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EDITORIAL

Vom schwierigen Verlernen des kolonialen Blicks

Zuletzt hat es vor 12 Jahren ein Heft gegeben, das dem Blick
Liiber den Tellerrand“ auf die nicht deutschsprachige Theater-
pidagogik einen Schwerpunkt gewidmet hat. Es ist also an der
Zeit, zu analysieren, was sich in der Zwischenzeit im theater-
pidagogischen Diskurs (etwa durch Postcolonial Studies, den
Transkulturalititsbegriff und die Migrationspidagogik) getan
hat. Und die Tatsache zu reflektieren, dass linderiibegreifende
Kooperationen und interkulturelle Projekte immer stirker an
Bedeutung gewinnen. Zumal die Globalisierung zu nationalisti-
schen Reaktionsbildungen gefiihrt hat, die neue Ziune zwichen
dem ,Eigenen“ und dem , Fremden® zichen.

Dabei ist vor allem eine groflere Sensibilitit fiir Machtstrukturen
und diskriminierende Sprachmuster im internatonalen Fach-
Diskurs zu konstatieren. ,Kénnen wir wirklich die Welt aus
der Sicht einer jemenitischen Hausfrau, einer Hirtin in Bhutan
oder eines alten senegalesischen Fischers erzihlen?*, fragte jiingst
die Journalistin Charlotte Wiedemann in einem Kommentar zu
,weiffen. Dramaturgien® und einer ,kolonialen Einfiihlungsis-
thetik® in hegemoniekritischen Reportagen. ,Als siflen wir in
deren Hirn und Herzen, als wiissten wir genug, um uns hinein-
zuversetzen in jemand so anderen. Die Jemenitin, die Hirtin,
der alte Fischer, sie kimen nicht auf diese Idee. Sie respektieren
Grenzen. Wir respektieren sie nicht. Und das ist typisch fiir wei-
Bes Schreiben.“! Ein Beispiel, das deutlich macht, worum es in
diesem Heft geht: Wie kdnnen gingige paternalistische Rollen
und eurozentristische Routinen bearbeitet und aufgebrochen
werden, die in der Begegnung mit Menschen des globalen Sii-
dens nach wie vor wirksam sind? Wie kénnen Erfahrungen von
Menschen, denen es buchstiblich die Sprache verschlagen hat,
zur Sprache kommen, ohne sie dabei zu bevormunden?

Damit kniipfen viele der vorliegenden Aufsitze an Themen und
Thesen des Heftes 73 iiber ,theatrale Erinnerungsarbeit® an.
Insbesondere in den Beitrigen zu einer Theaterpiidagogik des
Siidens geht es um die Frage, wie man im Rahmen theaterpida-
gogischer Arbeit gewaltsam verstcummten Menschen eine Stimme
geben, wie dialogisches und die Handlungsfihigkeit stirkendes
Erinnern traumatischer Erfahrungen erméglicht werden kann.
Sie dokumentieren aber auch Ansitze, das ,Wissen der ersten
Vélker wieder aufzugreifen und als Strategie zur geopolitischen
Neugestaltung der Bedingungen von Kommunikation zwischen
der offizellen Kultur der (verwestlichten) lateinamerikanischen
Nationen und den aus dem nationalen Narrativ getilgten oder
in ihm unsichtbar gemachten Kulturen einzusetzen®. Dabei
handelt es sich fiir Gabriel Medina Carrasco, Koordinator des
Aufbaustudiengangs ,,Dekoloniale Studien® an der Universitit
von Mexiko, nicht um ein museale Bewahrung eines wichtigen
kulturellen Erbes, sondern um das politische Projekt, ,einen

Friedhelm Roth-Lange

anderen Blick auf die Realitit zu ermdglichen und heterarchi-
sche (statt hierarchische) Beziehungen zwischen den kollektiven
Subjekten unserer Gesellschaften zu konstruieren.*?

Aber postkolonialer Kritik geht es nicht nur um die Uberwindung
»kolonialer Dominanz und nachkolonialer Abhingigkeit“ nach
dem formalen Ende kolonialer Herrschaft® (Kien Nghi Ha 2015,
179). Sie zielt auch auf die Dekonstruktion und Uberwindung
nach wie vor virulenter Denkmuster und Ordnungskategorien,
die als unreflektiertes Erbe des Kolonialismus in unsere europi-
ische Sprache und Theoriebildung eingegangen sind. Und die
sich, wie Tania Meyer zeigt, auch bei einem Lesen von Land-
schaften entdecken lassen.

Wihrend man inzwischen in den europiischen Metropolen im-
merhin iiber die Restitution von kolonialer Raubkunst streitet,
wird diese in Sammlungen, Ausstellungen und Auktionen immer
noch in kolonialistischer Manier als ,,Stammeskunst“ oder ,, Tri-
bal Art“ (also keine ,Kunst“) von ,,Naturvolkern® (also keinen
LKulturvolkern®) etikettiert. Und der Herausgeber dieser Aus-
gabe der ZfT musste erst von Autorinnen darauf hingewiesen
werden, dass der Arbeitstitel ,,Welcome to the Jungle® koloni-
alistische Stereotypen wie ,,Chaos und ‘Primitivitit’ (Goteel,
114 f) transportiert.” Der ironische Willkommensgruf§ war als
Motto einer Forschungsgruppe am Europiischen Theaterhaus
in Lingen entstanden und soll theaterpidagogische Uniiber-
sichtlichkeit und ,internationalen “Wildwuchs” von Begriffen,
Arbeitsthesen® (Poppe, 34) als aktuelle Herausforderung fiir den
Fachdiskurs markieren.” Damit entspricht diese Verwendung genau
den abwertenden Bedeutungsinhalten und Angstdispositionen
von ‘Dschungel’, die ,,von Anfang an auch auf die Menschen
und Kulturen dieser Regionen (...) ausgeweitet” worden seien
(Gottel, 115.)

