenskommunikation — nicht nur die interne — Kreati-
vitit in der Methodik erfordert und um so intensiver und wirkungsvoller
ist, je ganzheitlicher sich Mitarbeiter darin wiederfinden und abgebildet
sehen. Und dass wir alle im Unternehmen immer dann mitgerissen wer-
den, wenn im richtigen Maf§ eingetretene Wege verlassen und positive
Uberraschungen geschaffen werden.
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Benjamin Haring
Wissenschaftlicher Mitarbeiter/Schauspieler

Mein schonstes Erlebnis mit theatralen Methoden im
Unternehmenskontext ...

... war die Erarbeitung eines Unternchmenstheaterstiickes
im Ensemble. Meine Rolle vertiefen, die unterschiedlichen
Perspektiven des Unternehmens im Probenprozess mit den
anderen Schauspielern erarbeiten und mit den Regisseuren
bebildern. Der Moment direkt nach der Auffiihrung, die
Gesichter der Menschen, die sich darin wiedererkennen. Es
ist eine besondere Form von Theaterpidagogik, die Probleme
verfremdet, groff macht und den Unternehmensmitgliedern
ermdglicht, auch mal iiber den eigenen Tellerrand zu gucken.

Das habe ich vorher Uber Unternehmenstheater ge-
dacht ...

Als Student habe ich mich fiir das damalige Forschungs-
projekt ,,Schauplatz UnternehmensKultur® interessiert und
als Schauspieler und Moderator mitgewirkt. Theater im
Unternehmenskontext klang fiir mich irgendwie logisch

und brauchbar.

Die Qualitat theatraler Interventionen in Unternehmen
ist fur mich ...

... der gestalterische Ansatz dieser Methode. Nicht nur in
der Kategorie Mitarbeiter als Zuschauer, sondern auch in
Form von nachbearbeitenden Workshops. Die Moglich-
keit, Probleme sichtbar und diskutierbar zu machen. Ein
gestalterischer Ansatz, der nicht bewertet, sondern eigene
Handlungsalternativen hervorspiilt.

Bei meinen Kollegen/Mitarbeitern bzw. in meiner Orga-
nisation haben Theatermethoden Folgendes bewirkt ...

Immer wieder staune ich iiber den spielerischen Umgang
miteinander und wie die gewohnten Verhaltensweisen ein-
mal zur Disposition gestellt werden. Im geschiitzten Raum
werden Dinge plétzlich diskutierbar und selbst als Semi-
narleiter nimmt man immer etwas mit (auch mal eine Cola
oder einen Kuli).

FUr mich personlich nehme ich mit ...
Ein Berufsfeld.
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Jutta Bloem
Assistentin der Geschdftsleitung

Mein schonstes Erlebnis mit theatralen Methoden im
Unternehmenskontext ...

... war die akrobatische Darstellung einer Kooperation —
trotz der zunichst ungewohnten Haltungen wurden die
Probleme der Kooperation pointiert dargestellt und sofort
fiir alle Beteiligten sichtbar.

Das habe ich vorher Uber Unternehmenstheater ge-
dacht ...

... dass Unternchmenstheater lediglich eine Darstellungs-
methode ist, die auf humoristische Weise organisationale

Konflikte abbildet.

Die Qualitat theatraler Interventionen in Unternehmen
ist for mich ...

Die Widerspiegelung von Krisen durch Dritte ist unge-
schminkt — sie spiegeln, was sie sechen. Aber eben dadurch
entsteht eine besondere Qualitit in dem Reflexionspotenzi-
al, das bei den Betroffenen selbst direkt ansetzt. Die eigene
Reflexion bildet den Ausgangspunkt fiir das Ausprobieren

von neuen Verhaltensweisen.

Bei meinen Kollegen/Mitarbeitern bzw. in meiner Orga-
nisation haben Theatermethoden Folgendes bewirkt ...

Gestellte Bilder und personalisierte Gegenstinde werden
als gemeinsame Erinnerungen in die Organisation hinein-

getragen und lassen mich im Tagesgeschift an die theatrale
Arbeit zuriickdenken.

FUr mich persoénlich nehme ich mit ...

... dass eine Reflexion anhand von Bildern nicht nur viel-
schichtig, sondern auch einprigsam ist.
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LEHRSTUCK REVISITED

Kleine Re-Lekture der Lehrstucktheorie.

Ausgangspunkt

Die bahnbrechende Arbeit Reiner Steinwegs verfiihrte Anfang
der 1970er Jahre viele, auch mich, zu der — durchaus pro-
duktiven — Illusion, man konne das ,Lehrstiick”, wie es von
Bertolt Brecht theoretisch entworfen und ansatzweise prakti-
ziert worden war, aufgrund seiner Notate rekonstruieren und
als aktuelle Theaterform politisch-isthetischer Erziehung reani-
mieren. Von 1973 bis 1981 habe ich eine Versuchsreihe zum
Lehrstiick durchgefiihrt — mit Werkstitten iiber eine Woche
und lingeren Studien- und Schulprojekten. Zugrunde lagen
einschligige Lehrstiicktexte Brechts, aber auch lehrstiickartige
Bearbeitungen anderer Textfragmente (vgl. Ritter 1978, 1980,
1984). Grundannahme war, dass es sich bei der Lehrstiickar-
beit um eine besondere Form von politischer 7heaterpraxis mit
starken dsthetischen Komponenten handelt.

Andere Mitstreiter der ersten Stunde sind bei der Rekonstrukti-
on des Lehrstiicks andere Wege gegangen. Einzelne haben sich
der Sache kontinuierlich verschrieben. Reiner Steinweg selbst hat
beispielsweise ein sehr personliches und erfolgreiches Modell zur
politischen Bildung im Rahmen der Kurzzeitpidagogik entwi-
ckelt. Er riicke das Lehrstiick aus meiner Sicht allerdings in die
Nihe eines Sozial- oder Konflikttrainings zur Reflexion indivi-
dueller und gesellschaftlicher Zwinge. Das dsthetische Moment
tritt eher in den Hintergrund, auch wenn er sich strikt an die
Textvorgabe Brechts fiir das Lehrstiick hilt — oder gerade in der
Art, wie er es tut. Die ,,Basisregel (Steinweg), dass fiir das Lehr-
stiick ,,kein Zuschauer nétig” sei, wird in seiner Version absolut
gesetzt: weil sie, wie er sagt, kein Publikum , vertrigt®. (1995, 56)
Vermutlich hat die Nebenrolle des Asthetischen damit zu tun.
In Widerspruch zu seiner Einstellung prisentieren die beiden
einschligigen Publikationen Steinwegs (1972 und 1995) ihren
Gegenstand im Ubrigen mit deutlich publikumsbezogen und
publikumswirksamen Titelbildern historischer Auffithrungen.
Auffillig ist, dass Lehrstiickansitze, die von Theaterleuten und
nicht von sozial- oder literaturwissenschaftlicher Seite initiiert
wurden, diese so genannte ,,Basisregel“ durchweg relativierten.
Auch ich bin von Anfang an cher dieser Linie gefolgt. Zuschau-
er waren in den eigenen Versuchen teils ,,nicht nétig“, wo es
sich um Selbstversuche handelte, teils wurden sie notwendig
gebraucht, um ein genaues Spiel herauszufordern und es auf
den Punkt zu bringen. Ute Pinkert unterscheidet daher in ihrer
eingehenden Untersuchung ,Lehrstiicktheater, , Lehrstiick-

praxis“ und , Lehrstiickpidagogik® als drei eigene Formen der
Lehrstiickarbeit (2004, 151 ff.). Fiir fast alle Theaterleute war die

Hans Martin Ritter

Beschiftigung mit dem Lehrstiick auch eher eine Durchgangs-
station — so z. B. fiir Paul Binnerts oder auch fiir die Einmalige
Theater-Gruppe mit ihrem Versuch zu Die Ausnahme und die
Regel (vgl. Steinweg 1976 und 1978). Fiir sie galt der Zuschauer
als , Kontrollinstanz“. Ein Theatergedicht Brechts umschreibt
diese Kontrollfunktion so: ,Immer vollfiihre ich / Jede Bewe-
gung wie vor der Versammlung / Die dariiber befinden wird ...«
(9, 788). Ein solcher Wechselbezug von Handeln und Betrach-
ten im gestischen Vorgang selbst scheint mir grundlegend fiir
ein Theaterspiel, das nicht auf Effeke oder Spektakel ausgeht,
sondern auf verdichtete Wirklichkeitserfahrung. Als eine solche
Art Theaterspiel habe ich Lehrstiickarbeit immer verstanden.
Dennoch gehort zu meiner theaterpidagogischen Biographie
neben der jahrelangen Besetzung des Themas auch die allmih-
liche Distanzierung vom strengen Lehrstiickkonzept.

Der Lebrstiickgedanke ist mir dabei allerdings immer prisent
geblieben — bis in Verfahren der Schauspielausbildung hinein.
1994 schrieb ich unter dem Stichwort ,,Lehrstiick-Gedanken-
Splitter: ,In seinem Kern scheint er mir (...) immer noch
uneingeldst und durchaus noch zukunftstrichtig, in bestimm-
tem Sinn geradezu aktuell.“ Aktuell nicht in der Frage, ,was das
,Lehrstiick® urspriinglich einmal war® oder in dem Pragmatismus
einer allgemeinen politischen Pidagogik, sondern im geschirften
»Bezug von Lebenswirklichkeit und 4sthetischer Wirklichkeit*
und der , Freisetzung des einen fiir das andere®. Einmal durch
das ,,Verhiltnis von professionellem Schauspiel und nicht-pro-
fessionellem Spiel®, in dem dieser Widerspruch sich zuspitzt:
in der ,Herausforderung an den nicht-professionellen Spieler,
mit der Umsetzung sozialer Wirklicheit in dsthetische Ernst
zu machen, und der Herausforderung an den professionellen
Schauspieler, den sozialen Ort und Partner als eigentlichen An-
satzpunkt dsthetischen Handelns zu erfahren®. Zum andern im
»Verhalten, dem Stiicktext gegeniiber” als einer Aufforderung
zur ,Zertriimmerung dsthetischer Vorgaben, um der Wirk-
lichkeit auf die Spur zu kommen, die hinter ihnen steht bzw.
uns umgibt, und so #sthetische Wirklichkeit neu zu schaffen®.
Aktuell und uneingeldst schliefSlich auch in der Herausforde-
rung, ,theatrale Formen gesellschaftlicher Selbstverstindigung
zu schaffen als Teil der Lebenspraxis — nicht im Sinne einer
Asthetisierung des Lebens, sondern einer Durchdringung des
Asthetischen mit Lebenspraxis und umgekehrt. (Ritter 1994,
171f.) Dem hitte ich heute wenig hinzuzufiigen.

Man kénnte das Lehrstiick in der Folge einmal als theater-
pidagogisches Relikt der 1970er Jahre betrachten, aber auch
als schlummernden Vulkan. Weiterentwicklungen haben sich
— dhnlich wie Reiner Steinwegs eigenes Modell und nicht
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unabhingig von den beruflichen Standorten der jeweiligen
Protagonisten — z.T. weit von dem Brechtschen Modell ent-
fernt, so etwa auch Ingo Schellers viel genutztes Verfahren der
»ozenischen Interpretation®, das sich vor allem fiir den Litera-
tur- und Musikunterricht oder die Einfithrung in Theater- und
Opernauffiihrungen eignet. Sie gleichen fast befriedeten Gir-
ten an den Hingen dieses Vulkans. Die Erscheinungen in den
Zwischenzonen von Theater und Lebenspraxis, aber auch von
Theater und Lebenspraxis selbst haben sich allerdings weiterent-
wickelt. In den letzten Jahren hat Hans-Thies Lehmann noch
einmal explizit auf Aspekte des Lehrstiicks verwiesen (2002 u.
2008, vgl. auch: Ritter, Theater und Denken. Kleine Korres-
pondenzen mit Hans-Thies Lehmann, in: Theaterpidagogik 54,
2009). Das motiviert mich schliefllich auch zu meiner kleinen
Re-Lektiire. Sie fragt riickblickend noch einmal nach der inne-
ren Logik der Vorschlidge Brechts, ihren (z. T. unauflgsbaren und
dennoch produktiven) Widerspriichen, insbesondere nach den
Aspekten des Asthetischen und nach Formen eines Weiterlebens
des Lehrstiickgedankens im ,,postdramatischen Theater” heute
(vgl. Lehmann 1999), zu dessen Vorboten diese Theaterform in
der Briichigkeit ihrer ,,Geschichten® und ihrer Veranstaltungs-
formen ohne Zweifel gehort.

Kleine Re-Lektire der , Theorie des Lehrsticks”

Die erste Phase der Lehrstiickdiskussion hat diese Theaterform
vor allem iiber die verstreuten, aus unterschiedlichsten Arbeitszu-
sammenhingen stammenden Notate Brechts zu rekonstruieren
und, so gut es ging, von Widerspriichen zu reinigen versucht
(Steinweg 1972, 1976, 1978). Die Varianten der Nachfolge-
modelle sind dabei — abgesehen von einzelnen Stiicktexten
— bestimmten Prinzipien Brechts verpflichtet. Welches sind
die Prinzipien? Wie sind sie untereinander zu gewichten? Sind
sie widerspruchsfrei? Wenn nicht, lassen sich die Widerspriiche
harmonisieren? Sind sie zu schirfen? Lassen sie sich neu und
anders denken?

1 Der Aspekt des Spielens und die Rolle des
Zuschavers

»Das Lehrstiick lehrt dadurch, dass es gespielt, nicht dadurch,
dass es gesehen wird. Prinzipiell ist fiir das Lehrstiick kein Zu-
schauer nétig, jedoch kann er natiirlich verwertet werden.
(17, 1024; Hervorhebungen: HMR) Die Betonung eines Teils
dieser Grundthese — Spielen ohne Zuschauer — hat vielfach dazu
gefiihrt, den Aspeke, dass es sich um eine Theaterform handelt,
aus den Augen zu verlieren — in Richtung auf ein Rollenspiel
mit Textbuch, eine textgebundene szenische Improvisation oder
soziodramatische Spielformen. Die Diskussion von Erfahrungen
in diesen Prozessen — nicht zuletzt unter psychologischen Aspek-
ten — {iberwuchert dabei tendenziell den Spielvorgang — nach
dem Muster: Auf kurze Spielziige folgt eine lange Analyse und
ein gemeinsames rationales Fazit, das gern in ein zusammen-
fassendes Statement des Spielleiters miindet. Der Hauptakzent
dieses Leitsatzes — das Lehrstiick lehrt dadurch, dass es gespielt
wird — geht damit verloren. Vorgaben, die sich gerade auf das
Spielen beziehen, die epische Spielweise, der V-Effekt, die , geisti-

ge Beherrschung des ganzen Stiicks®, oder auch die produktive

Verwertung des Zuschauers werden vernachlissigt. Die Arbeit
an dem Theaterereignis, am Gestus und nicht zuletzt die Musik
oder der Aspekt der Auffithrung, geraten ganz aus dem Blick.

Fiir mich galt als dominierender Leitsatz: ,,... die jungen Leu-
te durch Theaterspielen zu erzichen, das heifSt, sie zugleich zu
Tiitigen und Betrachtenden zu machen® (17, 1023; Hervorhg,.
HMR). Und zwar in der Erwartung, ,dass der Spielende durch
die Durchfithrung bestimmter Handlungsweisen, Einnahme
bestimmter Haltungen, Wiedergabe bestimmter Reden und
so weiter gesellschaftlich beeinflusst werden kann® (17, 1024).
Der Aspekt des Lernens ist hier vor allem an den Spielvorgang
gebunden. Lernen geschicht 77z Akt des Spielens und Handelns,
nicht in der Analyse und Rationalisierung von Spielerfahrungen
oder -erinnerungen. Wechselseitiges Zuschauen (und das Reden
dariiber) muss sich mit T4tigkeit verbinden.

Hinzu kommyt, dass es bei diesem Spiel , keineswegs nur um die
Wiedergabe gesellschaftlich positiv zu bewertender Handlungen
und Haltungen® geht, ,auch von der (méglichst groflartigen)
Wiedergabe asozialer Handlungen und Haltungen kann erzie-
herische Wirkung erwartet werden (Ebd.). Oder pointierter:
,Der Staat kann die asozialen Triebe der Menschen am besten
dadurch verbessern, dafi er sie, die von der Furcht und Un-
kenntnis kommen, in einer méglichst vollendeten und dem
einzelnen selbstindig beinah unerreichbaren Form von jedem
erzwingt.“ (17, 1023)

Das Moment des Asozialen wird in der Lehrstiickpidagogik
immer gern aufgegriffen. Was aber kann mit der mdglichst
grofSartigen Wiedergabe gemeint sein? Was bedeutet eine ,,dem
einzelnen selbstindig beinah unerreichbare Form“? Vermut-
lich kaum das spontane spielerische Handeln, eher wohl eine
gezielte szenische Arbeit an der Steigerung der Wiedergabe.
»Die Nachahmung hochqualifizierter Muster spielt dabei eine
grofe Rolle, ebenso die Kritik, die an solchen Mustern durch
iiberlegtes Andersspielen ausgeiibt wird.“ (17, 1024) Was aber
sind ,hochqualifizierte Muster“? Die Textvorgaben des Autors?
Schauspielerische Vorbilder? Die Musik? Woméglich gar die
»Muster® des Spielleiters oder der Spielleiterin?

2 Die Spielweise

LFiir die Spielweise gelten Anweisungen des epischen Thea-
ters. Das Studium des V-Effekts ist unerlisslich.“ (17, 1024)
So lautet eine wichtige Vorgabe. Zugleich ,,muss, innerhalb des
Rahmens gewisser Bestimmungen, ein freies, natiirliches Auftre-
ten des Spielers angestrebt werden®. Das ist kein Widerspruch,
sondern Grundlage des epischen Theaters. Brecht verlangt es
auch von Schauspielern: ,Die Beziechung des Schauspielers zu
seinem Publikum sollte die allerfreieste und direkteste sein. Er
hat ihm einfach etwas mitzuteilen und vorzufiihren, und die
Haltung des bloff Mitteilenden und Vorfiihrenden sollte allem
nunmehr unterliegen.“ (15, 349) Aber: , Asthetische Mafstibe
fiir die Gestaltung von Personen, die fiir Schaustiicke gelten, sind
beim Lehrstiick aufler Funktion gesetzt. Besonders eigenziigige
einmalige Charaktere fallen aus, es sei denn, die Eigenziigig-
keit und Einmaligkeit wire das Lehrproblem.“ Allerdings: ,Es
handelt sich natiirlich nicht um eine mechanische Abrichtung
und nicht um die Herstellung von Durchschnittstypen, wenn
auch die Herstellung eines hohen durchschnittlichen Niveaus
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angestrebt wird.“ (17, 1025f.) Das sind deutliche Widersprii-
che. Gibt es Hinweise auf Lernschritte fiir diese Spielweisen?
Wie soll z.B. dieses ,,hohe durchschnittliche Niveau“ erreicht
werden? Brechtstellt (1930) drei Varianten von Spielweisen vor

(Hervorhbg. HMR):

»Wenn ihr ein Lehrstiick auffiibre, miisst ithr wie Schiiler
spielen. Durch ein betont deutliches Sprechen versucht der
Schiiler, immer wieder die schwierige Stelle durchgehend,
ihren Sinn zu ermitteln oder fiir das Gediichtnis festzuhalten.
Auch seine Gesten sind deutlich und dienen der Verdeutli-
chung.“ (17, 1022) Ahnlich klingt es in Brechts Vorschligen
fiir Schauspieler im , frithen Probenstadium®: Sie ,,machen
sich den Text bequem und zwar mit allen Mitteln. Sie ,wil-
zen den Satz mit der Zunge herum’, bis er ganz natiirlich
und leicht fillt. In diesem frithen Stadium kommt es haupt-
sichlich daraufan, dass im Satz die richtigen Worter betont
werden.“ (16, 752)

e ,Andere Stellen wiederum miissen schnel/ und beilinfig ge-
bracht werden wie gewisse rituelle, oft getibte Handlungen.
Das sind die Stellen, die jenen Passagen entsprechen, durch
die gewisse Informationen gegeben werden, die fiir das Ver-
stindnis des folgenden Hauptsiichlichen nétig sind.“ (17,
1022) Das ist eine Art ,,raffendes”, summarisches Spiel- und
Sprechverhalten. Auch hier gibt es Parallelen in der schau-
spielerischen Arbeit, etwa das ,Markieren® von Textpassagen
und Vorgingen, das Schauspieler in den Proben nutzen, um
schnell den Punkt zu erreichen, an dem gearbeitet werden
soll.

e ,Dann gibt es Teile, die Schauspiellkunst benétigen dhnlich
der alten Art. So, wenn typisches Verhalten gezeigt werden
soll. (...) Um etwa die typischen Gesten und Redensarten
eines Mannes zu zeigen, der einen anderen iiberreden will,
muss man Schauspielkunst anwenden.“ (Ebd.)

Interessant ist in diesem zusammenhingenden Text die un-
terschiedliche Nihe und Ferne zur schauspielerischen Arbeit.
Gefordert ist grundsitzlich das Studium ,.einer neuen Technik
der Schauspielkunst, die einen Verfremdungseffekt hervor-
ruft® (15, 341 ff.). Daneben ein Spiel ,wie Schiiler”. Dann die
Schauspielkunst ,alter Art®, in der die Einfiihlung eine Rolle
spielt. Brecht: ,als ich fiir das theater mit der einfiihlung mit
dem besten willen nichts mehr anfangen konnte baute ich fiir
die einfithlung noch das lehrstiick.“ (Vgl. Steinweg, 54) Auch
hier zeigt das Lehrstiick eine Nihe zur schauspielerischen Pro-
benarbeit. Auf die Frage — und zwar mit Blick auf professionelle
Schauspieler, ob er ,,gegen die Einfithlung® sei, antwortet Brecht
im Rahmen der Berliner Stanislawski-Konferenz 1953: ,Nein.
Ich bin dafiir in einer bestimmten Phase der Proben.“ (16, 853)
In einem Konzept zur Entwicklung der Figur aus derselben Zeit
skizziert er ein ausgewogenes Drei-Phasen-Modell: Nach einer
ersten Phase des Suchens, des Kopfschiittelns, der Irritation
kommt die Phase ,,der Einfiihlung, der Suche nach der Wahrheit
der Figur im subjektiven Sinn (...), bis du in die endliche Figur
hineinstiirzt und dich mit ihr vereinigst“. Und nach der drizten
Phase, ,wo du die Figur, die du nun ,bist’, von auflen, von der
Gesellschaft aus, zu sehen versuchst® — in Erinnerung an das
Misstrauen und die Verwunderung der ersten Phase, ,lieferst
du die Figur ab an die Gesellschaft (16, 843f.). Einfiihlung

und epische Spielweise erscheinen hier fast harmonisiert und als

Schritte in einem Prozess aufeinander bezogen. In den Nach-
trigen zum Kleinen Organon (ca. 1954) klingt es schirfer; da
handelt es sich ,,um zwei einander feindliche Vorginge, die sich
in der Arbeit des Schauspielers vereinigen®: ,,Aus dem Kampf
und der Spannung dieser beiden Gegensiitze, wie aus ihrer 77e-
Je, zieht der Schauspieler seine eigentlichen Wirkungen.“ (16,
703; Hervorhbg. HMR) In der Tat ist der V-Effekt #sthetisch
nur praktizierbar und erfahrbar durch den Zusammenstof3:
Nur etwas, was in sich homogen und stimmig scheint, kann
durch Briiche verfremdet werden. Und wie der Ausgangstext
nahelegt, sollen diese Briiche offenbar rasch aufeinanderfolgen
— als voneinander abgesetzte Vorginge innerhalb einer Rolle
oder einer Situation.

3 Professionelles oder nicht-professionelles
Spiel

Das Lehrstiick ist vornehmlich auf nicht-professionelle Spieler aus-
gerichtet. Die Frage, ob Brechts Uberlegungen fiir Schauspieler
auch fiir diese Theaterform wichtig sind, wird mit der doppelten
Forderung (,Studium des V-Effekes“, Schauspielkunst ,dhnlich
der alten Art") zunichst bejaht, durch die Negation ,,dsthetischer
Mafstibe®, die ,fiir Schaustiicke gelten®, zugleich verunklart.
Dennoch soll ,studiert” werden, was auch Schauspieler lernen
miissen. Das gilt auch fiir die ,Kunst der Beobachtung™ (9, 762).
Sie ist Basis aller Kunstiibung. Der Stiickschreiber iibt sie dort,
wo ,,der Mensch gehandelt wird“: auf den ,,Menschenmirkten®.
Der Schauspieler erfihre sie als krperlichen Akt: ,,Er beobach-
tet den Mitmenschen mit all seinen Muskeln und Nerven in
einem Akt der Nachahmung, welcher zugleich ein Denkprozess
ist.“ (16, 6861f.) Und in der Rede an diinische Arbeiterschauspieler
heifdt es dezidiert: ,,Nicht wie du aussichst ndmlich ist wichtig,
sondern / Was du gesehen hast und zeigst. Wissenswert / Ist,
was du weif3t. / Man wird dich beobachten, um zu sehen / Wie
gut du beobachtest hast.“ (9, 762) Unterschiede liegen in dem,
was Arbeiterschauspieler wissen, im Wissenswerten, was gerade
sie zu sagen haben. Brecht entdeckt bei ihnen ein in doppeltem
Sinn ,einfaches Spiel“: eines der Armlichkeit und zugleich eines
der ,groflen einfachen Wahrheiten (15, 434). Beides erzihlt
von den Bedingungen, unter denen sie spielen. Was sie wissen,
kénnen Schauspieler so nicht wissen, auch nicht ohne weiteres
beobachten. Was fehlt, sind finanzielle Mittel, vielleicht ,,etwas
Sprechunterricht® oder ,,Durchschlagskraft“. Allerdings: Zum
LAffen sollen sie sich nicht machen. ,Der Amateur kann ein
Kiinstler sein, auch ein grofler. Nachahmung des Professionals
ist Dilettantismus. Der Amateur muss seine eigene Kunst fin-
den.“ (15, 11). Eine ganz andere Einfachheit entdeckt Brecht
wiederum im Theaterspiel von Kindern: , interessante v-effekee.
das unpersénliche abliefern des textes und der gestik (mimik
nicht vorhanden). das zuriickgehen in ruhestellung, wenn sie
nicht dransind. das rigorose weitergehen.“ (AJ I, 220) Hier sind
es altersspezifische, das Spiel verfremdende Verhaltensweisen —
abseits jeder Theatererfahrung.

Aber offensichtlich ist Lehrstiickarbeit, obwohl vor allem fiir
nicht-professionelle Spieler gedacht, mit Amateurtheater oder
dem alten ,Arbeitertheater” oder auch dem Theaterspiel von
Kindern nicht gleichzusetzen, gerade nicht in der Spie/weise. Im
Gegensatz zur Warnung vor der Nachahmung von ,,Professio-
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nals“ dort, gibt es im Lehrstiick die bedeutende Funktion der
»Nachahmung hochqualifizierter Muster": ,,die darstellung soll
von den studierenden nach jener der ersten kiinstler der zeit (...)
in jedem fall solange nachgeahmt werden bis die kritik sie abge-
dndert hat.“ (Brecht, in: Steinweg 1972, 21) Das bedeutet die
Beobachtung nicht nur des Lebens, sondern gerade des 7heaters
—zumal mit der zusitzlichen Vorgabe des , Fatzerkommentars®:
serst nachdem der studierende das dokument dargestellt hat,
soll das studium des sinns und der anwendung erfolgen. Das
beleuchtet allerdings auch genauer die Qualitit dessen, was unter
Nachahmung zu verstehen ist: Nicht gemeint ist die des ,,armen
Schimpansen, der das Rauchen seines Bindigers nachahmt®,
ohne zu verstehen, was er da tut: ,Niemals nimlich / Wird die
gedankenlose Nachahmung / Eine wirkliche Nachahmung sein.“
(9,771) So gesehen erscheint das Lehrstiicktheater — im Gegen-
satz zu dem von Amateuren oder dem von Kindern — als eine
Art Meta-Theater, in dem Erfahrungen, die durch Theaterspiel
gemacht werden konnen, auch gerade auf dem Weg der Uber-
nahme von ,hochqualifizierten® Spielweisen gemacht werden
sollen — durchaus in Erinnerung daran, ,auf wie theatralische
Art die Erziehung des Menschen vor sich geht“: ,Der Mensch
kopiert Gesten, Mimik, Tonfille. Und das Weinen entsteht
durch Trauer, aber es entsteht auch Trauer durch das Weinen.
(...) Wer das iiberlegt, wird die Bedeutung des Theaterspielens
fiir die Bildung der Charaktere begreifen.” (15, 432f.) Fiir die
Lehrstiickpraxis denkt Brecht offenbar dariiber hinaus an gesti-
sche Experimente, an das blof8e Ausfiihren einer Handlung und
ihre Riickwirkung auf die geistige Verfassung: ,,Das Operieren
mit bestimmten Gesten / Kann deinen Charakter verindern. /
Andere ihn.“ (8, 377)

Insgesamt lebt Lehrstiickarbeit also dsthetisch aus Zusammensto-
en, Briichen und Widerspriichen gegensitzlichster Spielweisen:
von Schauspielkunst neuer und alter Art iiber Parallelen zur
Probenarbeit professioneller Spieler, auch im wechselseitigen
Vorspielen von Rollen, dem Spielen wie ,Regisseure® (Brecht,
vgl. Steinweg, 47), bis hin zum gestischen Experiment und
»hochqualifizierten Mustern* des professionellen Theaters. Dem-
gegeniiber gibt es die Erfahrung und das gesellschaftliche Wissen
jedes Menschen, gerade auch das nicht-professioneller Spieler.

4 Die Struktur des Lehrsticks und das Modell
der Untersuchung

Ein wesentliches Moment des Lehrstiicks ist das Fragmentarische
der isthetischen Form, genauer: das Fragmentierbare. Das Frag-
mentarische ist schon darin gegeben, dass einige Lehrstiicktexte
— gezielt oder unfreiwillig — nur als Fragmente vorliegen oder
als ,,Versuch® und , Experiment® vorgestellt und aufgrund von
Kritik neugefasst oder mit Gegen-Stiicken konfrontiert wurden.
Aber auch die scheinbar geschlossenen Formen einiger Stiicke
enthalten als geheimen Widerspuch das Fragmentierbare in
sich: durch Wiederholung und Neuordnung von Teilen oder
gezielte Unterbrechung von szenischen Abliufen wie bei der
Urauftihrung des Badener Lebrstiicks (vgl. 17, 1025 u. 1028)
oder bezogen auf die Struktur: ,,Die Form der Lehrstiicke ist
streng, jedoch nur, damit Teile eigener Erfindung und aktueller
Art desto leichter eingefiigt werden konnen.“ In der Maftnahme
kénnen es ,ganze Szenen® sein, in Die Horatier und die Kuriatier

freie Rededuelle der ,,Feldherrn“ usw. (17, 1024f.) Ein wesent-
licher Teil der Lehrstiickarbeit ist es daher, die Bruchstellen fiir
Eingriffe und Einfligungen zu entdecken — von der Sache her
und aus der Struktur der Textvorlage.

Das pragmatische Modell fiir eine solche Bruchstiick-Strukeur
ist die Straffenszene Brechts: das ,,Grundmodell einer Szene des
epischen Theaters®“. Es skizziert die Herausstellung wesentli-
cher, einen (Un-)Fall betreffender Vorginge, die Hervorhebung
wichtiger Details, schliefit Einspruch und Widerspruch ein,
genaue (z.B. verlangsamte) Wiederholungen eines Vorgangs,
Versionen eines Gegenzeugen, Varianten, die hitten geschehen
konnen, aktuelle Assoziationen, Gegenbeispiele, Riickblenden,
Diskussionen (und weitergedacht: Fotos, Videodokumentati-
onen, Filmeinblendungen) usw. (16, 546 ff. — vgl. dazu Ritter
1980, 67). Das theoretische Modell fiir diese Struktur findet sich
in Brechts Abhandlung iiber den ,, K- und P-Typus in der Dra-
matik“ (16, 540f.). Gegeniiber dem Karussell, dem Instrument
des Vergniigens, des Rausches, ist das Planetarium das Instru-
ment der Untersuchung, durch das Vorginge und ihre Details
durch das freie Spiel mit dem Modell untersucht werden kén-
nen: beschleunigt, verlangsamt, in kurzen Bewegungsphasen,
riickliufig, im Stand, in unterschiedlichen Konstellationen, in
Riick- und Vorgriffen usw.

Auch Lehrstiicke sind Modelle in diesem Sinn und ,nicht le-
diglich parabeln, die eine aphoristische moral mit zeigbildern
ausstatten, sie untersuchen auch® (Brecht, in: Steinweg 1972,
221.). Das Fragmentierbare des ausgeformten Materials wie der
Umgang mit Fragmentarischem steht mit dem Untersuchungs-
charakter in direktem Zusammenhang. Das eine wie das andere
zeigt sich nicht zuletzt in der Spielweise, und hier insbesonde-
re in dem Widerspruchspaar Handeln und Betrachten. Dieses
Widerspruchspaar bildet Aufmerksamkeitskreise um einzelne
gestische Momente: einen Vorgang, eine Haltung, eine Geste,
eine verbale Aulerung. Das Bewusstsein schiebt sich in einem
direkten Kommunikationsakt mit dem Zuschauer oder auch
den Spielpartnern in die Handlung ein und fragmentiert sie.
Brecht beschreibt diese Vorginge als Schauspieliibungen. Da ist
der ,,Augenblick® vor der Handlung: Das Betrachten gilt der
Handlung, die als Impuls gegenwiirtig ist, und der Form, in der
er sich d4ulern wird (vgl. 9, 778). Und da ist der Augenblick
des Nachhorchens, Brecht nennt ihn den ,Nachschlag® (15,
407): Das Moment des Betrachtens gilt dem dufleren Vorgang,
der sich eben ereignet hat, der Rede, die sich anschickt, zum
inneren Vorgang des Zuschauers zu werden (vgl. 9, 787). Diese
Unterbrechungen des Geschehens geben dem Vorgang ,einen
fixierbaren Anfang und ein fixierbares Ende", eine ,strenge rah-
menhafte Geschlossenheit” (Benjamin, 9), ,,gerahmt” durch das
Bewusstsein. So stillgestellt kann er betrachtet werden wie ein
Bild: ,Dieses Aug-in-Aug, ,Gib acht, was der, den ich dir vor-
fithre, jetzt macht', dieses ,Hast du es gesehen?*, ,;Was denkst
du dariiber?” (...) ist die Grundhaltung des V-Effekes; er kann in
keiner andern angelegt werden.“ Das Gleiche gilt fiir die Zisur
des Abwartens beim ,,Nachschlag®. ,,Ein Schauspieler, der so ver-
fihrt, behandelt den Zuschauer, anstatt nur ,zu sein‘.“ (15, 407 f.)

5 Die Rolle des Zuschauers

Das Bezugssystem von Handeln und Betrachten verweist im-
mer auf Ereignisriume auflerhalb des Theaters und beruht
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auf Erfahrung, Wissen und Gefiihlen, die aus diesen Riumen
stammen. ,,Verfolgt eure Sache nicht in zu grofler Wut*, bit-
tet der Denkende in dem Fragment Aus Nichts wird Niches die
Schauspieler, ,,damit mir Zeit bleibt, eure Handlungen mit
denen zu vergleichen, die ich im Gedichtnis aufbewahrt habe,
und die Gedanken, die ihr duflert, mit denen, die ich kenne®
(Brecht7,2951). Sein Anliegen ist es, sich ein ,,Bild“ zu machen,
d.h. Verldufe zu verlangsamen, zu unterbrechen, Bruchstiicke
nebeneinander zu legen und sie vergleichend zu betrachten.
Ein solcher Dialog im Wechselbezug zwischen Handeln und
Betrachten ist daher immer auch ein Dialog tiber die Wahrheit
von Handlungen, Gesten, Worten und Bildern im Theater. Er
macht eine Beurteilung von Wahrheit in Vorgingen auf der
Biihne tiberhaupt erst méglich.

Den dichtesten Bezug finden Handeln und Betrachten, wenn
beide Momente sich gleichsam ineinander schieben. Auch das
wird, wie eingangs erwihnt, zur Ubung:

Immer vollfiihre ich

Jede Bewegung wie vor der Versammlung

Die dariiber befinden wird, so wie einer

Der vorsichtig, bemiiht, sich genau zu erinnern
Wie es denn war und wie es denn sein kénnte
Alles darbietet, die Wahrheit, dem Urteil der
Endgiiltig entscheidenden Versammlung. (9, 788)

Der Dialog iiber die Wahrheit von Handlungen findet hier im
Spieler selbst statt — wihrend des Vollzugs der Handlung und in
der Aufinerksamkeit ihr gegeniiber. Aber abgesehen davon oder
aufbauend daraufist der betrachtende Zuschauer fiir diesen inneren
Dialog nicht nur eine Instanz, die im Lehrstiick sinnvollerwei-
se ,,verwertet” werden kann, sondern ein Erkenntnis stiftender
und stabilisierender Partner fiir die eigene Wahrheitsfindung im
Spiel. In dieser Ubung ,behandelt* also auch der Zuschauer den
Spieler durch kritische Aufmerksamkeit, anstatt nur ,zu sein®.
Diese Ubung erinnert im Ubrigen von ihrer Dialogstruktur her
an die Struktur des Lehrstiicks Die Mafinahme und die Rolle
des Kontrollchores als der ,,Versammlung, die dariiber befinden
wird®, was die Protagonisten, die vier Agitatoren, szenisch zu
berichten haben. Dieser Kontrollchor ist letztlich nur eine ver-
schirfte, weil aktiv beteiligre Instanz des Zuschauers iiberhaupt
und verstirkt von daher das Moment des Betrachtens 77 Han-
deln, im Spiel. Und so kénnte man die Funktion des Chors im
Lehrstiick grundsitzlich verstehen. Erst von daher bekommt die
These, das Lehrstiick lehre dadurch, dass es gespielt wird, seinen
Hinter-Sinn. In dieser Funktion bekommt auch der Zuschauer
strukturell seinen Ort — gerade im Lehrstiick. In ihr wird der
Charakter des Spiels als Untersuchung und als Probe aufs Exem-
pelzum Zweck der Wahrheitsfindung offensichtlich. Nicht der
verbale Diskurs, sondern die Genauigkeit des gestischen Han-
delns selbst macht sie moglich (vgl. dazu Ritter 2009, 205 ff.
u. Lehmann 2008, 51 ff.).