Zur Popularisierungsgeschichte des Begriffs beigetragen haben
aber auch exotisierende Konnotationen von Wildnis und Aben-
teuer. Dazu gehoren niche nur die ,,Jungle Books“ von Rudyard
Kipling, einem prominenten literarischen Vertreter des briti-
schen Kolonialismus, sondern ebenso der ,mighty jungle” des
Zulu-Musikers Salomon Linda, dessen Song , The Lion Sleeps
Tonight“ von 1939 in mehr als 160 Cover-Versionen existiert,
zuletzt in Disney’s ,,The Lion King“. Das kann vielleicht erkli-
ren, warum Osterreichs wichtigstes Theaterhaus fiir Kinder und
Jugendliche in Wien als ,Dschungel“ firmiert. In dieser glossari-
schen Skizze darf schliefflich auch das ,,Dschungelcamp® nicht
fehlen, ein Unterhaltungsformat, das die bedrohlichen und
anziehenden Konnotationsfelder des Begriffs in der seichtest
méglichen Form bedient.

Mag das Sprachspiel mit den Eigenschaften einer Vegetationszone
in manchen dieser Kontexte noch eine metaphorische Unschuld
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reklamieren, spitestens die irritierte Reaktion einer siidamerika-
nischen Kollegin, die sich nach aufreibenden Arbeitsaufenthalten
im kolumbianischen Regenwald einem theaterpidagogischen
Theoriezirkel mit dem Namen ,,Welcome to the Jungle® kon-
frontiert sah, machte deutlich, dass bei diesem Sprachgebrauch
das von Isabelle Zinsmaier in ihrem Beitrag diagnostizierte
»Unsichtbar-Lassen von Machtverhiltnissen und politischen Di-
mensionen stattfindet. Und ‘schlafende Léwinnen und Lowen’
geweckt werden miissen. Kolonialistische Ideen verschwinden
zwar nicht einfach, indem man die Sprache dndert. Gleichwohl
sind ein reflektierter Sprachgebrauch und das (auch selbst-kriti-
sche) Wider-Sprechen® eine grundlegende Voraussetzung dafiir,
kolonialistische Blickweisen zu verindern. Auch dazu soll dieses
Heft beitragen.

Anmerkungen
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Erfreulich, dass auch viele Beitrige im Magazin den Focus auf
Spuren des Kolonialismus richten und zu einem (nicht nur
geographisch zu verstehenden) theaterpidagogischen Nord-Siid-
Dialog beitragen. SchliefSlich kann auch von vielversprechenden
Initiativen der Kooperation und Vernetzung auf europiischer
Ebene berichtet werden: Etwa von der am Jungen Schauspielhaus
Diisseldorf mit grofler Resonanz durchgefiihrte Fachtagung des
Bundesverbands Theaterpidagogik mit dem Thema ,,Exchange
—Theaterpidagogische Arbeit im internationalen Kontext® oder
von der Planung eines ersten Treffens englischer, irischer und
deutschsprachiger Theaterpidagog*innen zur Erarbeitung eines
internationalen Glossars ,,Performative Arts and Pedagogy*.

! Charlotte Wiedemann (2019): WeifSe Dramaturgien. In: die tageszeitung
vom 16.01.2019, 12. Vgl. auch von ders. Autorin (2018): Vom Versuch,
nicht weifS zu schreiben. Oder: Wie Journalismus unser Weltbild priigt. 3.,
akt.und erw. Auflage. Koln: PapyRossa.

2 Gabriel Medina Carrasco (2017): Die Moderne, ein Projekt des Todes.
In: [Adelante! Iberoamerikanisches Theater im Umbruch. Berlin: Theater
der Zeit, 29.

3 Kien Nghi Ha (2015): Postkolonialismus. In: Susan Arndt, Nadja
Ofuatey-Alazard (Hg.): Wie Rassismus aus Wortern spricht. (K)Erben des
Konolialismus im Wissensarchiv deutsche Sprache. Ein fkritisches Nach-
schlagewerk. Miinster: Unrast, 177-184.

Agua 2017/18: ein bloivianisch-deutsches Theaterprojekt

1 Stefan Gottel ( 2004): ,, Dschungel® In: Afrika und die deutsche Sprache.
Ein kritisches Nachschlagewerk. Miinster: Unrast, 113-115.

> Andpreas Poppe (2017): Welcome to the Jungle - Europiiische Gespriiche
im Theaterhaus e.V. Lingen zum Thema Interkulturalitiit. In: Korrespon-
denzen. Zeitschrift fiir Theaterpiidagogik. 33. Jahrgang, Heft 71, 34-36.
Vil. auch den Beitrag von H.V. Sommer in diesem Heft.

¢ Vegl.dazu , Carmen Mdrsch (2012): Sich selbst widersprechen. Kunstver-
mittlung als kritische Praxis innerbalb des educational turn in curating. In:
Beatrice Jasche, Nora Sternfeld (Hg.): educational turn. Handlungsriume
der Kunst und Kulturvermittlung. Wien: Turia + Kant, 55-78.