Perspektiven

Meine eigene Versuchsreihe zum Lehrstiick umfasste Werkstatct-
produktionen oder ganzjihrige Studienprojekte. Auch das fiir die
Schule entwickelte Modell Theater als Lernform hat exemplari-
sche Beispiele vorgestellt (Ritter 1983, 1991). Spitere Projekte
befreiten sich weitgehend von Vorgaben der Lehrstiicktheorie,
die Akzente verschoben sich hin zu 4sthetischen Fragen einer

integrativen Schauspieltheorie. Die Projekte dieser Zeit spiegeln
das (vgl. Ritter 1990, 2009). Auch diese Versuche einer freien,
unorthodoxen Verwendung von Lehrstiickmomenten eréffnen
durchaus eine Perspeketive fiir ein Weiterleben des Lehrstiickge-
dankens und seiner Intentionen. Der neue Brauch im Lehrstiick
Der Neinsager, ,in jeder neuen Lage neu nachzudenken®, ist
letztlich auch fiir die Fortentwicklung dieser Theaterform ange-
sagt. Das muss nicht so weit gehen, dass man das Lehrstiick mit
Brechts eigenen Worten (s. Steinweg 1972, 21) ganz iiber Bord
wirft und fiir ,,unverwertbar® hilt, ,was andere zeiten betrifft*
—also unsere Zeiten. Das Interessante an Theaterentwicklungen
ist ja gerade, wie sich Errungenschaften verwandeln, zerfallen,
zu ,,Material“ werden oder in anderer Gestalt wiederkehren. Es
wire unsinnig, heute ein episches Theater im Sinne Brechts zu
wiinschen oder fiir ein solches Theater auszubilden (vgl. Stein-
weg 1995, 105). ,, Warum gibt es heute kaum episches Theater?“
fragt Reiner Steinweg und beklagt sein ,, Verkiimmern® (41 £.).
Eine solche Wahrnehmung geht nicht nur an der aktuellen
Theaterentwicklung vorbei. In den deutschsprachigen The-
aterzentren ist die Mehrzahl der Inszenierungen heftigst von
Brecht infiziert. In seinem Essay ,,Vom Dialog zum Diskurs®
sieht Andrzej Wirth schon 1980 ,,das epische Idiom zur lingua
franca des gegenwirtigen Dramas® sich verbreiten. Auch Hans-
Thies Lehmanns Fazit ist zuzustimmen: ,,Brecht hatte enormen
Einfluss auf die Ausbildung des Regiestils der 70er und 80er
Jahre, aber (...) das epische Theater zerfiel in seine Bauteile, die
einzelnen Stiicke seines Theatermodells treiben als Stiickchen
auf dem Mainstream heutiger Theaterpraxis ebenso wie in den
Nebengewissern des experimentellen Theaters.“ (2002, 222)
» Leile seiner Theorien werden im neuen Theater den urspriingli-
chen Zusammenhiingen entfremdet, mit anderem Sinn versehen
und zu neuen Zwecken verwendet, wie Brecht selbst es mit den
Klassikern zu halten liebte.“ (Ebd., 219) Thn interessierte Mitte
der 20er Jahre am alten Theater vor allem der ,,Materialwert*.
Auch das Theatermodell Brechts ist heute woméglich iiber das
Stadium der , kleinen Stiickchen® im Mainstream und seinen
Nebenarmen schon hinaus und auf dem Weg zum ,Material®.
Folgt man der Denkrichtung Hans-Thies Lehmanns eine Stre-
cke weiter, so wird man finden, dass nicht nur Bauteile des
Brechtschen Theatermodells in den Haupt- und Nebenfliissen
unserer Theaterkultur treiben, auch Materialien des Lehrstiicks
tauchen hie und da auf, Bestandteile, die vielleicht nicht auf
Schulung politischer Kollektive oder systematische istheti-
sche Reflexion von Alltagsrealitit verweisen — dies letzte aber
dann doch auf eine eigene Weise bewirken. Ich denke da an
Projekte der Gruppe Rimini Protokoll, etwa das ,, Wallenstein-
projekt®, wo Fragmente aus Schillers Drama, konfrontiert mit
der Alltagsrealitit und dem Agieren unmittelbar Beteiligter,
zum Reflexionshintergrund eben dieser Realititen werden,
wo das ,simple acting” Nicht-Professioneller mit schauspie-
lerischem Verhalten zusammenstoéf3t. Schaut man sich weiter
um, wird man bei Christoph Schlingensief oder René Pollesch
fiindig werden. Auch Auffithrungen der Berliner Volksbiihne
in den frithen 1990ern: Thre Zurichtung von Theatertexten zu
Handlungsfragmenten und deren mediale Uberblendung und
die harten Bruchstellen zwischen schauspielerischem Handeln
und der ,authentischen Prisenz der einzelnen Akteure® (Leh-
mann 1999, 46), sind unvergessen. Hans-Thies Lehmann hat
Theaterereignisse wie diese, die Theaterlandschaften Wilsons,
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die Aktions- und Sprachmusik Einar Schleefs, Heiner Miillers
spite Theatertexte und eine Reihe von Erscheinungen der expe-
rimentellen Theaterszene unter dem Begriff ,,postdramatisches
Theater® gefasst. Es zeigt sich, dass diese Erscheinungen mit dem
Lehrstiickmodell in manchen Punkten — keineswegs in allen —
durchaus kongruieren, gerade da, wo das Lehrstiickmodell in
seinen theatralen Intentionen und Entwiirfen weit hinausgeht
tiber das, was Brecht in seiner eigenen Theaterpraxis umgesetzt
hat. Bezeichnenderweise versteht Hans-Thies Lehmann post-
dramatisches auch als ,,post-brechtsches Theater: ,Es situiert
sich in einem Raum, den die Brechtschen Fragen nach Prisenz
und Bewufitheit des Vorgangs und seine Frage nach einer neuen
,Zuschaukunst® erdffnet haben. (1999, 48) ,,So kann von einem
post-brechtschen Theater die Rede sein, das gerade nichr mit
Brecht zu schaffen hat, sondern sich von den in Brechts Werk
sedimentierten Anspriichen und Fragen an das Theater betrof-
fen weifs, aber die Antworten Brechts nicht mehr akzeptieren
kann.“ (Ebd., 31) Diese ,Betroffenheit” zeigt sich an Details.
Andrzej Wirths Vorstellung von einem neuen ,,dramatischen
Diskurs® sagt auch etwas iiber den Bezug Spieler-Zuschauer
im Lehrstiick aus: ,,Als Sprechraum fungiert nicht mehr die
Biihne, sondern das Theater insgesamt.“ (Ebd., 45) Im Dialog
zwischen Spielort und Blickpunkt des Zuschauers 18st sich der
~Konversationsdialog® auf. Das zerstort geschlossene Formen
des Theaterereignisses. Vor allem aber verliert der Diskurs letzt-
lich seinen verbalen und rationalen Akzent und wird zu einem
Diskurs der Gesten und Vorginge.

Der entscheidende Punkt jedoch — und auch er betrifft das
Lehrstiick — ist (nach Hans-Thies Lehmann), dass in diesen
Prozessen die erzihlbare Fabel, das ,Drama®“, die ,abgegrenzte
Handlung® (im Sinne des Aristoteles), und damit ihre Botschaft
zerfillt. Postdramatisches Theater ist ein Theater, dem das Dra-
ma abhanden gekommen ist. Auch im Lehrstiickprozess wird
die Fabel der Intention nach zerstort, zerstiickt, in der zeitlichen
Strukeur aufgebrochen, in Details verindert und aufgelost im
gestischen ,,Kolloquium (iiber die gesellschaftlichen Zustinde)“
(15, 346). Man kénnte durchaus sagen: Mit gewissen Landzun-
gen ragt das Brechtsche Lehrstiick in das postdramatische oder
post-brechtsche Meer bereits hinein und durch unverhoffte
Strémungen oder Stiirme konnte es sich weiter [6sen und Teil
dieses Meeres werden. Auch eigene Versuche sehe ich in diese
post-brechtschen Kunst- und Freiheitsriume driften: so etwa die
Mahagonny-Projekte oder auch das Projekt Shakespeares Narren,
dessen Figuren in sich montierte Wesen sind — aus willkiirlich
gestiicktem gestischem Vokabular, in (schein)ernsten anarchi-
schen Ritualen zuhaus, unfihig jedenfalls und abgeneigt, sich
in geschlossenen Formen des Verhaltens und Erzihlens zu be-
wegen (vgl. Ritter 1990, 2006, 2009).

Was bleibt als die Besonderheit nicht-professioneller Spieler im
»postdramatischen Lehrstiick“? Wesentliches Moment sind letzt-
lich ihre Erfahrungen, ihr spezifisches gesellschaftliches Wissen
und ,einfache® Formen, dies zu duflern. Je dichter die Spieler
bei sich und bei der Sache sind, desto eher stellen sie sich ein
und lassen sich entfalten bzw. bilden sich aus im Spiel. Basis
des Spiels und Hilfe fiir ein produktives Zusammenwirken im
theatralen Ereignis kann ein Stilprinzip sein, das spielerische
Freiheit und isthetische Verantwortung zugleich erméglicht,
oder eine kiinstlich gesetzte Ebene des Handelns, welche Brii-
che des Geschehens, des Verhaltens von sich aus herstellt und

zugleich Fragmente der Spielmetapher mit alltiglichen Erfah-
rungen zu vernetzen vermag — in Nihe, Fremdheit, in Absetzung
und Vergleich. Eine ganz eigene Qualitit des Lehrstiicks liegt
zudem in der isthetischen Provokation und der Reibung des
professionellen mit dem nicht-professionellen Spiel. Auch das
verbindet es mit Erscheinungen des postdramatischen Theaters:
dem Aufsuchen nicht-theatraler Orte, dem Zusammenwirken
von Schauspielern mit Zeugen der Lebensrealitit, dem ,Ein-
bruch des Realen“ in den Kunstraum (Lehmann 1999, 173 ff.)
in wechselseitiger Herausforderung und Durchdringung,.
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Alla Turca! Bericht zur Lehrstick-Tagung in Bursa/Turkei vom 07. bis 11.04.2010

Vom 7. bis 11. April 2010 fand in Bursa/Tiirkei eine Fachta-
gung zur Brechtschen Lehrstiicktheorie und -Praxis statt. Das
Fachkrifteprogramm ,,Brechts Theorie von der Kunst des Zusam-
menlebens und aktuelle Tendenzen in der Theaterpidagogik®,
von der BAG Spiel und Theater federfithrend betreut, setzte
damit die Reihe der Kooperationen mit der tiirkischen Partner-
organisation CDD fort. So kamen tiirkische Multiplikator/innen
aus den Bereichen Schule, Theaterpidagogik und Schauspiel in
der Stadt am Marmarameer zusammen, um fiinf Tage lang an
verschiedenen Veranstaltungen zum Thema Lehrstiick teilzu-
nehmen. Workshops, Diskussionsrunden und Vortrige sollten
einen Eindruck von den Potentialen des Lehrstiicks vermitteln,
von seinen verschiedenen Ausprigungen, seinen Methoden und
seiner Geschichte und Praxis. Ersffnet wurde die Tagung mit
einem Vortrag von Gerd Koch, der in Zusammenarbeit mit
Florian Vafen entstanden war und neben Uberblicksinformati-
onen zum Lehrstiickspiel auch dessen historische Hintergriinde
beleuchtete. Verwendungszusammenhinge des Lehrstiicks in
der pidagogischen Arbeit, in politischen Zusammenhingen,
methodische Schritte und Handlungsanregungen — ausgehend
von Steinwegs Forschung — wurden vorgestellt.!

Ein weiterer Vortrag mit dem Titel ,Das Lehrstiick als Impuls:
Brecht auf! Kleine Re-Lektiire der Lehrstiicktheorie®, gehalten
von Hans Martin Ritter, hatte im weiteren Verlauf der Tagung
wiederum die theoretische Ebene des Lehrstiicks im Blick — der
Text ist in gekiirzter Fassung in diesem Heft abgedrucke.

Es folgten verschiedene Workshop-Angebote, fiir die sich die
Teilnehmer/innen im Vorfeld anmelden konnten. In Gruppen
von 20 bis 30 Personen sollten nun unterschiedlichste praktische
Zuginge zum Brechtschen Lehrstiick vorgestellt und erprobt
werden: Unter dem Titel ,Lehrstiick-Spiel: Creative Writing
und Creative Drama“ bot Gerd Koch in zwei Kurzworkshops
eine Spiel- und Schreibwerkstatt an, die, ausgehend von zwei
Impulstexten Brechts das Verfassen eigener Texte zum Ziel hatte.
»Bertolt Brecht hat ganz kleine Lehrstiick-Szenen hinterlassen.
Manchmal sind es auch nur Dialoge und Fragmente. Solche
Texte regen an, eigene, neue Szenen zu schreiben und zu spielen.
Bertolt Brecht ist dann der Stichwortgeber. Seine kleinen Tex-
te sind Impulse, um aus eigenen Lebenserfahrungen ,Creative
Writing® mit ,Creative Drama’ zu verbinden. Die Schreiberin-
nen und Schreiber und Spielerinnen und Spieler werden selbst
zu Lehrstiick-Autoren und -Autorinnen®, so Gerd Koch iiber
seine Arbeit.

Hans Martin Ritters Kurzworkshop ,,Brecht/Eisler: Das Lied
des Hindlers/Der Song von der Ware als szenisch-musikalische
Aktion® setzte den Schwerpunke auf die dsthetisch-musikalische
Dimension des Lehrstiicks. ,Die Akzentuierung des Asthe-
tischen in der Lehrstiickarbeit an dieser Stelle war motiviert
durch den Verfall des Asthetischen in der Beschiftigung mit dem
Brechtschen Lehrstiick in den letzten Jahrzehnten zugunsten
der Reflexion von Konflikten der Realitit.“, wie Ritter in einem
unverdffentlichten Manuskript ausfithre. In Zusammenarbeit

Swantje Nolke

mit dem Bratschisten und Ubersetzer Murat Akin wurde der
Text auf Tiirkisch gesungen, rhythmisch-tinzerisch umgesetzt,
chorisch gesprochen und so in verschiedenen Varianten (wild
und lustig, elegant, aggressiv etc.) erprobt. Die drei- bis vierstiin-
dige Arbeit der Kurse diente dazu, ein musikalisches, textuelles,
dramaturgisches ,Muster” zu erstellen, wobei die Musik ,,das
anarchische Moment der Emotionen® (Ritter) stirken und so
vorschnelle Rationalisierungen des zentralen, im Text angeleg-
ten Konflikts verhindern sollte.

Neben diesen Kurzworkshops wurden drei lingere Semina-
re angeboten, die eine intensive Auseinandersetzung mit der
Lehrstiickpraxis erméglichten. Roger Fornoff arbeitete mit
seiner Gruppe vier Tage lang zu Texten aus dem Brechtschen
Fatzer-Fragment: Angelehnt an die Spielpraxis Reiner Steinwegs
wurden hier zentrale Techniken und Methoden des Lehrstiick-
Spiels vermittelt und gemeinsam erprobt. Ganz dhnlich gelagert
war der Beitrag von Jan Weisberg und Swantje Nélke, die mit
der ,,Groschenszene“ aus Brechts ,Der bose Baal der asoziale“
ebenfalls das Lehrstiick-Spiel und die gemeinsame Reflexion
des Gespielten zum Ausgangspunkt ihrer Arbeit nahmen. In
beiden Workshops konnte damit die szenische Auseinander-
setzung mit Sozietit und Asozialitit, angelegt bereits in den
Texten und davon ausgehend weiterentwickelt innerhalb der
Gruppen, intensiv erfolgen. Die Teilnehmer/innen hatten iiber
das Experimentieren im eigentlichen Lehrstiickspielen die Mag-
lichkeit, selbst Erfahrungen zu sammeln und gleichzeitig zentrale
Methodiken fiir die eigene Arbeit erproben und diskutieren
zu kénnen. Insbesondere das Spielen mit Haltungen und die
Rolle des Spieltextes als ,,Sprachmaterial“, weniger als zu inter-
pretierende Spielvorlage, stellten hierbei einen methodischen
Schwerpunkt dar. ,Besonders die Heterogenitit der Gruppe,
also die Tatsache, dass unterschiedliche Berufsgruppen und Al-
tersstufen und damit auch unterschiedliche Interessenlagen und
Biografien vertreten waren, hat die Arbeit in Bursa besonders
spannend gemacht“ bemerkte Jan Weisberg im Nachhinein.

Jutta Heppekausen konzentrierte sich mit ihrer Gruppe und
Brechts ,,Ja-Sager® auf die Frage: Wie niitzlich und wie verin-
derbar ist ,der Brauch“? In der Auseinandersetzung mit dieser
Frage wurden Konzepte wie sozialer Gestus und Habitus, aber
auch ganz individuelle, persénliche Normen thematisiert. ,,Kon-
krete Alltagsparallelen, private Themen wie Schwierigkeiten,
sich von erwachsen werdenden Kindern zu verabschieden iiber
Reibungen zwischen schulischen Werten und Werten im Eltern-
haus (,Wessen Wort gilt?) , dem Gruppendruck in Seminaren
gegeniiber Auflenseitern bis hin zu dem ,Krieg im Siiden‘ und
der Frage einer Teilnahme an Militireinsitzen® seien iiber die-
sen Ansatz bearbeitbar geworden, so Jutta Heppekausen iiber
ihren Beitrag in Bursa. Ihr Workshop, sein Ansatz und dessen
praktische Umsetzung im Ubrigen werden von ihr an anderer
Stelle in diesem Heft ausfiihrlich vorgestellt.

Die Tagung erméglichte den Beteiligten also eine Zusam-
menschau verschiedenster Anniherungen an das Brechtsche
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Lehrstiick, unterschiedlicher Umsetzungen und variantenreicher
Weiterentwicklungen in Theorie und Praxis. Damit wurde nicht
zuletzt auch den Teamer/innen die Méglichkeit gegeben, iiber
den jeweils eigenen Kontext hinaus in einen spannenden Aus-
tausch miteinander, aber auch mit den tiirkischen Mitspieler/
innen und Kolleg/innen zu treten. Unser Dank dafiir gilt den
Veranstaltern fiir die Organisation einer spannenden und an-
regenden Tagung, den iiberaus motivierten und interessierten

Einfach, aber zugespitzt.

Teilnehmer/innen, besonders aber auch den Ubersetzerinnen
und Ubersetzern, ohne die die intensive gemeinsame Arbeit
unmdglich gewesen wire.

Anmerkung

1 Vortragsgrundlage war: Koch, Gerd/Vaflen, Florian: Der lange Weg des
Lebrstiick-Spiels. In: Marcel M. Baumann u. a. (Hg.) (2009): Friedens-
Jorschung und Friedenspraxis. Frankfurt/Main, S. 168 ff-

Bericht von der Fachtagung ,,Szenisches Schreiben/Herstellen von

(Lehrstiick)Spiel-Vorlagen”

Das Lehrstiickspielen muss sich wie kaum eine andere Thea-
terpraxis in der Gegenwart verorten lassen — der pidagogische
Ansatz seines ,Erfinders® Bertolt Brecht und auch die seit den
1970er Jahren entwickelte theaterpidagogische Praxis lassen keine
Historisierungen zu. Sie erfordern die stindige Aktualisierung
ihrer selbst und, gegebenentfalls, das Erfinden neuer Formen.
Nun sind die Lehrstiicktexte! mittlerweile alt. Die politischen
und 6konomischen Strukturen haben sich seit den 1930er Jahren
deutlich verindert, auch Sprache und Kultur wandeln sich. Es
stellt sich also die Frage, ob die klassischen Lehrstiicktexte ge-
genwirtig trotz aller dufleren Verdnderungen noch aktuell sind?
Oder muss man Brechts Texte um neue ergiinzen, um Brechts
Idee vom Lehrstiick zu erneuern, gar zu retten?

Die ,Kraft® der Brechtschen Texte ist unbestritten. Doch wie
kommt diese Kraft zustande? Warum wirken so viele theatrale
Texte im Vergleich mit den Lehrstiickvorlagen so ,schwach®?
Was kann von Brecht fiir die theatrale Textproduktion gelernt
werden? Welche Kriterien miissen fiir aktuelle, den Lehrstiick-
texten vergleichbare Spieltexte gelten?

Die Fachtagung ,,Szenisches Schreiben/Herstellen von (Lehrstiick)
Spiel-Vorlagen®, die spectAct, Verein fiir politisches und sozia-
les Theater, auf Initiative von Katharina Lammers und Reiner
Steinweg in Innsbruck vom 26. Februar bis zum 2. Mirz 2010
veranstaltet hat, unternahm den Versuch, die Lehrstiicktexte auf
ihre Aktualitit hin zu priifen und neue Methoden der theatralen
Textproduktion in der Praxis zu testen. Mit Erfolg.

Die Veranstalter vertreten mit der Lehrstiickpidagogik und
dem Theater der Unterdriickten verschiedene Methoden, in
denen Spieltexte unterschiedlich und uneinheitlich verwendet
werden. Die Lehrstiickmethode erfordert die Auswahl eines die
Interessen der Gruppe beférdernden Textes, was, insbesondere
bei heterogenen Gruppen, schwierig sein kann. Reiner Stein-
weg stellt dazu aufgrund eigener Erfahrungen die Frage, ob die
alten Texte mit der Zeit an Aktualitit eingebiifit haben und ob
sich im Sprach- und Kulturwandel begriindete Verstindnis-
hiirden aufbauten; ,[...] ob — insbesondere fiir bildungsfernere
Schichten — nicht Spielvorlagen gebraucht werden, die eine
Spur niher am gegenwirtigen Alltag, auch an unserer Alltags-

Jan Weisberg

sprache sind als Brechts heute immerhin rund 70 Jahre alte[n]
Texte mit ihren politisch véllig anderen Rahmenbedingungen
und Strukturen. (TP02: 1).

In Spielprozessen des Theaters der Unterdriickten wiederholt
sich oftmals die Erfahrung, dass sich im Schritt vom stcummen
Spiel zum Spiel mit Lauten und gesprochener Sprache die Art
des Spielens verindert. Das vormals reiche gestische Spiel weicht
dann ecinem Reden, welches gestisch illustriert wird. Dieses
Phinomen tritt beim Spiel mit Lehrstiicktexten eher selten auf.
Katharina Lammers beschreibt ihre Erfahrung so: ,,Obwohl die
isthetisch-erzieherische und politische Absicht Brechts im Vor-
feld storend spiirbar war, setzte gerade der vorgegebene Text das
spielerische Potenzial, die kérperlichen Imaginationen frei, statt
sie zu blockieren oder nur als Zeigeinstrument des gesprochenen
Wortes zu nutzen.“ (TP01: 2)

Die in der spielerischen Textproduktion entstandenen Texte
sind erfahrungsgemifl oft aus der Alltagssprache der Spieler
geformt. Solche Texte sind hiufig sehr personlich und oft auch
nicht fiir Auffithrungen im Forum geeignet, wenn sie nicht
tiber ihren Entstehungskontext hinausweisen. Eine besondere
Schwierigkeit im textproduzierenden Forumtheater stellt die
Notwendigkeit dar, eine Spannung aus ,,Distanz und zugleich
Prisenz und Vielschichtigkeit zu erzielen, die fiir Abstraktion
und Erkenntnis erforderlich ist“ (TPO01: 1).

Es stellt sich also aus beiden methodischen Richtungen dieselbe
Frage nach der angemessenen Qualitit der Spieltexte: ,,[...] wie
nah diirfen, sollen sie eigentlich sein? In welchem Ausmafd miis-
sen sie [gegebenentfalls, . W.] wieder entfernt, verallgemeinert,
universalisiert werden, um die Funktion erfiillen zu kénnen,
Projektionsfliche und Transportmittel fiir alle méglichen Kon-
flikte zu sein, die auf den verschiedensten gesellschaftlichen und/
oder politischen Ebenen erlebt wurden und werden?“ (TP02:
1). Unter dieser Fragestellung war es das Ziel der Tagung, zu
einem besseren Verstindnis der Lehrstiicktexte zu gelangen.
Mit spielerischen Experimenten und Diskussionen wurde un-
tersucht, was ,.die besondere poetische Kraft der Brechttexte®
(TP03:1) ausmacht und was daraus fiir die persénliche theatrale
Textarbeit gelernt werden kann.
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In dieser eigenartigen Situation, in der Steinweg seine ,geliebten’
Brecht-Texte grundsitzlich in Frage stellt, wihrend eben diese
Texte gleichzeitig von Lammers als Vorbild entdeckt werden,
entstand sofort eine mit Interesse gesittigte Atmosphire, in der
Erfahrungen ausgetauscht und anregende und grundsitzliche
Diskussionen gefiihrt wurden. Die Innsbrucker Runde disku-
tierte einen Katalog méglicher Merkmale der Lehrstiicktexte
Brechts und unternahm im Verlauf der Tagung zwei Schreib-
und zahlreiche Spielversuche.

Zur Struktur der Lehrsticktexte

Die Konstruktion der Lehrstiickeexte ist bisher nicht systematisch
untersucht worden. Die im Folgenden beschriebenen Merkmale
basieren auf individuellen Rezeptionserfahrungen (vgl. TP04),
die sich in den Innsbrucker Gesprichen als konsensfihig erwie-
sen haben. Es kann folglich noch nicht vom , Textmuster® der
Lehrstiicktexte gesprochen werden.

Die Sprache der Lehrstiicktexte erscheint als einfache Kunst-
sprache, als eine ,,Gebrauchslyrik®. Sie orientiert sich meistens
konzeptuell an der Miindlichkeit, d. h. sie zeichnet sich durch
eine geringe durchschnittliche Satzlinge, Einwortsitze, Ellip-
sen und eine geringe syntaktische Komplexitit aus. Adjektive
und Partizipien finden sich selten. Dadurch entstehen Leerstel-
len, welche die Vorstellungskraft zu Erginzungen reizen. Die
verwendeten Substantive und Verben sind geprigt durch eine
starke Materialitit oder Kérperlichkeit. Sie verweisen nur sel-
ten auf intellektuelle Konzepte und scheinen stattdessen eher
iiberzeitliche und iiberkulturelle menschliche Basiserfahrungen
zu thematisieren. Diese Einfachheit der Sprache befordert die
soziale und interkulturelle Ubertragbarkeit der Texte. Spannung
entsteht auf der sprachlichen Ebene sowohl durch die seltene
aber pointierte Verwendung von Neologismen und syntaktischen
Sperrstellungen, als auch durch die Verkniipfung von Konzepten
der Lust und der Furcht. Die Dialoge werden immer wieder
durch Chére, Lieder und Kommentare unterbrochen. Es gilt
das gestische Prinzip (vgl. Ritter 1986).

Thema der Lehrstiicktexte sind archaische Konflikte und die
darin méglichen menschlichen Haltungen und Handlungen.
Kernthemen sind A-Sozialitit, Macht, Gewalt, Solidaritit, Ler-
nen u. a. Statt Charakteren (Personen) entwirft Brecht Figuren
(Typen) als Handlungstriger. Sie werden mit abstrakten Namen,
Geschlechts-, Alters- oder Funktionsbenennungen bezeichnet.
Die Figuren treffen in kleinen, unausgewogenen Konstellationen
in oftmals historischen oder hyperrealen Handlungsriumen auf-
einander. Die Status-Verhiltnisse und Interessenkonflikte sind
stets klar. Der Plot [duft stets auf die Bedrohung, tendenzielle
Schidigung oder Vernichtung einer Konfliktpartei hinaus. Da-
bei bieten die Texte viele Reibungspunkte: Die Figuren duflern
widersprechende und widerspriichliche Statements. Oftmals
treten linke und rechte Chére mit antagonistischen Appellen auf.
Aus der Erfahrung der hannoverschen Lehrstiickpraxis lisst
sich die Wirkung der Texte auf Spieler und Spielprozesse in der
Dimension Nihe und Distanz folgendermaflen beschreiben:
Die Lehrstiicktexte versetzen ihre Spieler in einen fremden, oft
hyperrealen Handlungsraum. Sie lassen keine Einfiihlung in
individuelle Charaktere und auch keine psychologischen Inter-
pretationen zu. Dies schafft zunichst eine sehr grofle Distanz.

Vorlagen”

Gleichzeitig aber nétigt diese Distanz und Fremdheit, unter-
stiitzt von den Leerstellen der Texte, ein Auffiillen des Spiels
mit den Erfahrungen und Vorstellungen der Spieler. Die Texte
erfordern eine Ubertragung der vorgestellten Konfliktmuster in
den Vorstellungsraum der eigenen sozialen Wirklichkeit. Da-
durch entsteht eine sehr grofSe Nihe, die Als-ob-Erfahrungen
ermdglicht und Positionierungen, Haltungen und dialekeische
Betrachtungen zu typischen Handlungsweisen in abstrakten
Situationen herausfordert. Und in diesem Spannungsverhilt-
nis zwischen Distanz und Nihe entfaltet das Spiel mit den
Lehrstiicktexten seine Potenz. Brecht formuliert als Ziel, ,,die
jungen leute durch theaterspielen zu erziehen[,] d. h. sie zu-
gleich zu titigen und betrachtenden zu machen® (Brechtzit. n.
Steinweg 1976, 71). In diesem Sinne ist die Konstruktion der
Lehrstiicktexte zu verstehen: Sie sind einfach, aber zugespitzt,
wie ein archaisches Werkzeug.

Texte von Haltungen abnehmen

Der erste Schreibversuch basiert auf einem Konzept von Katha-
rina Lammers und Irmgard Bibermann (vgl. Lammers 2009,
181.). Wesentlich fiir diesen Ansatz ist es, Text aus kérperlichen
Haltungen? hervorzubringen. Dabei werden zunichst vornehm-

lich kérperliche Haltungen gesucht und eingenommen. Sodann
wird mit Einfiihlung und Assoziationen aus der kérperlichen
Haltung ein lautlicher, hiufig sprachlicher Ausdruck hervor-
gebracht. Die kérperlichen Haltungen sind i.d.R. so stark,
dass auch eine Zuschreibung von Text durch Auflenstehende
moglich ist. Die im nebenstehenden Bild gezeigte Haltung er-
fordert kaum eine Nachahmung, um beim Betrachter Ideen fiir
passende Aussagesitze auszulésen. Dass Sammlungen solcher
Sitze zum gegebenen Beispiel ein hohes Maf} an Ahnlichkeit
bzw. Redundanz aufweisen, diirfte bei klaren, d.h. einfachen
Haltungen und Gesten kaum iiberraschen.
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Fiir den Schreibversuch entwickeln die Teilnehmerinnen und
Teilnehmer in Paaren je drei Statuenbilder mit je zwei korres-
pondierenden Konflikthaltungen. Diese werden oft wiederholt,
dadurch verinnerlicht und abrufbar gemacht. Gleichzeitig wird
durch die Wiederholung das Typische, der Wesenskern der
Haltung herausgearbeitet. Die Spieler wiederholen diese Bilder
hiufig mit zunechmender Geschwindigkeit und improvisieren
Uberginge zwischen den einzelnen Standbildern.

Dann wird das Spielen entschleunigt und die Bewegungen wer-
den prizisiert. Die Spieler kehren zuriick zu den Standbildern,
horchen in sich hinein und suchen nach passenden Verbalausdrii-
cken fiir ihre Haltungen. Im Wechselspiel entstehen abstrakte
Minidialoge, welche die Spieler notieren. Die in der Abbildung
dargestellte Szenenfolge fiihrte zu folgendem Text:

A (aggressiv): ,Schau mich an!“

B (hebt langsam den Kopf): ,Nimm mich gefilligst ernst.”

A (auf B zu, liebevoll): ,Ich kann dich halten.” (wmarmt B
von oben)

B (A wegstofSend): ,Lass mich.“

A (von unten):

B (sich aufrichtend):

,Das war ich nicht!“
,Weifdt du was? Du idnderst dich

nie — (kalt) Verriter.“

Die Betrachtung des Textes offenbart Kohirenzliicken. Statt eines
thematisch sich entfaltenden Dialoges mit einer dramatischen
Steigerung des Konfliktes stehen hier drei rohe Elementardialoge
nebeneinander. Die Dialoge entsprechen den korrespondierenden
Haltungen in den drei Statuenbildern. Die Uberginge zwischen
diesen Bildern fehlen im Text, genauso wie alle Details zu Si-
tuation, Beziehung und Art des Konfliktes. Das erste Bild und
die Sitze ,Schau mich an!“ und ,Nimm mich gefilligst ernst.“
markieren das Aufeinanderprallen von zwei etwa gleich starken
Positionen. Das zweite Bild und der Satz ,,Ich kann dich halten.“
stehen fiir ein Sich-Zuwenden von A und ein gewisses Nachge-
ben von B. (Wohlgemerkt: Uber die Qualitit der Handlungen
[freundlich/agressiv] und den Status der Figuren ist hier nichts
gesagt. Kommentiert werden hier die Haltungen der Figuren
und die von den Spielern fiir sie gefundenen verbalen Ausdrii-
cke.) Das dritte Bild und die Sitze ,,Lass mich.“, ,Das war ich
nicht! und , Weifdt du was? Du inderst dich nie — Verriter.“
illustrieren ein entschiedenes Ablehnen und Zuriickweisen von A
durch B sowie den Versuch von B, seine Position zu behaupten.
Die im Text bestehenden Liicken entsprechen im beschriebenen
Fall den Liicken zwischen den Standbildern. Das hohe Maf$ an
Abstraktion aber, im Besonderen das Fehlen von allen Hinweisen
auf die Situation, die Bezichung der Figuren und den Gegenstand
des Konfliktes usw. mutet dem Leser bzw. Spieler im gegebenen
Fall die fiir Lehrstiicktexte typische Inferenzleistung zu. Das
Fehlen der Konkretionen erfordert , teile eigener erfindung und
aktueller art® (Brecht zit. n. Steinweg 1976, 164). Die oben
beschriebene und im Beispiel entstandene Kargheit des Textes
fiihre zu einer hohen Ubertragbarkeit der einzelnen Sitze bzw.
Minidialoge auf viele Situationen und Konflikte. Diese Uber-
tragbarkeit des Textes beruht auf der Ubertragbarkeit der dem
Text zugrunde liegenden Haltungen. So wie dieselben Haltun-
gen in verschiedenen Situationen eingenommen werden, kann
ebenso auch der aus ihnen hervorgebrachte Text in verschiedenen
Situationen verwendet werden. Maf3geblich fiir die Ubertrag-
barkeit des Textes in diesem Versuch ist die Konzentration der

Aufmerksamkeit auf die Haltung statt auf die Sprache und die
mit ihr vollziehbaren Sprechakte. Im beschriebenen Versuch
wurde die Konzentration auf die Haltungen durch das primir
nonverbale Spiel und die vielen Wiederholungen unterstiitzt.
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Einfach, aber zugespitzt. Bericht von der Fachtagung ,Szenisches Schreiben/Herstellen von (Lehrstick)Spiel-

Texte verdichten

Der zweite Schreibversuch basiert auf einem Konzept von Eva
Renvert und Bernd Ruping. Beide arbeiten zusammen an der
Entwicklung der ,Theatralen Organisationsforschung®, einer
theaterpidagogischen Methode, die Aktionsforschung und Or-
ganisationsentwicklung miteinander verbindet (Arens-Fischer/
Renvert/Ruping 2009). Im Prozess der ,szenischen Aktions-
forschung” werden in einer ersten Phase qualitative Interviews
mit Akteuren auf allen Ebenen der untersuchten Organisation
durchgefiihrt. Aus dem erhobenen Material werden in einer
zweiten Phase Spieltexte synthetisiert, welche in einer dritten
Phase in der betreffenden Organisation spielerisch zur Anwen-
dung gebracht werden. Proben oder Auffithrungen werden in
diesem Zusammenhang als Thesen verstanden, als ,,,eine Vor-
stellung’ von dem, was der Fall ist“ (Arens-Fischer/Renvert/
Ruping 2009, 547).

Die Konstruktion der Spieltexte ist in diesem Prozess von ent-
scheidender Bedeutung. In den Texten werden die genannten
Thesen vorformuliert. Diese Thesen werden in den Probenpro-
zessen spielerisch diskutiert und mit einer Auffithrung sowohl
in eine giiltige, 6ffentliche Form gebracht als auch gleichzeitig
tiberpriift. Die Spieltexte miissen einerseits relevante und konkrete
Konfliktmuster zeigen und dabei andererseits ein giinstiges Maf§
an Abstraktheit wahren, um den Blick auf die Konflikt- bzw.
Interaktionsstrukturen nicht zu verstellen und Ubertragungen
zu fordern. Die Texte miissen auf verschiedene Art und Weise
spielbar sein, beispielsweise mit verschiedenen Haltungen, damit
die fiir die konkreten Fille passenden Spielarten gefunden werden
kénnen. Wenn als vornehmlicher Zweck eine Auffiithrung, ein
Zeigen, gesetzt ist, bietet sich die Integration von Kommentaren,
Choren oder auch Liedern an. Diese kénnen zwar zum Zweck
der ungerichteten spielerischen Selbstverstindigung gebraucht
werden, doch riicken fiir das autotelische Spielen die Textfunk-
tionen ,,Offenheit“ und ,, Ubertragbarkeit in den Vordergrund.
Fiir beide Zwecke, das Zeigen und das Probieren, benéstigen die
oftmals ungerichtet produzierten Primirtexte Uberarbeitungen.
So stellt sich fiir Renvert und Ruping dieselbe Frage wie fiir
Lammers: ,, Welche Alnderungm, Reduzierungen, Verdichtungen
und Verfremdungen miissen vorgenommen, welche Kommentare
hinzugefiigt werden?” (TP 03: 1).

Im zweiten Innsbrucker Schreibversuch wurde, mit Blick auf
die diskutierten Merkmale der Lehrstiicktexte, ein von Renvert
und Ruping komponierter Spieltext vorgenommen und in Ar-
beitsgruppen systematisch iiberarbeitet. Das folgende Beispiel
zeigt einen Textausschnitt mit Uberarbeitungsspuren. Im Bei-
spiel sind mehrere Verinderungen vorgenommen

Vorlagen”

Gestrichen wurde die Regieanweisung zu Géskamps Auftritt (2),
um die Spielméglichkeiten fiir diese Figur zu vergréflern. Der
»Szenische Kommentar® (3) stellt eine Parallelhandlung dar. Der
Verzicht auf diese fiihrt zu einer Konzentration der Szene auf
den Konflikt der Protagonisten. Die Streichung des Verweises
auf eine nicht niher bestimmte Situation am vergangenen Don-
nerstag (4) entspringt derselben Motivation. Der Konflike wird
so ganz auf die aktuelle Spielsituation reduziert. Das Angebot
des Textes, Konflikthintergriinde zu erfinden, entfillt so. Die
Teilung des Satzes ,,Géskamp, ich habe Sie herbestellt und Sie
wissen warum.“ (5), verbunden mit der Streichung der Kon-
junktion folgt dem Prinzip der ,gestischen Sprache® (vgl. Ritter
1986). Die kurzen Sitze fordern, so die Annahme, das kérper-
liche, gestische Spielen und damit das Spielen mit Haltungen.
Die hier gezeigten Uberarbeitungen zielen alle darauf, sich dem
vermuteten Muster der Lehrstiicktexte anzugleichen. In diesem
Fall wurde der Konflikt verschirft (1) und auf die konkrete
Spielsituation fokussiert (3; 4). Weiterhin wurde die Szene etwas
gedfinet (2) und der Text der dem Lehrstiick typischen Spielweise
angepasst (5). Mit allen Maflnahmen steigt die Ubertragbarkeit
und damit die Méglichkeit zum szenischen Experimentieren
im Sinne der Lehrstiickpidagogik (vgl. Nolke/Weisberg 2010).

Blick nach vorn

Die Diskussionen und Experimente der Tagung ergaben ernst zu
nehmende Hinweise zum Nihe-Distanz-Problem der Spieltexte,
welche der Uberpriifung und Prizisierung durch die theater-
pidagogische Praxis bediirfen. Die vorgestellten Merkmale der
Lehrstiicktexte sollten als Thesen verstanden werden, die phi-
lologisch untersucht werden sollten. Wiinschenswert wire eine
fundierte Beschreibung des Textmusters der Lehrstiicktexte.
Die von Steinweg aufgeworfene Frage nach der Aktualitit der
Brechtschen Lehrstiicktexte muss allerdings immer wieder neu
beantwortet werden. Brecht selbst hat seine eigenen Texte im-
mer wieder iiberarbeitet und aktualisiert. Eventuell muss man
die Brechtschen Texte gelegentlich neuen Situationen anpassen,
so wie z.B. Steinweg Chére in die Groschenszene montiert (vgl.
Sonntag/Zulechner 2010, 42) oder Szenen fiir internationale
Gruppen iibersetzt werden (vgl. den Beitrag ,Alla Turca!® in
diesem Heft).

Festgehalten werden kann zum gegenwiirtigen Zeitpunkt jeden-
falls, dass die alten Texte weiterhin zur spielerischen Produktion
von Erkenntnissen und Erfahrungen genutzt werden, wie die
lebendige Lehrstiickpraxis zeigt. Die Tagung hat bestitigt, dass

worden, drei Kiirzungen und eine Ergiinzung. Er-

ginzt wurden die Figurennamen (1), welche in der
ersten Fassung knapp mit ,,V* (fiir Vorstand) und | 1
,FK* (fiir Fiihrungskraft) bezeichnet waren. Durch
die Erginzung steigt vordergriindig die Verstind-

Vowsha .l
Groslem

,GOskamp! —|{(FK-beeilt sich, Korrigiert demSitz seiner | 2
|Kleidung.y--|Gbskamp, ich habe Sie herbestélls; 5
uad Sie wissen warum.*

»Ja?

lichkeit des Textes. Gleichzeitig wird jedoch durch WV
die expliziten Bezeichnungen der Konflikt zwischen
den Figuren verschirft. Die Figur ,,Vorstand* wird
auf ihre Funktion konzentriert, wihrend die Figur
»Go6skamp® durch ihren Familiennamen zwar in-
dividualisiert doch zugleich mit dem Verzicht auf
Vornamen und Anrede auch diskriminiert wird.

]ﬂ(:

Vove

|,,Es geht um die Geschichte am letzten Donnerstag.” [ a

Szenischer Kommentar: Ein Mann betritt die Biihne. Er
trdgt einen Eimer, der mit Wasser gefiillt ist. Er stellt den
Eimer neben Géskamp und sich hinter den Eimer.

Ma. ich habe mir da schon was gedacht.“ [4
,» Wir wollen uns tiber Fithrung unterhalten.
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Vorlagen” // Kontakt Autorinnen und Autoren:

die Auseinandersetzung mit den Lehrstiicktexten anregend und
lehrreich ist. Die dort offen gebliebenen Fragen weisen nach
vorn: Gegenwirtig wird die nichste Tagung zum Thema geplant.
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2 Zum Haltungsbegriff vgl. Scheller 1983, 64.