Foto: Ursula Kaufmann




Theaterpidagogik: transkulturell/postkolonial

Transkulturalitat und Entahnlichung als theaterpadagogische Paradigmen

In den letzten Jahren hat sich auch innerhalb der postkolonialen
Kritik ein Paradigmenwechsel vollzogen, der weitreichende Fol-
gen fiir die internationale Theaterarbeit und Theaterpidagogik
haben diirfte. Asthetische und kunstwissenschaftliche Theorien
und kiinstlerische Praktiken werden auf ihren westlich-kolonialen
Gestus hin be- und hinterfragt. So wird den drei breit rezipier-
ten Autoren Eduard W. Said, Gayatri Charkravorty Spivak und
Homi K. Bhaba eine zu grofle Nithe zu marxistischen und/oder
poststrukturalistischen Ansitzen vorgeworfen, denen allesamt in
erster Linie ein eurozentrischer Gestus innewohnt, da sie sich
insbesondere aus dem westlichen Diskurs nihren und sich auf
dessen Klassen- und Subjektsysteme beziehen. Unter anderem
wird der dichotome Grundgestus westlichen Denkens bemingel,
der sich nicht nur in der Geschlechterordnung, dem dialekti-
schen Argumentieren, der Konstruktion des Anderen, sondern
insbesondere auch in Debatten um Interkulturalitit zeig, wie es
der indische Theaterwissenschaftler Rustom Bharucha verdeut-
licht. Gordon Craig, Richard Schechner und Jerzy Grotowski
beispielsweise eint nach Ansicht Bharuchas, dass ihr Verstindnis
von Interkulturalitit sich aus einer rein euro-nordamerikanischen
Perspektive konstituiert, welche nicht-nordamerikanisch-euro-
piische Diskurse und Praktiken unterordnet.

Der Politikwissenschaftler Achille Mbembe sieht in dem oft
formulierten Wunsch nach dichotomer Differenz ebenfalls
eine grofle Gefahr fiir das gesellschaftliche Zusammenleben.
In seinem Werk Kritik der schwarzen Vernunft (2014) stellt er
dieser Praxis das Prinzip der ,Entihnlichung” gegeniiber.! Im
Gegensatz zur Assimilation, die Gleichheit einfordert, kann
Entihnlichung verstanden werden als ,Sorge um das Offene*
vor dem Hintergrund der Erkenntnis, dass Verschiedenheit das
Gemeinschaftsstiftende unserer Zeit ist:

,Die Frage der universellen Gemeinschaft stellt sich daher per
definitionem in Begriffen des Im-Offenen-Wohnens, der Sorge
um das Offene — was etwas ganz anderes ist als ein Vorgehen, das
in erster Linie daraufzielt, sich abzuschlieSen und eingeschlossen
in dem zu bleiben, was gewissermaflen mit uns verwandt, was
uns dhnlich ist. Diese Form der Entihnlichung ist das genaue
Gegenteil der Differenz.*?

Mit dem Begriff der Entihnlichung bzw. der Sorge um das
Offene verabschiedet sich Mbembe nicht nur noch entschiede-
ner von kolonialen Zeichensystemen westlich-abendlindischer
Couleur als Derridas Différance, sondern 6ffnet insbesondere
fiir die theaterpraktische und -pidagogische Arbeit ungeahnte
Wirkungsriume. Begriffe wie Postkolonialismus, Rassismus,
Diversitit, Migration, Blackfacing und Interkulturalicit haben
lingst auf den Feldern des hiesigen Theaterschaffens Einzug
gehalten, doch entziehen sich deren eher abstrakte Diskurse oft-
mals der konkreten Darstellbarkeit. Zudem bringt europiisches
Theaterschaffen in seiner Logik und Strukcur immer noch eine
gute Portion kolonialen Gebarens mit sich, was die Darstellung
erschwert. Man denke nur an die Herausforderungen, die sich in
den letzten Jahren stellten, mit dem Thema Flucht auf der Biihne
umzugehen. Hier wurde den Akteur*innen nicht selten ignoran-
tes oder gar koloniales oder imperiales Handeln vorgeworfen.
Andererseits gelten die Darstellenden Kiinste wegen ihrer alter-

Julius Heinicke

nativen, innovativen Wege, postmigrantische und postkoloniale
Perspektiven zu erdffnen, als richtungweisend. Doch wie sehen
diese Pfade aus? Welche Gestalt und Struktur haben sie? Thea-
ter war immer schon ein Ort, an welchem sich ein besonderer
Blick auf gesellschaftliche Wandlungsprozesse offenbart. Das
franzosische Théatre de la foire inszenierte die erbirmlichen Le-
bensumstinde der Pariser Bevolkerung, das Market Theatre in
Johannesburg war ein einflussreicher Ort fiir die Antiapartheids-
bewegung und auch hierzulande bietet Theater Méglichkeiten,
marginalisierte Gruppen zu Wort kommen zu lassen. Das Maxim
Gorki Theater in Berlin avancierte in den letzten Monaten und
Jahren zu einer wichtigen Stimme fiir Menschen mit Flucht-
und Migrationsgeschichte. Eine Vielfalt an Kiinstler*innen,
Kollektiven und Ausdrucksformen kennzeichnet nun die einstige
Singakademie Unter den Linden. Uber die isthetische Qualitit
so mancher Produktionen wird heftig gestritten — wahrscheinlich
wie bei jedem Kunstformat, das neue Wege einschligt. Auffallend
aber ist, dass das Gorki nahezu immer einen Bezug zu rezenten
geisteswissenschaftlichen Debatten und Theorien findet, die in
Programmbheften, Flyern, selbst in den Inszenierungen offen

dargelegt werden und gesellschaftliche Kritik auf diese Art und
Weise erlebbar macht.

o g =

Gorki Theater Berlin: In Unserem Namen, Foto: Ute Langkafel MAIFOTO

Die Produktion /n unserem Namen mag als Beispiel par excellence
gelten, in welchem ein klassischer Theatertext — wie Elfriede
Jelineks Die Schutzbefohlenen — aufgebrochen und um akeuelle
Debatten und Diskussionen um das Bleiberecht erweitert wird,
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Transkulturalitdt und Entéhnlichung als theaterpddagogische Paradigmen

aber eben auch Fragen des Ubersetzens und Verstehens fiir Men-
schen mit nicht deutschen oder europiischen Hintergriinden. In
dieser einmaligen Leistung, die komplexen Mythenschichten des
Aischyleischen und Jelinekschen Textes zu iibersetzen, dekonstru-
ieren, hinterfragen und mit anderen kulturellen Traditionen und
Kontexten zu kombinieren, zeitigt sich nicht nur eine Sorge um
das Offene, wie Mbembe sie versteht (denn alles hier ,zitierte®
und ,angewendete® kulturelle Material bleibt nicht abgeschlos-
sen, ist im Wandel begriffen), sondern ist augenscheinlich sehr
darum bemiiht, dsthetische Riume zu entwerfen, welche sich
am treffendsten als transkulturell beschreiben lassen.