3 Links im Bild ist Spieler B, rechts ist Spieler A.
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Seit iiber zehn Jahren existieren die Rah-
menrichtlinien des Bundesverbands Thea-
terpidagogik e. V. (BuT), die die Qualitit der
theaterpidagogischen Ausbildung in Deutsch-
land sicherstellen sollen. Jedes anerkannte
Bildungsinstitut des BuT ist ermichtigt, das
LBuT-Zertifikat und somit den Titel , Thea-
terpidagoge/in BuT“ zu verleihen. Dieser
Abschluss soll fiir Professionalitit stehen und
helfen, einen Standard bei Theaterpidagogen
zu definieren. Durch das Zertifikat erhalten Ar-
beitgeber die Méglichkeit, auf den ersten Blick
qualifizierte Theaterpidagogen zu erkennen.
Der Beruf des Theaterpidagogen soll so auch
in der Gesellschaft eine klarere Bedeutung er-
halten und an Akzeptanz gewinnen.

Nach mehr als einem Jahrzehnt soll tiberpriift
werden, inwiefern die Zielsetzung des Bundes-
verbands heute erreicht worden ist. Haben die
Rahmenrichtlinien von damals noch immer
Giiltigkeit? Dieser Frage widmete sich meine
Bachelor-Arbeit ,,Empirische Untersuchung
zur Praxisrelevanz der Ausbildung zum ,The-
aterpidagogen BuT*“. Ich versuchte, sie mit
Hilfe einer Online-Umfrage zu diskutieren.

Es lohnt sich jedoch zunichst einmal zu schauen,
wie sich die Ausbildung zum Theaterpidago-
gen entwickelt hat.

Mit dem Aufkommen der theaterpidagogi-
schen Zentren in Deutschland in den 80er
Jahren wurden die ersten Fort- und Weiter-
bildungsmaglichkeiten fiir Theaterpidagogik
angeboten. Das TPZ Lingen bot eine Lehr-
erfortbildung an, die Modell fiir die spiteren
Weiterbildungsangebote werden sollte. Darii-
ber hinaus wurden nach und nach zweijihrige
Aufbau- und Zusatzstudienginge an diversen
Hochschulen eingerichtet. Eine einheitliche
Ausbildung gab es jedoch nicht.

Die Theaterpidagogik war in der Offentlichkeit
zu der Zeit nicht mit einem festen Berufsbild
verkniipft, ihre Aufgabenfelder konnten ebenso
gut von anderen Berufen iibernommen werden.
Bei den Theaterpidagogikstellen, auch bei de-
nen an staatlichen Theatern, handelte es sich
grof8tenteils um ABM-Stellen.

1990 griindete sich der Bundesverband The-
aterpidagogik aus dem ,,Bundesverband Spiel
—Theater — Animationen“ (BUSTA), der ,,das
Wirkungsfeld der Theaterpidagogik® in der
Gesellschaft verankern wollte. Theaterpidago-
gen aus den unterschiedlichsten Arbeitsfeldern
sollten in diesem Verein vertreten sein. Ziel war
es, den Beruf klarer zu definieren und Werbung

in der Offentlichkeit zu betreiben. Diese Auf-

gabe konnte ein Verband effektiver erledigen

als Einzelpersonen.

Ein weiterer wichtiger Punkt fiir die Griindung

des Bundesverbands war der Wunsch nach

Professionalisierung. Die meisten Theater-

pidagogen, die in den 80er Jahren in diesem

Bereich arbeiteten, waren Lehrer und hatten

sich ihre Kompetenzen autodidaktisch ange-

eignet. Wenige waren in den Niederlanden,
beispielsweise in Utrecht, als docent drama, in

Ziirich als Theaterpidagoge oder in Ulm als

Ludagoge ausgebildet worden.

Zusitzlich bestand der Wunsch, Theater als

Bestandteil der kulturellen Bildung zu veran-

kern und die verschiedenen theaterpidagogisch

arbeitenden Personen und Institutionen zu
vernetzen.

»Die Geschichte zeigt: Jeder Beruf braucht fiir

seine Konstituierung in der Gesellschaft an-

erkannte Infrastrukturen der Aus-, Fort- und

Weiterbildung.“ (aus der Priambel der Rah-

menrichtlinien des BuT) Diese Uberlegungen

fithrten 1999 nach fiinfjihriger Arbeitsphase zur

Veroffentlichung der Rahmenrichtlinien durch

den Bundesverband. Dort wurden die Struktur

einer theaterpidagogischen Ausbildung und die

Bedingungen fiir den Erhalt eines anerkannten

Zertifikats geregelt.

Auf zweierlei Arten konnte ab diesem Zeit-

punkt das Zertifikat BuT erlangt werden:

Durch Grundlagenbildung (600 Stunden)

und anschliefende Aufbaufortbildung (1.100

Stunden) oder durch eine Vollzeitausbildung

(1.700 Stunden). Mit dem Zertifikat erhilt der

Absolvent das Recht, sich ,, Theaterpidagoge/

in BuT* zu nennen.

Zusammenfassend fillt in der Betrachtung der

Rahmenrichtlinien Folgendes auf:

e Esgibtkeine Voraussetzungen fiir die Teil-
nahme an der Grundlagenbildung.

e Es gibt keinen festgelegten Titel nach der
Grundlagenbildung.

e Die Ausbildung ist fiir Menschen ohne
Berufsausbildung laut Rahmenrichtlinien
nicht méglich. ,, Theaterpidagogik BuT*
hat also den Charakter einer Weiterbil-
dung.

e Der BuT gibt ,Anregungen® fiir die Ab-
schlusspriifung, formuliert jedoch keine
Regeln. Empfohlen wird in den Richtlini-
en, Nachweise iiber gelernte Kompetenzen
und durchgefiihrte Praxis bezichungsweise
Praxisreflexion abzupriifen sowie eine um-
fangreiche schriftliche Abschlussarbeit zu
verlangen.

Nina Spinger

e Praxis nimmt einen wichtigen Platz ein.
Die Ausbildungsinstitute sollen sich ver-
pflichten, Kooperationen einzugehen, um
Praxisfelder anbieten zu kénnen.

Diese vergleichsweise offene Formulierung des
Bundesverbands legt nahe, die Absolventen nach
ihren personlichen Eindriicken der Ausbildung
»Theaterpidagogik BuT* zu befragen. Wird
die Ausbildung gegenwirtig als praxisrelevant
empfunden? Halten sich die Theaterpidago-
gen fiir markefihig und gut vorbereitet auf
den Beruf? Inwieweit mussten nachtriglich
Spezialisierungen erworben werden, um im
Berufsalltag zu bestehen?

Dank der Unterstiitzung durch den Bundesver-
band und einiger Ausbildungsinstitute nahmen
an der Online-Umfrage im Rahmen meiner
Bachelorarbeit 89 Personen teil. 73% waren
Frauen, 27% Minner, das Durchschnittsalter
betrug 38,5 Jahre. 54% hatten ihr Zertifikat
durch eine Vollausbildung erhalten, 46% durch
eine Aufbaufortbildung. Leider waren nichtalle
Institute damit einverstanden, die Teilnehmer
nach ihrem Ausbildungsort zu befragen, daher
konnen hieriiber keine Angaben gemacht werden.
Die Mehrheit der Befragten ist freischaffend und
nicht ausschliefSlich als Theaterpidagoge titig.
Diejenigen, die ausschlieflich als Theaterpida-
gogen beschiftigt sind, arbeiten im Durchschnitt
mit mehr als zwei Zielgruppen. In der Ausbil-
dung waren die Absolventen in den meisten
Fillen mit der Zielgruppe Kinder, Jugendliche
und Erwachsene in Kontakt gekommen. Eine
Spezialisierung auf andere Zielgruppen (Behin-
derte, Unternehmen, Senioren) erfolgte selten.
Die Befragten sind zumeist in mehreren Arbeits-
bereichen gleichzeitig beschiftigt (beispielsweise
in Schule, Kulturzentren, freien Theatern) und
kennzeichnen sich so als flexibel und vielseitig.
Fiir ihre anspruchsvolle und mannigfaltige Ar-
beit erhalten die befragten Theaterpidagogen
verhiltnismiflig wenig Gehalt. Der Durch-
schnittsverdienst betrdgt 1300 Euro.

Die Hilfte der Befragten begann ihre Aus-
bildungslaufbahn mit einer pidagogischen
oder kiinstlerischen Aus- oder Fortbildung
bezichungsweise einem dementsprechenden
Studium. Bei den spiteren Weiterbildungen
nach der theaterpidagogischen Ausbildung
waren besonders die kiinstlerischen bei den
Umfrageteilnechmern beliebt.

Die Theaterpidagogen verstehen sich in vielen
Fillen als ,, Vermittler”, , Theatermacher” und
sLehrer”. Die Bezeichnungen sind jedoch an-
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sonsten vielfiltig und deuteten auf ein breites
Verstindnis der Profession hin.

In ihrer Arbeitspraxis bezeichnen sich 87% der
Teilnehmer als Theaterpidagoge. Etwas mehr
als ein Viertel nennt sich Schauspieler oder
Regisseur, 24% verstehen sich als Kiinstler.
In der Ausbildung erfuhren die meisten Befragten
eine Erweiterung ihrer Spielleiterfihigkeiten.
Nicht durch die Ausbildung geférdert wurde
die Bildung eines beruflichen Netzwerkes. Die
Mebhrheit der Teilnehmer unterstrich in ihren
weiteren Antworten die Wichtigkeit solcher
Netzwerke, aber nur 43% von ihnen nutzten
die Angebote des BuT. Als Griinde gegen eine
Teilnahme an den Aktivititen des Bundesver-
bands gab die Mehrheit der Befragten Zeit- und
Geldmangel an.

Fit oder einigermafien fit fiir den Beruf fiihl-
ten sich nach der Ausbildung 71 von 89
Umfrageteilnehmern. Trotz der allgemeinen
Zufriedenheit mit den Ausbildungsinhalten
sehen die Teilnehmer Verbesserungsbedarf
bei der Vorbereitung auf die Berufstitigkeit,
insbesondere auf die Selbststindigkeit. Auch
Spezialisierungen wurden vermisst.

76% der Teilnehmer hatten das Bediirfnis,
sich nach der Ausbildung weiterzubilden, 55%
setzten diesen Wunsch tatsichlich um. Die
Motivation der Befragten war hauptsichlich
Interesse und der Wunsch, einerseits Liicken in
der Ausbildung zu fiillen und sich andererseits
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zu spezialisieren. In den Bereichen Theaterpi-
dagogik, Tanz, Stimme, Kulturmanagement,
Existenzgriindung und spezielle Theaterfor-
men wurden die meisten Fortbildungen belegt.
Viele Bausteine, die in der theaterpidagogischen
Arbeit eine wichtige Rolle spielen, wie Technik,
Handwerkliches und Management, eigneten
sich die Absolventen nach der Ausbildung an.

Eine Mehrheit von 59% der Umfrageteilneh-
mer hielt das Zertifikat des Bundesverbands
fiir wichtig, wobei fiir die meisten hierbei die
Qualititssicherung des Berufes eine Rolle spielte.
Diejenigen, die dem Zertifikat keine Bedeutung
zuschrieben, argumentierten hauptsichlich mit
der geringen Bekanntheit bei Arbeitgebern.

Was bedeutet dies nun fiir die Aktualitit der
Rahmenrichtlinien des BuT?

Als Theaterpidagoge arbeitet man in den vielfil-
tigsten Arbeitsfeldern auf die unterschiedlichste
Art und Weise. So sind auch die Anforderun-
gen in der Praxis breit gefichert. Unter diesen
Voraussetzungen eine Ausbildungsstrukeur
zu entwerfen, die die Anforderungen zusam-
menfasst, vereinheitlicht und gleichzeitig fiir
die Institute genug Raum fiir eine eigene Pro-
filbildung bereithilt, ist schwierig.

Bislang fiihrte das dazu, dass viele Punkte in
den Rahmenrichtlinien des BuT einen mehr
oder weniger groflen Interpretationsspielraum
zulieflen. Dies miindete in der Praxis in die
unterschiedlichsten Ausbildungskonzepte, die

11y
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sich zwar an die Rahmenrichtlinien halten,
innerhalb dieser Vorgaben aber sehr verschie-
den sind. Ausbildungsform und -zeit weichen
betrichtlich voneinander ab, Praktikums- und
Projektumfang, Aufnahmeverfahren und Prii-
fungsordnungen sind nicht einheitlich geregelt.
Die Richtlinien sollten nicht zu einer Unifor-
mitit aller Bildungsinstitute fithren. Um aber
die Qualitit und somit eine Praxisrelevanz
der Ausbildung sicherzustellen, muss eine
Vergleichbarkeit der Abschliisse gegeben sein.
Das BuT-Zertifikat muss sich iiber einen ge-
wissen Standard definieren, will es nicht den
Anschein der Beliebigkeit machen. Ein Schritt
in diese Richtung sind die strengeren Regeln
fiir BuT-Priifungsbegleiter, die in Kiirze vom
Bundesverband verabschiedet werden.

Auch ein einheitlicher Titel und eine Priifung
am Ende der Grundlagenbildung wiirden diesen
Abschluss aufwerten. Bislang ist es den Insti-
tuten freigestellt, welchen Titel sie vergeben,
und so werden nach 600 Unterrichtsstunden
sopielleiter” und , Theaterpidagogen® nach
den gleichen Vorgaben ausgebildet.

Ein weiterer Umstand macht ein Nachdenken
iiber eine Prizisierung der Rahmenrichtlinien
notwendig: Der Abschluss , Theaterpidagoge
BuT* wird immer bekannter und anerkann-
ter. Ausnahmen sind Regionen im Osten
Deutschlands, wo es keine anerkannten the-
aterpidagogischen Bildungsinstitute gibt und
der Bundesverband noch nicht im Bewusstsein
der Politik angekommen ist.

Unter den Theaterpidagogen ist die Meinung
tiber die Wichtigkeit des Zertifikats geteilt.
Allerdings sind Tendenzen zu erkennen, dass
sich dies in Zukunft zugunsten des BuT-Ab-
schlusses Andern wird. Die Zahl der Institute,
die die Anerkennung beantragen, wichst stetig.

Die Umfrage zeigte, dass die Auszubildenden
in der Mehrheit zufrieden mit ihrer Ausbildung
waren und sich gut auf ihre Arbeitspraxis vor-
bereitet fithlten. Wesentliche Eigenschaften
wie kiinstlerische Kompetenz wurden durch
die Institute vermittelt.

Die Bausteine, die wihrend der Arbeitspraxis zur
Anwendung kommen, zeigen, wie vielseitig die
Theaterpidagogen in ihrer Arbeitswelt agieren
wollen oder miissen. Sie handeln gleichzeitig
auf kiinstlerischer, technischer, pidagogischer
und betriebswirtschaftlicher Ebene. Dies fiihrt
hiufig zu einer Uberforderung.
Maglicherweise ist es daher sinnvoll, als The-
aterpidagoge in Kollektiven zu arbeiten und
sich Aufgaben mit anderen Kollegen zu teilen.
Dazu kénnte die Ausbildung beitragen, indem
sie hilft, ein berufliches Netzwerk aufzubauen
und ausreichende Fihigkeiten in Kulturmanage-
ment und Betriebswirtschaftslehre vermittelt.
Zudem wiirde sich eine Spezialisierung im Sin-
ne von Wahlfichern am Ende der Ausbildung
anbieten, damit die Auszubildenden bereits
zu diesem Zeitpunkt ihr theaterpidagogisches
Profil schiirfen konnen.



Armin Staffler: Augusto Boal. Einfiithrung.
Essen: Oldib, 2009. 148 S., ISBN 978-3-
939556-11-4.

Am 2. Mai 2009 ist der brasilianische Theater-
schaffende und Theaterpidagoge Augusto Boal,
der Erfinder des weltweit verbreiteten ,, Theaters
der Unterdriickten® (TdU) verstorben. Thm
widmet der noch relativ junge Oldib-Verlag,
bei dem iibrigens eine interdisziplinire Zeit-
schrift zu Theater und Theaterpidagogik mit
dem Namen ,, Thepakos® erscheint, cine Ein-
fiihrung. Hintergrund fiir diese Publikation ist
das Faktum, dass es seit 1999 (,Regenbogen der
Wiinsche®) keine Originalliteratur von Boal in
deutscher Sprache mehr gibt, weder , Legislative
Theatre®, noch , Aesthetics of the Oppressed*
oder ,Hamlet and the Baker’s Son“ wurden
tibersetzt und es blieb unberiicksichtigt, dass
es von ,,Games for Actors and Non-Actors*
eine iiberarbeitete Neuauflage gibt. Die ein-
zige verschriftlichte Grundlage in deutscher
Sprache, die von Boal selbst stammyt, ist das
bei Suhrkamp 1989 erschienene ,, Theater der
Unterdriickten, das sich aber mehr in ,,gewisser
Hinsicht als ,missverstindliches Konglomerat
aus vielen Publikationen® (10) darstellt. ,,Das
vorliegende Einfithrungswerk“ — so der Autor
Armin Staffler, Politologe und Theaterpidagoge,
der seit vielen Jahren mit den Theaterformen
des TdU iiber den spectACT, den Verein fiir
politisches und soziales Theater Projekte durch-
fithrt (www.staffler.at) — kann all diese Liicken
nicht fiillen, mochte aber Interessierten am TdU
und an der Person Augusto Boals einen aktu-
alisierten Zugang ermdéglichen und allen, die
sich in der Folge intensiver auseinander setzen
wollen, ,.ein Wegweiser sein®. Es will einen fun-
dierten Einblick in die Entstehungsgeschichte
und die Entwicklungen geben, chronologisch
verkniipft mit dem Leben Boals. Daher stellt
das Buch auch keine Sammlung von Spielen
und Ubungen dar, vielmehr werden die wesent-
lichen Entwicklungslinien und Konzeptionen
sowie deren theoretisch-philosophischer Hin-
tergrund dargestellt. Das TdU, so Staffler, ,,ist
vielschichtig und beinhaltet ein humanistisch
geprigtes Menschenbild, ein demokratisches
Kunstverstindnis, ein marxistisch geprig-
tes Geschichtsverstindnis, eine dialogische,
Freire’sche Pidagogik und arbeitet mit einer
antikapitalistischen, sozialpolitischen Grund-
haltung. Das TdU ist eine lebendige Bewegung
mit gesellschaftspolitischen Anspriichen und
gleichzeitig ein offenes System® (11).

Ein kurzes Glossar (13) leitet iiber zu Grund-
lagen und Perspektiven: Dabei wird zunichst

kurz auf den historisch-politischen Kontext in
Brasilien verwiesen, vor dessen Hintergrund
erste Aspekte der Biografie von Boal zusam-
mengefasst werden. Daran kniipft sich die
Darstellung der pidagogischen und philoso-
phischen Grundlagen: Ausgehend von der
Grundsatzerklirung der internationalen ,, Theater
der Unterdriickten® Organisation (24 ff.) wird
auf die ,, Freire’sche Pddagogik“ und deren dia-
logisches Bildungskonzept eingegangen. Es hat
insofern einen wesentlichen Input geliefert, als
das TdU in erster Linie Fragen stellt und nicht
fertige Antworten liefert und das gemeinsame,
dialogische Lernen zur Bildung von Bewusst-
sein iiber die eigene Lage und Situation fiihren
soll. Das TdU ist keine Verpackung oder ein
Transportmittel, um Wissen zu vermitteln, es
ist ,.kein Theater des guten Rats, kein Theater
der guten Absicht, kein Theater der Opfer. Das
Theater der Unterdriickten zwingt niemanden
dazu, etwas einzusehen oder zu tun® (33).