Der vornehmlich von Wolfgang Welsch geprigte Begriff der
Transkulturalitit iiberwindet nicht die binire Struktur der In-
terkulturalitit mit ihren festen Polen der einen und der anderen
Kultur. Vielmehr betont das Prifix ,, Trans“ den Wandel, das Un-
stete und Entihnelnde im Sinne Mbembes: Transkulturell sind
die Momente, in denen Handlungen verschiedener Kulturge-
schichten miteinander verschmelzen und/oder neue erschaffen
werden. Nicht nur die Betonung des Prozesshaften riickt in den
Vordergrund, sondern ebenso das kreative Potential, im Hier
und Jetzt etwas zu erschaffen, was ebenso ein Grundmoment
der Theaterarbeit darstellt. Transkulturalitit erweist sich somit
als brauchbare Kategorie fiir performatives Schaffen, weil es ei-
nerseits die Offenheit der Handlung, aber andererseits auch die
Entstehung von etwas unterstreicht. Obwohl dieses ,etwas®, wel-
ches mit Transkulturalitit generiert wird, sich schwer in Worte
fassen ldsst, kreieren Produktionen wie [ unserem Namen eine
Sphire, in welcher es erfahrbar wird.

Theaterpidagogik und die anglophone etwas weiter reichende
Variante Applied Theatre bergen ein hohes transkulturelles Po-
tential, mit welchem die von Mbembe geforderte Sorge um das
Offene nachhaltig getragen werden kann. Projekte auf diesen
Feldern formulieren im Gegensatz zu anderen Kunstarbeiten
meist im Vorfeld ein Wirkungsversprechen, welches Hand in
Hand mit einer bestimmten Zielgruppe und einem gesellschaft-
lich-sozialen Kontext einhergeht. Wenn nun dieses Versprechen
sich der Transkulturalitit verschreibt, dann verbindet sich der
gesellschaftlich-soziale Auftrag mit dsthetisch-kulturellen Wir-
kungsebenen zu einer besonderen Konstellation. Die Sorge um
das Offene wird nicht nur im sozial-gesellschaftlichen Kontext,
sondern auch auf der dsthetischen Ebene wirkungsmichtig. So
erarbeitet das Magnet Theatre im siidafrikanischen Kapstadt seit
einigen Jahren mit Jugendlichen aus den Townships Produkti-
onen, welche die Diversitit der Teilnehmer*innen, aber auch
die der jeweiligen Lebens- und Kulturgeschichten verdeudlicht.
Obwobhl es zunichst Ziel ist, Raum fiir die persénliche kiinstle-
rische Entfaltung und der Prisentation und Darstellung des Ichs
der durchgiingig marginalisierten jungen Menschen und deren
Belange und Themen zu geben, entwickeln die Produktionen
meist eine transkulturelle Asthetik: Die ganz unterschiedlichen
Hintergriinde und Erfahrungen werden miteinander verwebt,

Anmerkungen

Fotos: Rob Keith

so dass ein kiinstlerischer Raum entsteht, den die Theaterwis-
senschaftlerin Hazel Barnes anhand eines am Mangnet Theatre
entstandenen Theaterprojekts von Mandla Mbothwe beschreibt:
»~Mbothwe’s concern for the dislocation of township youth and
the unsettling nature of migratory experience has led to the crea-
tion of a very distinctive aesthetic [...]. He uses elements of ritual
such as recognisable symbols, the elements of earth, water and
fire, ritual appointment and cleansing of the body, and heighte-
ned language, to create both a sense of awe and communitas.”
Innerhalb dieses transkulturellen Feldes verschiedenster theatraler
Praktiken bringt Mbothwe Migrationserfahrung und Dislokati-
on zur Auffithrung. Gerade weil diese gesellschaftlich-brisanten
Themen ein transkulturelles Setting erdffnen, entsteht eben diese
besondere Asthetik aus Ehrfurcht bzw. Bewunderung (Awe) und
Gemeinschaft (Communitas), welche nicht aus dichotomen Dif-
ferenzen, sondern mittels des Verfahrens der Entihnlichung im
Sinne Mbembes erschaffen wird. Eindriicklicher als mit diesem
Verfahren kénnen soziale und gesellschaftliche Belange wohl
kaum inszeniert und eine Sphire erschaffen werden, in welcher

der Vielfalt der Gesellschaft Respekt gezollt wird.

! Achille Mbembe, Kritik der schwarzen Vernunft, Frankfurt am Main 2014.
2 Ebd., S. 331-332.

3 Barnes, Hazel: ., Mandla Mbothwe in South Afvica®, in: Mark Fleishman
(Hg.): Performing Migrancy and Mobility in Africa, London 2015, 74-75.
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Theaterpadagogik im postkolonialen Kontext'

Eine Theaterpidagogik, die sich auf Akteur*innen fokussiert,
deren verbindendes Merkmal eine nicht selbstgewihlte Positi-

on als ,Andere*? in der Gesellschaft ist, bewegt sich immer in
einem von Ambivalenzen gefirbten Raum. Einerseits besteht
in der Fokussierung auf Menschen, die ein bestimmtes mar-
ginalisierendes Merkmal teilen, die Gefahr, Ausschliisse und
Stereotypen zu reproduzieren und ein vermeintliches ,Anders-
sein® der Teilnehmer*innen in den Ankiindigungstexten, in den
verwendeten Asthetiken oder in der Themensetzung erneut zu
verfestigen. Andererseits gibt es emanzipatorische Potentiale, die
durch eine bewusste Themensetzung, Gruppen- und Erkennt-
nisprozesse, dsthetische Strategien und das kollektive 6ffentliche
Auftreten erreicht werden kénnen.