In der Folge werden zentrale Aspekte und Begrif-
fe des TdU wie Ethisches Handeln (34), Osmose
als Bezeichnung dafiir, wie sich gesellschaftliche
Werte in kleinen Strukturen niederschlagen
(35), Metaxis, als gleichzeitige Bewegung in
Realitit und Fiktion im kiinstlerischen Prozess
(37) und die Katharsis im TdU als Befreiung
von inneren und dufleren Blockaden (40) dicht
und anschaulich vorgestellt, bevor die theat-
ralen Grundlagen des TdU zusammengefasst
werden. Theater im Sinne Boals wird als Essenz
menschlichen Lebens und menschlicher Kultur
aufgefasst, die allen zuginglich sein muss (42).
Staffler geht zunichst auf die Arbeit von Boal mit
dem Teatro de Arena (48 ff.) ein, dann auf die
2006 erschienene ,,Asthetik der Unterdriickten
(55£), den , Asthetischen Raum*im TdU mit
seiner zeitlichen und riumlichen Dehnbarkeit
und Telemikroskopie (57 f.) und verschiedene
Theaterarbeiten und -stiicke von Augusto Boal
(581F.). In den Kapiteln iiber die methodischen
Grundlagen (66 f.) werden das Zeitungstheater
(701F.), das Unsichtbare Theater (74 fF.), ausfiihr-
licher das Bildertheater (78 ff.) und besonders
eingehend das Forumtheater (87 ff.) — vorgestellt,
das die wesentliche Grundlage fiir das Legisla-
tive Theater (1161f.) darstellt. Aber auch die
introspektiven Techniken wie Regenbogen der
Wiinsche (106 ff.) und Polizist im Kopf (111 {f)
finden darin ihren Platz. Auch in diesen Kapi-
teln wird die Darstellung der konzeptionellen
Grundlagen illustrativ verbunden mit prakei-
schen Erfahrungen des Autors und wesentlichen
Ereignissen in der Biografie von Boal.

In einem Schlusskapitel werden nochmals aktuel-
le Aussagen von und iiber Boal gebiindelt, unter
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anderem Boals Botschaft zum Welttheatertag
2009 (131ftf.), bevor im Literaturverzeichnis
(1391F) neben der Originalliteratur von Boal
auf zahlreiche Literatur verwiesen wird, die zum
Teil auch kommentiert wird. Darin finden sich
alle wesentlichen Schriften von und iiber Boal
sowie das TdU.

Armin Staffler erweist sich als Kenner der
regionalen wie internationalen Szene und Li-
teratur. Das Buch ist umfassend, vielschichtig
und doch sehr kompakt geschrieben, es stellt
die wesentlichen konzeptionellen Grundlagen
nachvollziehbar und konzentriert dar ohne auf
Beziige zur Praxis zu verzichten. Und es verbin-
det aktuelle mit historischen und biografischen
Entwicklungsprozessen. In jedem Fall empfeh-
lenswert fiir Kenner und fiir Neueinsteiger/innen
des , Theaters der Unterdriickten®.

Michael Wrentschur

DVDs zum WeltForumTheaterFestival Os-
terreich 2009

Im Herbst 2009 war das WeltForumTheater-
Festival in Osterreich der Treffpunke fiir alle
Forumtheater-Schaffenden und Expert/innen
sowie fiir sozial, politisch, pidagogisch und
kiinstlerisch Titige aus aller Welt.

Die mitreiflenden, aufwiihlenden und inspi-
rierenden Eindriicke, die das von der Grazer
Forumtheatergruppe InterACT organisierte
Finale in Graz (27. Oktober bis 1. November)
— nach einer Veranstaltungsserie in Salzburg,
Tirol, Wien, Kirnten, Nieder- und Oberds-
terreich — mit seinem dichten Programm von
Auffithrungen, Workshops und Prisentationen
hinterlassen hat, haben bei Publikum und Ak-
teur/innen lange nachgewirke.

Die renommiertesten Forumtheater-Gruppen,
aber auch die bemerkenswertesten Newco-
mer aus allen Kontinenten zeigten das breite
Spektrum dieser von Augusto Boal begriinde-
ten Theaterform auf und erméglichten eine
weltweite kiinstlerische Bestandsaufnahme,
Vernetzung und Diskussion iiber die zukiinf-
tigen Perspektiven.

Der steirische Filmemacher Norbert Prettentha-
ler hat zusammen mit David Kranzelbinder
diese unvergesslichen Eindriicke filmisch
festgehalten und zu einer Dokumentation
verdichtet. Diese ist nun iiber InterACT als
DVD zum Preis von 10 € erhiltlich. Dariiber
hinaus sind auch eine Reihe von Dokumen-

tationen iiber einzelne Auffithrungen sowie
Workshops als DVD zu beziehen — eine her-
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vorragende Moglichkeit fiir Theaterpidagog/
innen, Theaterwissenschaftler/innen, Lehr-
und Studienginge etc., die weitreichenden
4sthetischen und politischen Dimensionen
des Forumtheaters zu erleben.

Auffiihrungen (Einzelpreis 10 €,5 DVD’s 45 €,
10 DVD’s 80 £, alle Auffiihrungen 100 €)
CTO Rio (BR): Gala Coisas do Género; GTO
Paris (F): The Cook says to the Rabbit: Lets
make a dinner together; Cardboard Citizens
(GB): led easy; FeminismeEnjeux — Thédtre de
I'Opprimé (F): Roles; Jana Sanskriti (IND):
Shonar Meye ; Globe Théétre Avignon (F): The
Image of the World; Mixed Company Theatre
(CDN): Mixed Messages; TO Tehran (IR):
Sound of Evil; Jana Sanskriti (IND): Where
We Stand; Aktionstheatergruppe Halle (D):
Uberfliissige Menschen (teilweise); Drama Box
Singapur (SGP): Trick or Threat!; InterACT
(Graz): Alles Liebe, Dein Dieter.

Workshops (Einzelpreis 10 €, alle Workshops
40 €)

Bdrbara Santos (BR): part 1, 2, 3; Globe Théatre
Avignon (F): The Image of the World /Gene-
ralprobe; Julidn Boal (F): What is Oppression?;
Sanjoy Ganguly (IND): Games as Social Meta-
phors and Means to Scripting Plays sowie die
Matinée (Podiumsdiskussion): , Forum Theatre:
An Aesthetical and Political Tool for the 21
Century? Reflexions and Future Prospects*.

Bestellungen: InterACT, Neubaugasse 94/4,
8020 Graz, Austria; Tel. + Fax +43-316-720935;
eMail office@interact-online.org

Michael Wrentschur

Zeitschrift fiir Theaterpidagogik / Oktober 2010

Generationen im Gesprich: Archiologie
der Theaterpidagogik I. Hg. von Marianne
Streisand, Ulrike Hentschel, Andreas Poppe
und Bernd Ruping. Berlin, Milow, Strasburg:
Schibri-Verlag, 2005 (= Lingener Beitrige zur
Theaterpidagogik, Bd. IV) ISBN 3-937895-
22-1 (476 S.).

Talkin’ ’bout my Generation: Archiologie
der Theaterpidagogik II. Hg. von Marianne
Streisand, Nadine Giese, Tom Kraus und
Bernd Ruping. Mitarbeit: Norbert Raderma-
cher. Berlin, Milow, Strasburg: Schibri-Verlag,
2008 (= Lingener Beitrige zur Theaterpiad-
agogik, Bd. VI). ISBN 978-3-937895-68-0
(492 S.).

Ist die Theaterpidagogik tot, dass man sie nur
archiologisch erkunden kann, sofern man ih-
re Geschichte ergriinden will? In den letzten
Jahren schien es so, als ob das Fach gerade erst
den Kinderschuhen entwachsen sei, als ob von
der Ankunft in den Institutionen immer wie-
der berichtet wiirde, als ob das interdisziplinire
Pflinzchen mit obligatorischem Anwendungs-
bezug sich doch zu einem an Universititen,
Hochschulen und Fortbildungsinstituten lehr-
baren Fach gemausert habe. Und doch gibt es
bereits eine Gruppe von Theaterpidagog/innen,
die dieses aufstrebende Fach auf eben diese
Weise durcharbeiten: nicht gerade grabend,
aber aus der Gegenwart startend, mit den ak-
tuellen Problemen unseres Faches im Gepiick
den Geschichten folgend und — das sei schon
vorweggenommen — theoretisch wie auch prak-
tisch dabei hochst interessante Fundstiicke an
ganz unterschiedlichen Fundorten aufdeckend.
Zwei Binde mit insgesamt fast tausend Seiten

dokumentieren die ersten Schritte auf dem
Weg, eine Archiologie der Theaterpidagogik
zu entwerfen, wobei man sich auf Focaults
Ansatz beruft, Wissensgebiete zu konstruie-
ren und dabei in ihrer Geschichtlichkeit zu
begreifen (I, 435 ff.). Das Verfahren, das dazu
angewendet wurde, ist das narrative biographi-
sche Interview. Mit leitenden Fragen (II, 31)
versuchte man, Wissen iiber die Fachgeschichte
zusammenzutragen. Wihrend der erste Band
neben einem ordnenden und theoretisch fun-
dierten, sehr komplexen Nachwort Interviews
von 27 Theaterpidagog/innen enthilt, handelt
es sich bei dem zweiten Band um eine Doku-
mentation einer internationalen Konferenz zur
Fachgeschichte, die 2005 in Lingen stattfand.
Die abgedruckten Fotos, Konferenzmaterialien
und zahlreichen transkribierten Diskussions-
beitriige geben einen Einblick in die lebhafte
Diskussion. Die zumeist im Laufe der Konferenz
von Studierenden erhobenen 12 Interviews,
die deutlich kiirzer sind, wurden dem Band
beigefiigt und fiihren den narrativen Weg des
ersten Bandes fort.

Im ersten Band wurde die Griindergeneration
der Theaterpidagogik in den beiden deutschen
Staaten befragt. Den Interviews wurden ein
Foto, das die Interviewten selbst ausgewihlt
haben, ein stichwortartiges Kurzportrait und
die Auflistung wichtiger Publikationen vorange-
stellt. Diese rigide Begrenzung fillt sehr positiv
auf, damit treten die roten Fiden deutlich er-
kennbar hervor, was bei den verschlungenen
Lebenswegen der Interviewten keine leichte
Aufgabe gewesen sein diirfte. Die fiinf Frauen
und zweiundzwanzig Minner sind zwischen
1922 und 1946 geboren, sie konnten das Fach
nicht einfach studieren, sondern sie etablierten
es erst als ein solches. Die Frage, ob es sich bei
der Theaterpidagogik um ein Fach oder eine
Disziplin handelt, konnte nicht konsensfihig
beantwortet werden. Das umfassende Nachwort
der Herausgeber/innen (I, 434-462) und der
Eréffnungsvortrag von Marianne Streisand (11,
20-35) ordnen die zusammengetragenen Teile
des historischen Puzzles zu einem Ganzen und
konstruieren auf diese Weise gleichfalls die
Struktur der Theaterpidagogik. Diesen Prozess
als Leser zu begleiten ist ein Bildungserlebnis.
Trotz der fixierten Leitfragen sind die Interviews
sehr unterschiedlich: Es gibt stirker dialogisch
geprigte — beispielsweise mit Ingo Scheller —
und stiirker monologische, narrative — wie das
mit Dietlinde Gipser. Die Atmosphire in den
Gesprichen ist sehr entspannt. In den Gespri-
chen des ersten Bandes wird viel gelacht und
die Interviewten geben bereitwillig Auskunft.
An einigen Stellen wird der Leser jedoch un-
freiwillig zum Voyeur: Beispielsweise wenn
im Interview mit Reiner Steinweg die ,be-
riichtigten® Erfahrungen mit dem Lehrstiick
geschildert werden, und zwar vom Interviewer,
nicht vom Interviewten. Die Grenzerfahrungen,
iiber die an dieser Stelle berichtet wurde, sind
in dem geschiitzten Rahmen eines Workshops
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gemacht worden und werden durch die Versf-
fentlichung aus einer Gruppe herausgetragen.
Dies sind jedoch archiologische Randerschei-
nungen. Die meisten Interviews zeugen von
spannenden Lebenslidufen, Visionen, die zum
Teil erfiillt wurden, dem Erleben kollektiver
Kreativitit und Projekten, die im Laufe der
Jahrzehnte geplant und auch realisiert wurden.
Theaterpidagogik wurde somit in der Breite
des Faches erfasst: Sei es in der Schule, im
(Kinder- und Jugend-) Theater selbst oder aber
beispielsweise in sozialen Feldern. Das durch
diese Vielfalt hervorgerufene Bild der Theater-
pidagogik ist nicht nur beeindruckend, sondern
vor allem auch inspirierend. Die geschilderten
Erfahrungen, Projekte, Vorgehensweisen aber
auch theoretischen Verortungen in den Bezii-
gen und Reflexionen kinnen an dieser Stelle
nicht wiedergegeben werden. Ich habe fast
alle Interviews mit groflem Interesse und Ge-
winn gelesen, musste dabei auch hiufig lachen
(wenn beispielsweise die ,Margot Honecker der
Theaterpidagogik® die theaterpidagogische
Biihne betritt) und konnte viel iiber konkre-
te Methoden erfahren. Meine — vermeintlich
eigene originire — theaterpidagogische Praxis
begegnete mir wiederholt in den Erzihlungen
dieser ersten Generation von Theaterpidago-
gen. Fiir diese Momente der Wiederentdeckung
empfehle ich einem Praktiker dieses Buch, um
die eigene Arbeit zu bereichern, zu reflektie-
ren und neue Wege zu sechen. Es finden sich
zahlreiche Ideen fiir zu planende Projekte.
Der Theoretikerin hingegen empfehle ich bei-
de Binde, um die Institutionalisierung eines
Faches auf der kulturwissenschaftlichen Folie
eines Michel Foucault zu verfolgen und zu
analysieren. Dieser Weg ist faszinierend, und
durch das dialogische Prinzip bleibt es fiir den
Leser fast durchweg spannend, einen solchen
Weg stiickweise fast vierzig Mal mitzugehen.
Auch wenn einige der Interviewten am Ende
ihrer Berufslaufbahn desillusioniert auf die je-
weilige Institution — sei es die Universitit oder
aber ein freier Triger — zuriickschauen, hat es
sich fiir die meisten gelohnt, ihre Energie in
die Theaterpidagogik zu investieren. Davon
zeugt auch der zweite Band, der den Blick in
zwei Perspektiven erweitert: Zum einen wird
die Geschichte der Theaterpidagogik in einen
internationalen Kontext gestellt, erfreulicher-
weise auch iiber die europiischen Grenzen
hinaus. Zum anderen kommt neben der ersten
Generation der Griinder nicht nur die fragende
nachfolgende Generation von bereits aktiven
Theaterpidagogen zu Wort, sondern auch die
jingste Generation, die sich dem Fach erst in
den letzten Jahren zugewendet hat. Die Selbst-
beschreibung dieser Generation (II, 36) als
Antwort auf ein skizziertes Idealbild der ersten
Generation (II, 34 f.) zihlt zu den versteckten
Héhepunkten wie auch die bemerkenswerten
Ausfithrungen zur Wortgeschichte: Oder wussten
Sie, dass das Wort ,, Theaterpidagogik® erstmals
bereits am Anfang des 20. Jahrhunderts in der

gerade gegriindeten Sowjetunion benutzt wurde
(I, 444)? Neben den Plenarvortrigen und den
transkribierten Podiumsgesprichen zu Theater
und Sozialisation (II, 61-146), Theater im so-
zialen Feld (IT, 147-206), Asthetische Bildung/
Pidagogik des Schauspielens (II, 207-278) sowie
Theater und kulturelle Identitit (II, 279-332)
wurde auch die zum Teil kontrovers gefiihrte
Schlussdiskussion abgedrucke.

Beide Binde sind eine eindrucksvolle, empi-
risch und theoretisch abgesicherte Arbeit zur
Fachgeschichte. Wer outete sich aber nun selbst
als ,Margot Honecker der Theaterpidagogik?
Die Antwort auf diese Frage wird der Leser im
ersten Band finden, mit Sicherheit aber weit
mehr als nur diese.

Maik Walter

Dorothea Hilliger (Hg.): Freiriume der Enge.
Kiinstlerische Findungsprozesse der Thea-
terpiddagogik. Berlin, Milow, Strasburg:
Schibri-Verlag, 2009. ISBN 978-3-86863-
019-0 (335 S.).

Dieses Buch ,kann wie eine Theaterauffiih-
rung wahrgenommen werden: Die Leser
setzen ihren je eigenen Fokus, suchen ihre
eigenen Anschlusspunkte zum Nachdenken,
Assoziieren, Sehen und Handeln. Je nach ei-
genem Praxisfeld und Theorieinteresse sollen
verschiedene Zuginge gedffnet werden.” —ein
grof8er und vielversprechender Anspruch! Bii-
cher werden natiirlich immer von Leser/innen
individuell rezipiert, d. h. mit verschiedenen
Schwerpunkten und nach einer gewissen im-
manenten Auswahl. Hier aber wird schon in
der Form der Publikation ernst gemacht mit
einem offenen Angebot, nicht nur mit selektiven
Lesemdglichkeiten, sondern mit horizonta-
len oder vertikalen, sprich ,Praxisreflexionen
zu Prozessen, Situationen und Bedingungen
kollektiven kiinstlerischen Arbeitens® auf
den linken Buchseiten und ,,die aus dieser
konkreten kiinstlerischen Arbeit gewonnenen
und auf sie riickfiihrbaren verallgemeinerten
und verallgemeinerbaren Schlussfolgerun-
gen® auf den rechten , Theorieseiten®. Die
beiden Teile sind in ihren Uberschriften
farblich unterschiedlich gekennzeichnet (rot
und tiirkis) und werden eingeleitet und ab-
geschlossen durch eine Einfithrung (44-67)
und einen Ausblick (252-275) mit grauen
Titeln. Das Buch ist auch sonst sehr bewusst
(und schon) gestaltet: ein rotes Cover (Aus-
druck der Praxis) mit netzartigem Durchblick
auf eine tiirkise Seite (Ausdruck der Theorie);
hinzu kommen 51 Seiten hochwertige und
aussagekriftige Farbfotos des Theaterprojekts
videotriadischesklangfigurinenexperiment als
visuelle Rahmung zu Beginn und am Ende,
erginzt durch eine CD mit ,,Ausschnitten aus
dem Theaterstiick“ und ,,Einblicke(n) in ein
isthetisches Forschungsprojekt”.
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Diese Vielfalt und Offenheit basiert auf einem
kollektiven Arbeitsprozess von 24 Studierenden,
die z.T. auch lingere Texte zu der Publikation
beigetragen haben, 5 Lehrenden und 8 im tech-
nischen Bereich Arbeitenden; wer sich jemals
mit Studierenden in einem kollektiven Arbeits-
prozess einer so groflen Gruppe befunden hat,
weif}, wie viel Energie, Kreativitit, aber auch
Disziplin und Ausdauer notwendig sind, um
zu qualitativ guten Ergebnissen zu kommen.

Das ist in diesem Fall mit der devising perfor-
mance als theaterpidagogische Arbeitsmethode
gelungen, ,durch die die notwendige Struktu-
rierung szenischer Findungsprozesse zu einem
produktiven Element kollektiven Gestaltens®
geworden ist, sowie mit der devising research
als ,Methode praxisbasierter Forschung fiir
die Theaterpidagogik®, ein Vorgehen, das die
Herausgeberin in ihren einleitenden Uberle-
gungen iiberzeugend vorstellt und mit den
bekannten W-Fragen (Wer? Wann? Was? Wie?
Wozu? Warum?) konkretisiert.

Mit zwei parallelen Texten einer Studentin, ,Der
Jkiinstlerische Kick‘ — Zur subjektiven Motivati-
on in theaterpidagogischen Arbeitsprozessen® (=
Praxis = rot) und ,,Sichtweise auf eine kiinstle-
risch verstandene Theaterpidagogik® (= Theorie
= tiirkis) (Degenhardt) beginnt der umfangreiche
Mittelteil (68-250), in dem Studierende und
Lehrende in 10 Kapiteln das kiinstlerische Projeke
vorstellen und die ,, Theoriebildung fiir die The-
aterpidagogik® vorantreiben. Dieser vielfiltige
Vorgang kann hier nicht im Einzelnen referiert
werden, wichtig scheint mir aber zum einen
der Bezug zu Oskar Schlemmers ,, Triadischem
Ballett“ und zu dem Theater des Bauhauses
zu sein, weil hier in die theaterpidagogische
Arbeit eine historische Dimension integriert
wird, die wegen der iiblichen Dominanz von
Performanz und Prisenz hiufig vernachlissigt
wird, aber fiir Theorie und Praxis, d. h. auch fiir
Fach und Wissenschaft der Theaterpidagogik
unabdingbar ist (siche hierzu: Dorothea Hilliger:
,,Die Kunst zu erben®. Das Bauhaus als Modell
fiir die Theaterpidagogik? In: Korresponden-
zen. Theater — Asthetik — Pidagogik. Hg. von
Florian Vaflen. Berlin: Schibri 2010, 73-84.)
Zum anderen geht es um eine ,kiinstlerisch
verstandene Theaterpidagogik®, d.h. Kunst-
vermittlung und Vermittlungskunst befinden
sich in Korrespondenz miteinander. Das Ver-
stindnis von Theater und Spielen, Lernformen
und isthetische Bildung, das ,audiovisuelle
Experiment® ,zwischen den Kiinsten (Eller)
und ,Video trifft Bithne“ (Haack), ,,Musi-
kalitit als Arbeitsprinzip“ (Degenhardt) und
Figurinen plus Objekte (Pauly/Huber), Tanz
und Choreographie (Braun) und ,,Kostiim und
Korper® (Schiller) spiclen eine entscheidende
Rolle; nicht zu vergessen der Aspekt Biih-
nenwerkstatt (,Bauwoche®) (Malorny). Der
Mittelteil endet mit der zentralen Frage, wie
in einem derartigen kollektiven Prozess eine
eigene ,individuelle kiinstlerische Position®
(Pauly) entwickelt werden kann.
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Im Ausblick 6ffnet die Herausgeberin nochmals
den Horizont und bietet (fragmentarisch) Hin-
weise zu dem nur scheinbaren Dualismus von
Intimitit und ,,wildem Denken® im Sinne eines
geschiitzten ,,Proben-Raum(s)“ und ,ethnologi-
schem Wildern® als ,Suchbewegung®, zugleich
in Richtung ,Subjektsein® und ,gesellschaft-
lichem Prozess“, wie in sechs abschlieflenden
Thesen verdeutlicht wird.