Von solchen Ambivalenzen besonders stark betroffen ist die
theaterpidagogische (Zusammen-)Arbeit mit Menschen, die
personlich Migrations- oder Fluchterfahrungen gemacht ha-
ben. Die Frage, die ich in diesem Artikel stellen méchte, ist:
wie kénnte eine Benennung aussehen, die einen Beitrag zu ei-
ner hegemoniekritischen und anti-rassistischen Positionierung
theaterpidagogischer Arbeit in den Kontexten Flucht und Mi-
gration leisten kann?

Kritik an der Praxis

Indem Gruppen iiber das verbindende Merkmal Flucht- oder

Migrationshintergrund zusammengestellt werden, werden

Teilnehmer*innen , die sich in einer Vielfalt von Merkmalen und

Eigenschaften unterscheiden, unter einem Begriff als Gruppe

»anderer Herkunft“ homogenisiert und dadurch als ,Andere®

markiert. Die gemeinsame kiinstlerische Praxis bietet dann mit

Themensetzung und Inszenierungsansitzen ein weiteres breites,

historisch gewachsenes und nicht leicht zu durchschauendes Feld

tiir Differenzkonstruktionen und die Reproduktion rassistischer

Bilder.? Daneben sind auch die Position und das Selbstverstind-

nis der hiiufig weifen* Theaterpidagog*innen in diesem Bereich

als problematisch zu betrachten. Konkret miisste die Theaterpi-
dagogik sich hier dringend vehementer folgende Fragen stellen:

e Wie erweitern sich die Privilegien, Handlungsriume und
Reprisentationspraktiken weifer Personen und Institutio-
nen durch eine Betitigung im Feld stetig selbst?

e Wie kann mit dem Machtverhiltnis umgegangen werden,
das der von Seiten von Angehérigen der Dominanzgesell-
schaft erfolgenden Adressierung von Menschen, die einer
Minderheit zugerechnet werden, automatisch innewohnt?

e Inwiefern erfolgen Zielgruppendefinitionen beispielsweise
anhand der Marker Flucht oder Migration vor allem oder
auch um Férder- und Marktlogiken zu entsprechen?

Isabelle Zinsmaier

Problematiken der Benennung

Theaterpidagogische Praxis in den Kontexten Flucht und Mi-
gration mit Begriffen wie ,interkulturell” oder , transkulturell”
zu benennen, kann die beschriebenen Problematiken weiter ver-
schirfen. Zunichst sind die Begriffe schon in ihrem Riickgriff
auf den Begriff der ,,Kultur® aus rassismuskritischer Perspektive
problematisch. Ein Nachdenken iiber das Verhiltnis zwischen
dem FEigenen und dem Anderen findet, so der Migrationsfor-
scher Mark Terkessidis, seit den 1990er Jahren vermehrt unter
dem Gesichtspunkt der Kultur statt (Vgl. Terkessidis 2000: 199).
Rassistische Vorstellungen und Mechanismen, die vormals unter
dem Begriff ,Rasse” liefen und auf biologischen Argumenten
fuflten, haben sich teilweise unter den weniger diffamierten Be-
griff der Kultur verschoben. Eine Entwicklung, die Theoretiker
wie Stuart Hall oder Etienne Balibar als Neo-Rassismus oder
kulturellen Rassismus beschreiben.

Wenn Projekte sich als ,interkulturell labeln, wird auflerdem
hiufig eine nicht deutsche nationale Herkunft - ob bei gefliich-
teten Menschen in erster Generation oder bei Menschen mit
sogenanntem ,Migrationshintergrund“ zwei oder drei Genera-
tionen zuriickliegend - unhinterfragt mit einer anderen Kultur
gleichgesetzt. Zugleich werden von der Politik geschaffene und
der Mehrheitsgesellschaft getragene strukturelle und soziale
Ungleichheiten, wie etwa eine sogenannte ,,Bildungsferne® als
Identititsmerkmale dieser anderen Kulturen ausgemacht und
kulturalisierend genau denen zugeschrieben, die von ihnen be-
troffen sind und die in theaterpidagogischer Arbeit adressiert
werden (Vgl. Mérsch 2016: 69).

Benennungen, die mit dem Begriff des ,, Kulturellen® operieren,
sollten also fiir eine bestimmte theaterpidagogische Praxis in Frage
gestellt werden, weil sie zu einer Verschleierung des eigentlichen
Kontextes der Projekte fiihren und die unhinterfragte Gleichset-
zung von nationaler Herkunft und unterscheidender kultureller
Prigung unterstiitzen. Wenn wir mit diesen Begriffen operieren,
wird die Chance auf eine entschiedene Positionierung als einzelne
Theaterpidagog*innen wie als Disziplin in den Diskursen um
Migration und Flucht und damit in einem hochgradig politi-
schen Arbeitskontext vertan.

Theaterpdadagogik im postkolonialen Kontext

Wie kénnte demgegeniiber eine Benennung aussehen, die he-
gemoniekritische und anti-rassistische Potentiale mit sich fithre?
Sie muss die Machtverhiltnisse, innerhalb derer sich ihre Praxis
bewegt, begrifflich aufgreifen, um sie bewusst und reflektierbar
zu machen.
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Rassismus als strukturelle Unterdriickungsachse unserer Ge-
sellschaft kann iiberwiegend auf die Kolonialzeit und den
Postkolonialismus — in seiner Dimension als andauernde Situ-
ation nach Ende des Kolonialismus — zuriickgefiihrt werden.
Wir leben in Deutschland in einer postkolonialen Gesellschaft
(Eckert/Randeria 2009). Das kann nicht nur auf die koloniale
Vergangenheit und fortbestehende und internalisierte mentale
Strukturen des Kolonialismus bezogen werden, sondern gilt auch
fiir kolonialistische Muster in der Geschichte und Gegenwart
der Arbeitsmigration, wie insbesondere die Forschung des Poli-
tikwissenschaftlers Kien Nghi Ha (z.B. 2009) aufzeigt. Gerade
die Arbeitsmigration des 20. Jahrhunderts trigt einen groffen
Teil zu den Topoi von Deutschland als ,Einwanderungsland®
und der deutschen Gesellschaft als ,Migrationsgesellschaft®
bei. Sie und ihre Auswirkungen ebenfalls als Teil postkolonialer
Prozesse neu zu iiberdenken und anzuerkennen, kann ein wich-
tiger Schritt sein. Auf diese Weise konnte das Verhiltnis, das die
deutsche Dominanzgesellschaft mit den von ihr marginalisier-
ten Migrant*innen verschiedener Generationen verbindet und
welchen sich in einer als ,interkulturell und ,transkulturell”
bezeichneten Theaterpidagogik ,zugewandt wird“, neu befragt
werden. Dieses Verhiltnis kann, so die These, in mehr Facetten
als vielerseits bisher angenommen als ein postkoloniales betrachtet
werden. Die Machtverhiltnisse zu thematisieren um sie reflek-
tierbar zu machen, konnte also bedeuten den Postkolonialismus
begrifflich greifbar zu machen.

Dies wire zum Beispiel moglich, indem wir theaterpidagogische
Praxis in den Kontexten Migration und Flucht als ,, Theaterpi-
dagogik im postkolonialen Kontext“ bezeichnen wiirden. Diese
Benennung ist zunichst ein Konstrukt und soll fiir den Rahmen
dieses Artikels als beispielhafter und in vielerlei Hinsicht disku-
tierbarer Denkanstof§ gelten; eine Vielzahl anderer Benennungen

ist denkbar oder bereits in Verwendung.5

Im sprachlichen Aufgreifen des ,Postkolonialen kann ein
Bewusstsein und davon ausgehend eine Reflexion der zuvor
problematisierten Aspekte beférdert werden. Damit wird eine
Grundlage geschaffen, um diesen in der Praxis transformativ
begegnen zu kénnen. Die Erzichungswissenschaftlerin Astrid
Messerschmidt spricht sich fiir das Feld der Pidagogik fiir eine
begriffliche Verschiebung vom , Interkulturellen® zum ,,Postko-
lonialen® aus, indem sie sagt: ,Die Aufmerksamkeit verschiebt
sich vom Wissen iiber die Identititen anderer hin zu einer Aus-
einandersetzung mit dem Kontext, in dem Andere zu Anderen
werden.“ (Messerschmidt 2007: 158) Durch das Hinzuftigen der
beiden Worte ,,im Kontext“ verschiebt sich noch einmal zusitz-
lich die Perspektive: Es wird nicht der Gegenstand festgelegt - die
Theaterpidagogik ist ,interkulturell, , postkolonial 0.4. - son-
dern der Rahmen, in dem sie sich bewegt, markiert. Der Blick
auf die Differenzen zwischen vermeintlich verschiedenen Kultu-
ren verschiebt sich zum Blick auf einen geteilten gemeinsamen
Kontext, in dem ich mich selbst, egal ob als Projektleiter*in, als
Teilnehmer*in oder als Zuschauer*in, ebenso — wenn auch nicht
gleichermafien — befinde, wie alle anderen. Nicht gleichermafien
meint, dass der Kontext ein gemeinsamer ist, die Positionen darin
sich aber durch Privilegien und Machtverhiltnisse unterscheiden.
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Eine Benennung wie ,, Theaterpidagogik im postkolonialen Kon-
text“ kdnnte also dazu beitragen die Machtstrukeuren, in denen
man sich gemeinsam bewegt, nicht auszuklammern, sondern
sie besprech- und reflektierbar zu machen. Sie oder eine dhnli-
che Benennung konnte auf diese Weise zu einem - nicht zuletzt
durch die Arbeit von Theoretiker*innen wie Carmen Morsch
und vielen praktischen Initiativen, bereits begonnenen - lang-
fristigen Lernprozess in den einzelnen Projekten wie im Feld,
mit weiteren Auswirkungen, beitragen.:

*  Der Verzicht auf reproduzierende Begriffe und Bilder in For-
derantrigen, Ankiindigungstexten und Inszenierungsanlagen,
an deren Stelle die Verwendung von bewusst antirassistischen
Asthetiken, Begriffen und Strategien treten kénnte.

* Eine stirkere Anerkennung der Expertise von Theater-
pidagog*innen, die persénlich Erfahrung in den Feldern
Flucht oder Migration haben, aus der weitere strukeurelle
Verinderungen im Feld folgen kénnten.

* FEin stirkerer Fokus auf die Reflexion der politischen Im-
plikationen bestimmter Arbeitskontexte und der eigenen
Position in diesen in den Ausbildungsstitten.

* Die Konzeption von theaterpidagogischen Projekten als
Raum, in dem die Teilnehmer*innen aus der Position der
dankbaren Adressat*innen kultureller Angebote entlassen wer-
den und sich, wie von Maren Ziese und Caroline Gritschke
vorgeschlagen, als ,Beteiligte, Gesprichspartner*innen, als
Lehrende, und Lernende, als Akteur*innen® (Ziese/Gritschke
2016: 25) verstehen koénnen.