Zu betonen ist schliefSlich, dass dieses Theaterpro-
jektim Rahmen des BA- und MA-Studiengangs
Darstellendes Spiel an der HBK Braunschweig
(im Verbund mit Hochschulen in Hannover
und Hildesheim) stattfand — eine bessere Aus-
bildung fiir zukiinftige Theaterlehrer an Schulen
kann man sich — denke ich — kaum vorstellen.
Zum Schluss jedoch noch eine Warnung: Die
Loslésung vom ,tradierte(n) lineare(n) Lesen
von der linken zur rechten Buchseite®, der
offene Horizont des Buches ist ungewohnt
und kann durchaus Verwirrung stiften. Wie
in mancher postdramatischen Inszenierung
(siehe den iiberraschenden Vergleich von Buch
und Theater) kann man sich auch in diesem
Buch ,verlieren®, was den/die Leser/in aber
nicht abschrecken sollte, es gehért zu diesem
theater(pidagogischen) Projekt und dessen
Rezeption. Wichtig ist, dass jede/r ihren/sei-
nen eigenen Weg bei der Lektiire sucht, dann
wird diese auch zu produktiven und neuen
Ergebnissen fithren.

Florian VaBen

Hans Martin Ritter: Zwischenriume: Thea-
ter — Sprache — Musik. Grenzginge zwischen
Kunst und Wissenschaft. Berlin, Milow,
Strasburg: Schibri-Verlag, 2009 (=Lingener
Beitrige zur Theaterpidagogik, Bd. 7). ISBN
978-3-86863-028-2 (237 S.).

Nach der Aufsatzsammlung Wort und Wirklichkeit
auf der Biihne (1997) legt Hans Martin Ritter
mit diesem Sammelband die zweite Publikation
von wichtigen, aber verstreut publizierten und
deshalb nur schwer zuginglichen Texten vor.
Auch hier wird der ,,Diskurs zum besonderen
Charakter von Kunstwirklichkeit* fortgesetzt,
insbesondere die , Frage, was den #sthetischen
Raum von den Riumen der Wirklichkeit un-
terscheidet und was diese Riume verbindet®.
Dieses Buch ist eine ,, Art Treffpunkt der Diszip-
linen Literatur, Sprache, Sprechen, Theater- und
Schauspielpidagogik und zugleich Ausdruck
»von Wanderungen in Zwischenriumen und
von Grenzgingen®, d. h. der Versuch, ,die Gren-
zen zwischen wissenschaftlichen Disziplinen,
zwischen einzelnen Kiinsten und die zwischen
Wissenschaft und Kunst® zu iiberschreiten. Be-
zugspunkete, ,Hausgdteer, wie Ritter es nennt,
sind dabei Brecht, Stanislawski, Artaud und
Michael Tschechow.

Versammelt sind 15 Texte, zumeist urspriing-
lich Vortrige, entstanden zwischen 1997 und
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2009, die fiir die Publikation ,iiberarbeitet
und aufeinander abgestimmt* wurden, ohne
dass allerdings gelegentliche ,,Uberlappungen“
herausgestrichen wurden. Die drei Abschnitte
»Zwischen Sprechwissenschaft und Schau-
spielkunst (11-79), ,Zwischen den Kiinsten®
(81-154) und ,,Zwischen Schauspiel- und Thea-
terpidagogik® (156-226) enthalten jeweils
fiinf Texte.

In der ersten Abteilung geht es in dem ersten
Text ,Sprecherziehung und Szenische Arbeit*
u.a. um das ,, Verhiltnis des Zechnischen zum
Kiinstlerischen®, d. h. um ,,Ubungen“, die ,,tech-
nische Verfahren und gleichzeitig kiinstlerische
Produktionen® sind, gezeigt an Stanislawski,
Tschechow und Brecht. Ritter untersucht ,,die
Reflexion des Asthetischen oder vielmehr des
Kiinstlerischen innerhalb der Sprechwissen-
schaft®, er diskutiert das Verhiltnis von Rolle
und Figur, entwickelt den Begriff ,,emotionale
Metapher” und arbeitet den ,,Ort des Da-
zwischen” als dsthetischen Raum im Theater
heraus. Insgesamt zeigt Ritter die ,, Grenzen und
Grenzverwischung zwischen Sprechkunst und
Schauspiel und kritisiert deren mechanische
Trennung, wie bisweilen in der Ausbildung
praktiziert, ein Problem, das allerdings fiir die
praktische Arbeit von Theaterpidagog/innen
nicht im Zentrum des Interesses stehen diirfte.
Der Mittelteil konzentriert sich vor allem
auf Poesie und Musik etwa am Beispiel der
Romantik, von Novalis’ ,Hymnen“ und der
,Nachtwachen von Bonaventura“, dem , Na-
turphinomen Stimme als kulturelles Gebilde®
mit Exkursen zu Schonberg und Kleist, des
Gestischen in der Musik und der ,,Stimme
der Ohnmacht®. Zentral ist dabei fiir den Vf.
offensichtlich die ,Balance zwischen Natiirli-
chem und Kiinstlichem*.

Den Schwerpunkt des letzten Teils bildet
Brechts episches Theater und Lehrstiick-Spiel,
szwel Versuche“ mit ,Mahagonny“ sowie die
unter theoretischen Gesichtspunkten beson-
ders interessante Diskussion mit Hans-Thies
Lehmann iiber , Theater und Denken®, The-
ater und , Theoria‘, Gestus und der Begriff der
Fabel, Uberlegungen, die in ,,dem Metaxy, dem
Dazwischen“ und einem ,,Ort des Denkens®,
einem ,,Denkraum zwischen #sthetischem Ereig-
nis und Leben® miinden. Am wichtigsten aber
scheint mir die Reflexion von Lehmann und
Ritter iiber ein Denken ,,in der Aus- Ubung eines
theatralen Vorgangs. Die ,praktische Kenntnis*
dessen, ,was Dialektik ist‘, wird damit in der
Riickwirkung des gestischen Vollzugs auf den
Spieler erwartet.

Daneben setzt sich Ritter erstens — auch kri-
tisch — mit der Performance auseinander, der
seine an Figur und Geschichte orientierte Dra-
maturgie” fehle, die stattdessen ein ,,Vorgang in
reiner Gegenwart und ohne Sinnverweis® sei.
»Mindestens in dem gleichen Mafle wie die
Performance als ,offenes Gleichnis‘ ein Spiel
mit dem Spiel ist, ist sie allerdings auch ein
Spiel mit den Sinnen, und damit dsthetisches

Spiel.“ Zweitens analysiert er ,Spielarten der
Sprache im Theater mit Kindern®, d. h. ,,Spie-
len — Erzihlen — Kommentieren®. Ritter fragt:
»Wie sollen wir Kinder zum Spiel anleiten?
Wias sollen wir ihnen beibringen?* und stellt
dann ,das imirative Element”, ,,das imaginative
Element” und ,die kooperative Interaktion und
Diskussion” dar.

Zentrum des Sammelbandes, ,,Heimathafen
fiir Ausfahrten zu den Inselgruppen der Nach-
bardisziplinen®, wie es recht metaphorisch in
Ritters Einleitung heifit, ist das Fach Theaterpi-
dagogik und so wird der/die theaterpidagogisch
interessierte Leser/in bei den einzelnen Texten
von Ritter — natiirlich je nach Arbeitsschwer-
punkt mehr oder weniger — Gewinn aus der
Lektiire ziehen.

Florian VaBen

Multidisziplinire Perspektiven auf Perfor-
mance und Kérper

Friedemann Kreuder/Michael Bachmann
(Hg.): Politik mit dem Kérper. Performative
Praktiken in Theater, Medien und Alltagskul-
tur seit 1968. Bielefeld: transcript (= Theater,
Bd. 14). ISBN 978-3-8376-1223-3 (287 S.).

Anke Abraham/Beatrice Miiller (Hg.):
Kérperhandeln und Kérpererleben. Multi-
disziplinire Perspektiven auf ein brisantes
Feld. Bielefeld: transcript, 2010. ISBN 978-
3-6376-1227-1 (390 S.).

Die Publikation von Kreuder und Bachmann
beruht auf der internationalen Konferenz ,,, Take
up the Bodies!* — Theatralitit und Schrift/
Kultur 1968-2008 (Juli 2008 in Mainz) und
versammelt in fiinf Abteilungen 18 Texte,
davon 4 in englischer Sprache, zum Thema
Performance, Theater, Korper und Politik seit
1968. Inszenierungen von Gosch, Griiber und
Schleef sind ebenso Gegenstand der Analysen
wie Botho Strauf3, Jelinek, Diirrenmatt, Brecht
und Kipphardt. Ein besonderer Akzent wird
auf Schechners rituelles Korpertheater und
auf das Physical Theatre (Pavis) sowie auf den
Aspekt der Kollektive und Produktionsge-
meinschaften im Theater gelegt. Untersucht
werden weiterhin im Abschnitt ,,Intermediale
Passagen® das Tanztheater, das Horspiel und
der Film. Ausgangspunkt ist die ,revolutionire
Performativitit” von 1968, ,die den verdring-
ten Korper theatral in politisches Ereignis ruft*
und ,.in Opposition zur bestehenden biirger-
lichen Kérpernorm und Sexualmoral® steht.
Dabei wird das traditionelle Sprechtheater
durch die , Kérperlichkeit der Akteure grund-
legend verindert. In mehreren Beitrigen zum
,Politikverstindnis®, zur besonderen Rolle des
Théatre de 'Odeon im Pariser Mai 68, zum
symbolischen Handeln und zu Gemeinschafs-
konzepten wird gezeigt, wie die Akteure in der
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Studentenbewegung ,,rigoros mit dem Habitus
der biirgerlichen Nachkriegsgesellschaft sowie
ihren Normen, Werten und Kulturbegriffen
brachen®. Zum Schluss werden ,,Nach-Bilder
von 1968 (Abschnitt V) vorgestellt.

Die Beitriige sind durchgingig von hoher Qua-
litit und trotz (oder gerade wegen) ihres hiufig
historischen Bezugs von besonderer Bedeutung
auch fiir die heutige Arbeit von Theaterpida-
gogen und Theaterpidagoginnen. Jeder Leser
und jede Leserin wird sich dabei allerdings die
Schwerpunkte heraussuchen, die ihn/sie inte-
ressieren. Wiinschenswert wiren freilich iiber
das informative, aber knappe Vorwort hinaus
eine grundlegende Einfithrung bzw. einige Bei-
trige gewesen, die sich mit der Thematik der
,Performativen Praktiken® sowie der , Politik
mit dem Kérper allgemeiner beschiftigen.
Gleichwohl sehr lesenswert!

Betont ,Politik mit dem Korper besonders
auch den historischen Aspekt, so konzentrie-
ren sich Abraham und Miiller vor allem auf
die Multidisziplinaritit von ,Kérperhandeln
und Kérpererleben®; dabei stehen Theater und
Performance allerdings nicht im Mittelpunkt.
Vielmehr konzentrieren sich die 20 Beitrige,
aufgeteilt in die vier Abschnitte ,, Der Korper als
Grenzproblem®, ,Kérpernormen und Kérper-
bilder®, ,Kérperschmerz und Kérperausdruck®
und ,,Kérpermodelle und Kérpererleben®, vor
allem auf die Schwerpunkte Soziologie, Erzie-
hungs- und Bildungswissenschaft, Sozial- und
Rehabilitationspidagogik, Medizin, Psycholo-
gie und Biologie, die auch die zugrunde liegen-
de interdisziplinire Tagung ,Kérperdiskurse®
im Dezember 2008 an der Philipps-Univer-
sitit Marburg bestimmten. Zudem sind leib-
phinomenologische Elemente ebenso von Be-
deutung wie wissenschaftstheoretische und
politische (der Zusammenhang von Neolibe-
ralismus und Kérperumgangsweisen im Sinne
des ,flexiblen Menschen®). Nur zwei Texte zu
»KérperRiumen“ und zur , Tanzperformance®
beziehen sich im engeren Sinne auf theaterpi-
dagogische Fragestellungen, aber wer sich fiir
soziologische, soziokulturelle und therapeutische
Fragestellungen interessiert (z.B. ,Normali-
tit und Anders-Sein®, ,behinderte Korper®,
~Kérperlichkeit minnlicher Jugendlicher®, ju-
gendkulturelles Design wie ,,Piercing und
Tattoos, ,,Gewaltprivention®) wird wichtige
Informationen, neue theoretische Uberle-
gungen und relevante Praxisbeispiele finden.
Insbesondere die , Einfithrung in ein ,brisantes
Feld* der Herausgeberinnen unter dem Titel
»Koérperhandeln und Kérpererleben® sowie die
abschlieflende Vorstellung eines ,,empirischen
KorperTheorie-KorperPraxis-Projektes mit
dem Blick auf Empathie und Kérperachtsam-
keit sind hier hervorzuheben. Der Blick iiber
den , Tellerrand® der Theaterpidagogik lohnt

sich in jedem Fall!

Florian VaBen

Von Schriften und Klangmaterial — Heiner
Miiller und Heiner Goebbels

Kristin Schulz: Attentate auf die Geometrie.
Heiner Miillers Schriften der ,,Ausschweifung
und Disziplinierung“. Berlin: Alexander,
2009. ISBN 978-3-89581-203-3 (405 S.).

Anna Souksengphet-Dachlauer: Text als
Klangmaterial. Heiner Miillers Texte in Heiner
Goebbels’ Horstiicken. Bielefeld: transcript,
2010. ISBN 978-3-8376-1339-1 (477 S.).

Auch wenn Heiner Miiller zurzeit nicht so
prisent ist in den deutschen Theatern, seine
Schriften sowie seine Texte als Grundlage der
Hérstiicke von Heiner Goebbels liefern doch
wichtiges Material fiir die aktuelle experimentelle
Theaterarbeit (inklusive der Theaterpidagogik).
Schulz, Miiller-Expertin im Heiner-Miiller-
Archiv, legt die erste umfassende Untersuchung
von Miillers Schriften vor, das sind seine klei-
nen Texte, seine Essays, Kommentare, Reden,
aber auch Texte mit fiktionalen Elementen.
Eine systematische isthetische Theorie wird
man bei Miiller nicht erwarten diirfen, dafiir
aber ,Fragmente einer Poetik“ sowie ein ,La-
boratorium theatraler/literarischer Phantasie®.
Miillers Schriften ,,proben den Aufstand gegen
die Ordnung der Zeichen und , die Ideologien*.
»ie sprengen die Form und werden Fragment,
sie spiegeln den Prozess und gehen nicht auf
in einem Resultat“. Miillers Texte sind extrem
heterogen, sie lassen sich nicht in Werkphasen
und in Genres einteilen, selbst eine Trennung
von Sachtexten und fiktionalen Texten lisst
sich nicht aufrecht erhalten; es sind demnach
wZwittertexte“. Nach zwei Kapiteln, die den
Essay als Begriff allgemein sowie bei Adorno
und Miiller bzw. ,Ansitze einer Poetik® bei
Heiner Miiller, d. h. Sprachkrise, Erinnerung,
Skelettierung, Fragmentarisierung, Kommen-
tierung, Aphorismus sowie den Schreibprozess
umkreisen, untersucht die Vn. genauer Miillers
bekannteste Textsammlungen: ,Rotwelsch®,
»Explosion of a memory® und ,Heiner Miil-
ler Material“. Schliefllich werden in dem
umfangreichsten Kapitel der Publikation (gut
200 S.) ,Fallstudien® vorgelegt, d.h. Miillers
Texte werden in chronologischer Reihenfol-
ge detailliert interpretiert. Die Analyse der
Schriften — von der friihsten Zeit (1950) iiber
die einschneidende Amerikareise (Erfahrung
von Landschaft), Traumtexte und isthetische
Experimente (Bausch, Wilson, Gotscheff, No-
no, Goebbels, Wonder) bis zu Miillers Leitung
des Berliner Ensembles und der Akademie der
Kiinste, inklusive der Stasi-Debatte in den 90er
Jahren — belegt die ,,grenzgingerische Qualitic*
und die , reflektierte Unfiigsamkeit“ (Foucault),
die in der ,,Stérung der Sinnzusammenhinge®
kulminiert. Die Publikation ermdglicht tiber-
zeugend, mit Miillers Herausforderung von
Theater und Leser/in in produktiver Weise
umzugehen: , Das einzige, was ein Kunstwerk
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kann“, so Miiller, ,,ist Sehnsucht wecken nach
einem anderen Zustand der Welt. Und diese
Sehnsucht ist revolutionir.“

Die Publikation ,, Text als Klangmaterial be-
schiftigt sich als ,.ein Grenzgebiet der Literatur-
wissenschaft zum ersten Mal eingehender mit
Heiner Goebbels Hérstiicken auf der Grund-
lage von Heiner Miillers Texten. Dabei sind
Sprache, Geriusche und Musik, integriert in
unterschiedliche kompositorische Konzepte,
gleichermaflen von Bedeutung; der Vin. geht
es primir um die Struktur und Semantik der
Texte als Klangmaterial. Nach zwei Kapiteln, die
zum einen eher historisch das Horspiel, Brechts
Theater und die Neue Musik als Bezugspunkte
und zum anderen die produktive persdnliche
Beziechung zwischen den beiden Kiinstlern
Miiller und Goebbels darstellen, folgen auf
knapp 200 Seiten detaillierte Analysen von
acht Hoérstiicken von Heiner Goebbels mit
Bezug zu Miillers Texten. Auf der Grundla-
ge von Analyseprotokollen, die tabellarisch
in einer klaren Darstellungsmethode auf 177
Seiten im Anhang abgedruckt sind, gelingen
der Vin. iiberzeugende Interpretationen der
Hérstiicke, die meistens auch als CDs vorliegen.
Zentrale Texte von Miiller wie ,,Die Befreiung
des Prometheus®, ,Der Mann im Fahrstuhl®,
»Landschaft mit Argonauten®, , Wolokolamsker
Chaussee [-V, , Der Horatier und ,,Herakles
2 oder die Hydra“ gewinnen in ihrer Form als
Klangmaterial, integriert in die Horstiicke, ei-
ne neue Perspektive und Qualitiit. Abgesehen
davon, dass das Horstiick als dsthetisches inter-
mediales Genre durchaus auch von Interesse
fiir Theaterpidagog/innen ist, bieten auch die
szenischen und theatralen Realisierungen der
Haérstiicke gentigend Ankniipfungspunkte fiir
die theaterpidagogische Arbeit. Wer sich mit
dem experimentellen Musiktheater beschiftigt,
sollte sich unbedingt mit Heiner Goebbels
(und Heiner Miillers) Horstiicken auseinan-
dersetzen; diese Publikation wird dabei sehr
hilfreich sein.

Florian VaBen

Florian Vaflen: Korrespondenzen. Theater
— Asthetik — Pidagogik. Berlin, Milow, Stras-
burg: Schibri-Verlag, 2010 (mit 23 Farbfotos,
30 Schwarzweifl-Fotos und 3 Abbildungen).
ISBN 978-3-86863-030-5 (256 S.).

Durch badische Landstidte tingelten nach dem
Zweiten Weltkrieg Wandertheater, die auf im-
provisierten ,,volksnahen® Biithnen klassisches
Schauspiel und Unterhaltung — oft Operette
— darboten. Die groflen Stadttheater waren
zerbombt oder aufler Betrieb. Zu filmen gab es
wenig, Fernseh-Engagements noch lange nicht.
Erstklassige Schauspieler gingen dorthin, wo
die Naturalienwihrung mehr lockte als wert-
loses Geld. Wir Schiiler fanden es toll, und die
,Unterlinder Volksbiihne“ wurde zum Vorbild
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(Auf dem Wagen steht ,, Unterliinder Volksbiihne*)

vieler Laienspielgruppen, die nicht selten unter
professioneller Anleitung agierten.

Niemand sprach mit uns iiber das, was in den
12 Jahren davor geschehen war. So spielten wir
sehr motiviert nach dem alten Modell ,eines
literarisch dominierten dramatischen Thea-
ters, das auch von Kindern und Jugendlichen
nachgeahmt werden soll“, wie es Hans-Thies
Lehmann in dem von Florian Vaflen heraus-
gegebenen Band ,Korrespondenzen® kritisch
darstellt. Erst 1967 vernahmen wir, lingst in
anderen Berufen, vom ,, Muff unter den Talaren®
und der Méglichkeit, wesentliche Ereignisse,
auch sehr Personliches, ,,mit dem darstellen-
den Vorfiihren und Auffiithren in Ritual und
Performance spielend auszudriicken — statt
es in ausformulierte Texte zu pressen und dem
Publikum ,,als Werk zu servieren“ (Lehmann).
In , Korrespondenzen® werden Theaterformen
vorgestellt, die nicht nach der Unterschei-
dung von Theaterpidagogik und Theater als
Kunstform fragen. Beispiele sind Theater mit
Kindern und Jugendlichen in Entwicklungs-
lindern wie das Zeatro Trono in Bolivien, das
Theatre for Development im Gesundheitsbereich,
die Jugendgruppe des Nationaltheaters Ghana
(Autor: Klaus Hoffmann); ebenso das Projekt
Perspektive Hamburg (Ute Pinkert), das Ein-
siedler Welttheater (ein Community Theatre:
Manfred Schewe) und das professionelle Kin-
der- und Jugendlichentheater GRIPS in Berlin
(Gerhard Fischer).

,Stop Teaching! [...] Was kénnte Lernen im
Theater bedeuten, wenn der Anspruch auf Be-
lehrung einmal ausgesetzt wird? [...] vielleicht
nicht in erster Linie Urteilen lernen, sondern
zuallererst Wahrnehmen lernen und reflektier-
tes Verhalten [...]“, so Patrick Primavesi iiber

»Theater der Verunsicherung®, mit einer ein-
drucksvollen Beschreibung der Inszenierung
von Tim Etchells mit dem Kindertheater in
Gent: That Night Follows Day (Ausschnitte
in YouTube).

Die iiberwiltigende Prisenz der Medien hat fast
jede Motivation zum Darstellen zugunsten des
passiven Konsums erstickt. Als Gegenbewegung
entsteht ein ,Verlangen nach Gegenwartserfah-
rung®, in der Kunst als Wirklichkeitshunger
(Ingrid Hentschel). Wir ,,scheinen die Kunst
[...] zu brauchen, um uns das Leben nahe zu
bringen®, Theater kann spiirbare Gegenwart
sein (Martin Seel). Hentschel sicht den Einzug
des Alltagslebens auf die Bithnen, nennt aber
andererseits die Gefahren von reinem , Wirklich-
keits- und Doku-Theater“: Die Beschrinkung
der Phantasie auf das real Machbare, soziale
Plastik statt spielerischer Entwiirfe, Vergniigen
an Selbstdarstellung statt Spielfreude bzw. eher
Selbstinszenierung als Gemeinschaftserfahrung.
Angesichts der Elogen auf Nicht-Professionelles
in anderen Abschnitten des Buches ist diese
kritische Haltung beruhigend.

Florian Vaflen findet in einem lesenswerten
Beitrag neue Perspektiven fiir den theatralen Ar-
beitsprozess. Ausgehend von Differenzierungen
Walter Benjamins — ,Lernen und Uben® — wird
die ,Auflésung von intentionalem Handeln®
zum Kern des Ubens, mit der ,,Paradoxie, dass
Selbst-Beherrschung Kontrollverlust voraussetzt*
(veranschaulicht an Benjamins Figur des Jong-
leurs Rastelli). Auch Vaflen sieht eine Tendenz
zu performativen Verfahren, durch welche die
Orientierung am Sinn und die Reduktion auf
vorgegebene Lernvorgiinge und ,Kompetenzen '
in den Hintergrund treten, zugunsten ihrer
Materialitiit und Prozesshaftigkeit.

Professionelle Artistik ist immer in Gefahr, in
Asthetik zu erstarren. Selbst brillante revoluti-
onire Stiicke erleiden das Schicksal, nur noch
mit ihrer Virtuositit zu amiisieren: Asthetik
statt Leben, manchmal einfach Langeweile.
In Thatr Night Follows Day hingegen wird es
spannend fiir beide Seiten, wenn im Sprechake
des Verneinens und Verbietens die ,,blof} zitie-
rende Wiederholung bereits umschligt in die
Manifestation eines Widerstandes der Kinder
gegen die Autoritit der Eltern® (Primavesi).
Wir Schiiler der Nachkriegszeit jubelten, wenn
die ,,Unterlinder Volksbiithne“ auf ihrem Thes-
piskarren (siche Foto) in unsere Stidtchen
kam. Heute konfrontiert sie die Schiiler im
Projekt Premierenklassen ,hautnah® mit der
Probenarbeit, und diese werden ,,selbst kreativ
titig, indem sie parallel zur Produktionsphase
ein eigenes kiinstlerisches Projekt im Klas-
senverband verwirklichen®. Beneidenswert:
Premierenklassen gibt es inzwischen an zahl-
reichen Biihnen.

Frank Praetorius

Stig A. Eriksson: Distancing at Close Range.
Investigating the Significance of Distancing
in Drama Education. Abo 2009. ISBN 978-
952-12-2314-3 (302 S. + Appendix).

Stig Erikssons englischsprachige Studie beschif-
tigt sich mit verschiedenen theoretischen und
praktischen Ansitzen der Verfremdung im The-
ater. Nicht nur die Verfremdung im Brechtschen
Sinne, sondern auch im Sinne von Verseltsamung,
Abstand, Distanz schaffen, Kiinstlichkeit. Und
nicht nur wie von Bertolt Brecht erdacht, auch
so wie von Viktor B. Sklovskij oder Dorothy
Heathcote formuliert respektive angewandt.
So kann man das englische ,Distancing” oder
das russische ,,Ostranenije mit ,, Verfremdung®
tibersetzen, einhundertprozentig iiberein stim-
men die Begriffe nicht. Und genau darin besteht
Erikssons erste Aufgabe (und Leistung) hier
klar zu definieren, einerseits unterschiedliche
Ansitze und Theorien sauber zu trennen und
andererseits darin die Gemeinsamkeiten und
Verbindungen zu finden.

Der Fokus der Studie liegt klar auf der Bedeutung
der verschiedenen Ansitze von Verfremdung fiir
die Theaterpidagogik, und im Mittelpunkt der
Untersuchung stehen der russische Formalismus
vertreten durch Sklovskij, Brechts episches The-
ater, die theaterpidagogische Arbeit Dorothy
Heathcotes sowie als Nebenlinie die Theorie
der Asthetik von Edward Bullough.

Eriksson beginnt mit einer sehr ausfiihrlichen
Einleitung, in der er seine Fragestellungen und
Methodik vorstellt sowie Begriffsdefinitionen
vornimmt. Gerade Letzteres scheint dringend
notwendig, da in unterschiedlichen Lindern
mit ihren unterschiedlichen Traditionen und
Praktiken nicht automatisch jeder unter be-
stimmten Begriffen auch genau dasselbe versteht,
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angefangen bei der Unterscheidung ,, Theater-
pidagogik® und , Dramenpidagogik®. Verstirkt
wird die Notwendigkeit klarer Begrifflichkei-
ten noch dadurch, dass der Autor deutsche,
russische und englische Theorien untersucht
und sie dann auf englisch als Lingua Franca
beschreibt — so gesellt sich zum Problem der
heterogenen Begrifflichkeiten das der Uberset-
zung. Nachdem Eriksson also die Terminologie
klar festlegt, wendet er sich in einem weiteren
einleitenden Kapitel den verschiedenen grund-
sitzlichen Aspekten von Verfremdung zu. Er
zeigt dabei in einer theoretischen Diskussion
sowie einem historischen Abriss von Aristoteles
iiber Hegel und Diderot zu Coleridge, Shelley
und Novalis, dass Verfremdung als #sthetisches
Prinzip begriffen wird. Dies fiihrt erstens di-
rekt in die hochst spannende Frage nach dem
Grundverstindnis von Theater iiberhaupt —soll
es der ,Natur gleichsam den Spiegel vorhalten®
(Shakespeare), hochsten Realismus bieten (Sta-
nislavskij, Strasberg) oder als Kunstraum ohne
lusionismus und mit Stilisierung arbeiten
(Heathcote, Brecht). Zweitens steckt darin
auch ein sehr didaketischer Aspekt — Verfrem-
dung, ein Abstand zur Rolle als Schutz. Dies
ist fiir die Theaterpidagogik ein enorm wich-
tiger Aspekt, da sich alle Praktiker hier in der
Arbeit mit Laien, besonders mit Kindern und
Jugendlichen, sehr genau iiberlegen miissen,
wie viel Identifikation mit der Rolle sie fordern
und wie viel Schutz durch ein bewusstes ,, Tun-
als-ob“ sie bieten. Der andere grundlegende
Aspekt ist das Verstehen von Verfremdung als
Stilmittel, um beim Rezipienten von Theater
iiber Verinderung und das Aufbrechen alter
Wahrnehmungsmuster neue Erkenntnisse zu
bewirken. Dies wiederum fiihrt uns in der The-
aterpidagogik zu einem konkreten Repertoire
an Methoden und Mitteln, um die dsthetische
Wirkung des Theaters zu steuern.

Es folgen die Hauptkapitel, beginnend mit einer
genaueren Analyse der russischen Formalisten
und Viktor B. Sklovskij, der mit dem Begriff
»ostranenije“ einen Neologismus geprigt hat
und fiir den es, so Eriksson, primir um die
Schaffung einer kiinstlerischen (und kiinstli-
chen) Sprache jenseits der Alltagsprosa ging,
um so zu einer ,frischen Wahrnehmung® zu
kommen. Die nichsten Seiten widmen sich
dem epischen Theater Brechts und — ausgehend
vom ,, Lehrstiick” — seiner Theorie der Verfrem-
dung. Mit Dorothy Heathcote wendet sich der
Autor einer Person zu, die auf den ersten Blick
so gar nicht in die Reihe der zuvor Analysierten
passt: Sie ist mitnichten eine akademisch-in-
tellektuelle Theoretikerin, sondern eine kluge
und kreative Praktikerin, die {iber Jahrzehnte
mit beiden Beinen auf dem Boden Theater in
Schule und Hochschule gelehrt (und gelebt)
hat. Um so grofier ist Erikssons Leistung, auch
hier erstaunlich viele theoretische Uberlegun-
gen zusammengetragen zu haben. Anschaulich
schildert er die Rolle von Verfremdung oder
eben ,distancing® im ,,process drama“ und der

theaterpidagogischen Pionierarbeit von Hea-
theote. Diese sucht einmal im Theater einen
Zauber, eben nicht das Alltigliche, Gewshn-
liche, sondern eine poetische Erhshung und
damit Verfremdung als dsthetisches Mittel. Zum
Anderen versucht auch sie, durch bestimmte
die Realitit verfremdende theatrale Stilmittel
dem Zuschauer neue Blickwinkel zu erdffnen
und so eine tiefere Reflexion des Gesehenen
zu erreichen.

Fiir reine Theoretiker oder Spezialisten fiir
Brecht oder den russischen Formalismus mé-
gen Erikssons Analysen stellenweise nicht tief
genug gehen. Auch leidet manchmal die ge-
nauere Betrachtung der Unterschiede des Trios
Sklovskij — Brecht — Heathcote: der theoreti-
schen Differenzierung, der unterschiedlichen
politischen Motivationen, der Unterschiede in
der Biihnenpraxis der jeweiligen Herkunfts-
linder und der jeweiligen Zeit. Doch eine
rein theoretische Studie méchte Eriksson de-
zidiert nicht vorlegen, seine Fragestellungen
haben stets einen klaren theaterpidagogischen
Ansatz, und dieser wird stringent und logisch
verfolgt. Seine Forschungsleistung liegt darin,
Becinflussungen und Entwicklungslinien der
untersuchten Schulen aufzuzeigen, und er legt
dafiir konkrete Belege vor, die man in dieser
Form in der Literatur noch nicht gesehen hat.
Den Hauptkapiteln schliefft der Autor fiinf
bereits zuvor an verschiedenen Stellen pub-
lizierte Aufsitze an. Zwar werden darin auch
neue Aspekte prisentiert, manches wieder-
holt sich jedoch, manches iiberschneidet sich.
Aber auch hier folgt Eriksson seinem explizit
vorgetragenen Ansatz: Seine Studie arbeitet in
hermeneutischen Zirkeln, was auf diese Weise
sehr gut funktioniert. Dariiber hinaus bieten
die Artikel Theaterpidagogen (auf der akade-
mischen genauso wie auf der praktischen Seite)
eine Fiille von Inspirationen und Erkenntnissen,
vieles davon auch in absolut praxisrelevanter
Form. Beispielsweise werden anhand von
konkreten Arbeiten Heathcotes Begriffe wie
wExposition®, ,Parabel®, ,Stiick im Stiick",
,,Offnung der vierten Wand®, ,Zeitspriinge®
oder ,,Verfremdungen im Biihnenbild* vorge-
stellc und analysiert. Der Artikel tiber Erikssons
2005 abgehaltenen Workshop ,,Antigone und
Rachel Corrie® bietet gleichermaflen Beispiele
der praktischen Arbeit wie theoretisch-metho-
dische Uberlegungen.

Stig Eriksson endet mit einem engagierten und
sympathischen pidagogischen Appell. Er beklagt
ein Schulsystem, das zu viel Gewicht auf An-
hiufung und Wiedergabe von Wissen legt, und
zu wenig auf kreativen Forschungsdrang und
kritische Reflexion. Hier kommt naturgemifd
allen musischen Fichern eine hohe Bedeutung
zu — iiber die Vermittlung von Kreativitit und
sozialem Lernen. Bedingung ist jedoch, dass
Pidagoginnen und Pidagogen wach bleiben fiir
neue Inhalte und Methoden, und ihre Arbeit
immer wieder kritisch hinterfragen. Ahnlich
wie Verfremdungseffekte im Theater solch ein
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Hinterfragen fordern kénnen, méchte Eriksson
durch ,Staunen, Neugierde und Uberraschung“
(260) kritisches Denken wecken.

Erikssons Buch iiber die theaterpidagogischen
Aspekte der Verfremdung wird dies ohne jeden
Zweifel sein: ein wertvoller Anstof§ zur Dis-
kussion und Reflexion.

Christoph Daigl

Szenenwechsel3

2010 » 200 Seiten * ISBN 978-3-86863-031-2

Schibri-Verlag
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Einladung

?! Volkstheater?!

Was war das? War da was? Was ist das da? Ist da was?

Eine offene Werkstatt-Fachtagung der Gesellschaft fir Theaterpddagogik Niedersachsen e. V.
12.-14. November 2010 in Tagungshaus Himbergen

Warum?

Umfragen innerhalb der Gesellschaft fur
Theaterpddagogik haben ergeben, dass
der Terminus ,Volkstheater” nur noch
wenig bekannt ist und wenn, dann zu-
meist mit einer negativen Besetzung
verwendet wird, die sehr stark beeinflusst
istvon Fernsehformaten eines so genann-
ten Volkstheaters. Zugleich aber stellte
sich heraus, wenn die Debatte er6ffnet
wurde, dass durchaus der Bedeutungs-
rahmen bekannt ist: So verwiesen einige
Kolleginnen und Kollegen auf den Fo-
rumstheater-Ansatz von Augusto Boal,
andere hatten StraBentheater oder Uber-
land-Theater im Kopf oder Freiluft-Na-
turtheater-AuffGhrungen. Alles das sind
natUrlich Dimensionen, die das Volksthe-
ater auch kennt. Personen, die sich eher
literarisch und literaturgeschichtlich mit
dem Theater befassen oder Erinnerungen
an den Deutschunterricht haben, konnen
sich etwa an das Wiener Volkstheater
erinnern. Kollegen und Kolleginnen, die
sich mit Bertolt Brechts Stuckeschreiber-
Aktivitdten befassen, kennen dessen
kritischen Hinweis, das Volk sei nicht
Jfumlich’. Sie wissen vielleicht auch, dass
Brecht beim ,Volksschauspieler Karl Va-
lentin und bei Jahrmarktsvergnigungen
in die Lehre ging. Volkstheater wird ferner
mit einem Theater der so genannten
Dritten Welt in Verbindung gebracht (,the-
atre for development”). Aus diesen
GrUnden findet die ndchste offene Werk-
statt-Fachtagung der Gesellschaft fur
Theaterpddagogik statt zum Volksthea-
ter (mit Fragezeichen, mit Ausrufezeichen).

Wie?

Um den Werkstatt-Charakter der Tagung
zu wahren, werden der Selbstbezug, das
theaterpddagogische und methodische

L\

Uben umfangreich Platz finden. Und es
werden kurze Impulsreferate gegeben.

Wer?

Ein anderthalb-tdgiger workshop wird
durchgefthrt von Miriam Tscholl. Seit der
Spielzeit 2009/2010 leitet sie die ,BUrger-
bihne” und die Theaterpddagogik am
Staatsschauspiel Dresden.

Impulsreferate kommen von Liliana Heim-
berg (Professorin und Leiterin des Mas-
terstudiengangs Theaterp&dagogik an der
ZUrcher Hochschule der Kunste): Freilicht-
theaterschaffen der deutschsprachigen
Schweiz); Florian VaBen (Professor an der
Universitdt Hannover): Begriffe rund um
Volkstheater”; NN: Community Theatre.

Ubrigens: Knappe Informationen liefert vor-
ab das von Gerd Koch und Marianne
Streisand herausgegebene ,Wérterbuch
der Theaterp&dagogik” (SCHIBRI Verlag 2003
ff.) mit seinen Stichworten: Volksbuhne,
Volkskunst/Folklore; Volksstuck, Volksthea-
ter (Seiten 342-349).

Ablauf

Anreise bis Freitag, 12.11. 09, 18 Uhr: Abend-
essen und Impulsreferate.

Samstag, 13./14 11. 09: workshop mit Miriam
Tscholl und Impulsreferate.

Sonntag, 14. 11. 09: Abschluss nach dem
Mittagessen.

Tagungshaus Himbergen (Niedersachsen)
29584 Himbergen, Bahnhofstr. 4, Tel. 05828
357, zwischen Uelzen und LUneburg gele-
gen, DB-AnschluB in Bad Bevensen (plus
Bus, Taxe oder Abhol-Absprachen); siehe
auch unter < www.tagungshaushimbergen.
de >

Anmeldung bei Florian VaBen, Immengar-
ten 5, 30177 Hannover, < florian.vassen@
germanistik.uni-hannover.de >

Teilnahmekosten (einschlieBlich Uber-
nachtung, Verpflegung, Workshop-Lei-
tung; Beftwdsche ist mitzubringen oder
gegen Entgelt zu entleihen):

€ 130, fUr Berufstatige, € 100,- fur Mit-
glieder der Gesellschaft fur Theater-
pddagogik/Niedersachsen, € 65,— fur
Studierende, Arbeitslose usw. Bitte die
Summe vor dem 30. Oktober 2010 unter
dem Stichwort ,Himbergen” auf das Kon-
to der Gesellschaft fir Theaterpddagogik,
Sparkasse Hannover, BLZ 250 50 180,
Kto.-Nr. 556106, Gberweisen.

Kontakte:

Gerd Koch

koch@ash-berlin.eu

Florian VaBen
florian.vassen@germanistik.uni-hannover.
de

Schon mal vormerken:

2011 wird das Thema des Wochenendes
sein: ,,Gewaltprdvention” durch Theater-
Padagogik.
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