AnkniUpfungspunkt , Verlernen”

Maria do Mar Castro Varela greift in ihrem Aufsatz ,,Verlernen
und die Strategie des unsichtbaren Ausbesserns® den Terminus des
,Verlernens von Spivak auf, die ,,Bildung als einen dialektischen
Prozess von Lernen und Verlernen® (Spivak zit. i. Varela 2007)
beschreibt. Bildung bedeute fiir Spivak ,,vor allem eine Strate-
gie zur Neuordnung von Begehren, die ohne Druck und Zwang
operiert” (Castro Varela 2007). In Bezug auf das beschriebene
Feld der Theaterpidagogik konnte eine solche Neuordnung von
den Prozessen des Zu-,Anderen“~-Machens und eine zugewiese-
ne Rolle als ,Anderer Annehmens zu einem gemeinschaftlich
geteilten Begehren fiihren, diese Prozesse zu erkennen und zu
unterbrechen. Vorherrschende Denkmuster ebenso wie der
Riickgriff auf unhinterfragte Privilegien oder die Annahme von
zugeschriebenen Identititen wiirden so herausgefordert. Das einem
solchen Ansatz entgegengesetzte Unsichtbar-Lassen von Macht-
verhiltnissen und politischen Dimensionen in der Bildungsarbeit
bezeichnet Varela als ,,gelernte Vergessenheit” (Varela 2007). Als
ersten Schritt in Richtung einer Uberwindung dieser ,gelernten
Vergessenheit“ nennt sie die Hinterfragung und damit das Ver-
lernen der Selbstverstindlichkeit der eigenen sozialen Position
und Privilegien (Vgl. Ebd.), die unter anderem folgende Fragen
umfasst: ,Wie bin ich zu dem oder der geworden, der oder die
ich jetzt bin? Und auf wessen Kosten bin ich das geworden?
Welche Perspektiven versperren mir meine eigenen Privilegien?
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‘Wias ist fiir mich nicht wahrnehmbar? Welche Riume darf ich
betreten? Wem bleiben dieselben versperre? (Ebd.).

Wenn die Disziplin der Theaterpidagogik die Chance nutzen
will, mit ihrer Arbeit hegemoniale Verhiltnisse zu hinterfragen,
anstatt diese fortzuschreiben, darf sie die sichtbaren und un-

Quellen

Theaterpddagogik im postkolonialen Kontext

sichtbaren Machtstrukturen, in denen sie sich in den Kontexten
Migration und Flucht bewegt, nicht ,vergessen®. Diese in der
sprachlichen Thematisierung des Postkolonialismus fassbar zu
machen, kénnte hier ein unterstiitzender Schritt sein.

Andreas Eckert/Shalini Randeria (2009): Geteilte Globalisierung, in,
Shalini Randeria/AndreasEckert (Hg.) (2009): Vom Imperia-
lismus zum Empire, Suhrkamp, Frankfurt a.M..

Kien Nghi Ha (2009): Macht(t)raum(a) Berlin — Deutschland als Kolo-
nialgesellschaft. In: Maureen Maisha Eggers u.a. (Hg.) (2009):
Mythen, Masken und Subjekte. Kritische Weif$seinsforschung in
Deutschland., 2., iiberarbeitete Auflage, Unrast Verlag, Miinster.

Tania Meyer (2016): Gegenstimmbildung. Aufklirungskonstruktionen
in interkulturellen theaterpidagogischen Projekten gegen Kul-
turellen Rassismus, transcript Verlag, Bielefeld.

Astrid Messerschmidt (2007): Wessen Wissen? Postkoloniale Perspek-
tiven auf Bildungsprozesse in globalisierten Zonen, in Ludwig
Pongratz/Roland Reichenbach/Michael Wimmer (Hg.)
(2007), Bildung Wissen Kompetenz, Janus Presse, Bielefeld
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Carmen Mérsch (2016): Refugees sind keine Zielgruppe. In: Ziese/
Gritschke (2016)

Mark Terkessidis( 2000): Wir selbst sind die Anderen — Globalisierung,
multikulturelle Gesellschaft und Neorassismus, in, Christoph
Butterwegge/ Gudrun Hentges (Hg.) (2000): Zuwanderung
im Zeichen der Globalisierung. Migrations- Integrations- und
Minderheitenpolitik, Leske+Budrich, Opladen.

Maria do Mar Castro Varela (2007): Verlernen und die unsichtbare
Strategie des Ausbesserns, in, Bildpunkt, IG Bildende Kunst
heep:/fwww.igbildendekunst.at/bildpunkt/2007/widerstand-
macht-wissen/varela.htm zuletzt eingesehen am 1.12.2018

Maren Ziese/ Caroline Gritschke (Hg.) (2016): Gefliichtete und Kultu-
relle Bildung. Formate und Konzepte fiir ein neues Praxisfeld,
transcript Verlag, Bielefeld. https://www.zhdk.ch/forschung/
iae/glossar-972/othering-5894

! Der Artikel baut auf Erkenntnissen aus meiner Masterarbeit an der UdK
im Fach Theaterpidagogik aus dem Jahr 2015 auf. Fiir den vorliegenden
Text, habe ich zusiitzlich wertvolle Anregungen aus dem 2016 erschienen
Band ,, Gefliichtete und kulturelle Bildung*“von Maren Ziese und Caroline
Gritschke bekommen.

2 Das in Anfiibrungszeichen gesetzte ,Andere verweist auf das u.a. von
Gayatri Chakravorty Spivak Konzept des ,, Othering®. (hitps:/fwww.zhdk.
chlforschungliaelglossar-972/othering-5894)

3 Ausfiibrliche Untersuchungen hierzu haben unter anderem Tania Meyer
(2016) und Mark Terkissidis (2000; 2004; 2010) geleistet.

 Der Begriff ,weif§* bezieht sich auf Menschen, die von den Wirkweisen
einer rassistisch konstruierten Gesellschaftsordnung privilegiert werden und
innerhalb dieser in einer unmarkierten Norm leben kinnen. Durch die
Kursivsetzung des Begriffs wird versucht, den Konstruktionscharakter der
Kategorie aufzuzeigen.

> Neben ,,interkulturell und ,,transkulturell” kommen in der Praxis der
beiden Felder auch andere Begriffe zur Anwendung, so z.B. ,, Transna-
tionale Theaterpiidagogik® oder ,, Theater mit Neu-XXer*innen*. Keine
dieser Beschreibungen thematisiert jedoch die politischen Implikationen
und Machtstrukturen der Arbeit in den Kontexten Flucht und Migration.
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Fremde spielen
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,Fremde spielen. Amateurtheater als Medium transkulturel-
ler Bildung® ist ein vom Bundesministerium fiir Bildung und
Forschung (BMBF) gefordertes Forschungsprojekt am Cen-
tre of Competence for Theatre (CCT) unter der Leitung des
Verfassers. Es untersucht das Lernen durch Theaterspielen mit
nichtprofessionellen Akteur*innen mit dem Ziel, transkulturelle
Kompetenz zu erwerben. Darunter verstehen wir die Fihigkeit,
mit dem und den Fremden gelingenden Umgang zu pflegen.
Und das heifit: Die Begegnung mit dem/den Fremden nicht nur
nicht als Bedrohung des Eigenen zu verstehen, sondern dariiber
hinaus als Bereicherung, als notwendigen Antrieb oder Stachel,
den ,,Stachel des Fremden“', der das Zusammenleben in einer
Migrationsgesellschaft tiberhaupt erst moglich macht.

Die Vermittlung transkultureller Bildung ist eine wesentliche
Aufgabe des CCT, der wir auf mehreren Ebenen nachkommen:
Zum einen in wissenschaftlichen Forschungsprojekten, zum an-
deren in der Projektarbeit mit Partnerinnen und Partnern aus
der Theaterpraxis und drittens in einer Reihe von Formaten der
offentlichen Vermittlung: Symposien, Vortrags- und Gesprichs-
reihen, kiinstlerischen Projekten und Publikationen. Was die
Forschungsprojekte angeht, so ist aus einem entsprechenden
DFG-Projekt die Publikation ,Das transkulturelle Theater
hervorgegangen?, sozusagen die theoretische Blaupause unserer
transkulturellen Bildungsarbeit. Im Nachfolgeprojekt des BMBF
,Fremde spielen. Amateurtheater als Medium transkultureller
Bildung® arbeiten wir eng mit einem Praxispartner, dem Bund
deutscher Amateurtheater (BDAT), zusammen. Zwischen beiden
Forschungsprojekten angesiedelt ist die praktische Projektarbeit.
Dafiir steht exemplarisch die Kooperation mit dem Deutsch-
Sorbischen Volkstheater Bautzen und seinem soziotheatralen
Zentrum Thespis. 2018 haben wir am CCT eine Transkultu-
relle Akademie fiir soziale Bildung (TAST) gegriindet, die die
Theaterarbeit von soziokulturellen Vereinen wissenschaftlich-
prakeisch begleitet und sich in Fortbildungsveranstaltungen zur
transkulturellen Bildung durch Theater an Multiplikator*innen,
Theaterpidagog*innen, Sozialarbeiter*innen, Lehrer*innen und
Erzieher*innen richtet. Soweit der institutionelle Kontext un-
serer transkulturellen Forschungs- und Bildungsarbeit durch
Theater, deren Voraussetzungen und Grundziige ich im folgen-
den darlegen mochte.

Guenther Heeg

1. Kritik des Interkulturalismus

Mit groflem Engagement haben sich viele Theater in Deutschland
spitestens mit dem Hohepunkt der sogenannten Fliichdingskrise
im Sommer 2015 — in Wahrheit eine (Dauer)Krise der Globa-
lisierungsdynamiken westlicher Provenienz — den Gefliichteten
zugewandt. Und das in umfassender Weise. Die Spielclubs, in
die die Theater einluden, waren eingebunden in ein Netz so-
zialer Aktivititen, die Unterstiiczung bei Behérdengingen und
beim Erlernen der neuen Sprache ebenso einschloss, wie die
Einrichtung von Cafés und anderen Orten des Aufenthalts, die
Gespriche und Austausch zwischen den Neuangekommenen
und den Resident*innen erméglichten.

Das war ein bedeutender Anfang. Allerdings stand er vielerorts
noch im Zeichen des Interkulturalismus. Die interkulturalis-
tische Weltsicht geht von gegeneinander abgeschlossenen und
unterscheidbaren Kulturen aus. Die Kultur der Fremden und die
(vermeintlich) eigene Kultur, so die Behauptung, sind verschiedene
und getrennte Welten. Sie markieren die Grenze zwischen dem
Eigenen und dem Fremden. Wird diese Grenze iiberschritten,
z.B. im Fall von Flucht und Migration, gilt es, um Verstindnis
zu werben fiir die fremde Kultur, damit es nicht zu dem von
Huntington herbeigeschriebenen ,.clash of civilizations“® kommt.
Der Interkulturalismus will Vorurteile bekdmpfen, die Angst vor
dem Fremden nehmen und die Kultur der Fremden nahebrin-
gen. Und bestitigt und verfestigt doch, trotz bester Absichten,
die Vorstellung von in sich abgeschlossenen Kulturen und die
klare Grenzziehung zwischen dem kulturell Eigenen und dem
Fremden. Das ist ein essentialistischer Ansatz, der weder der
empirischen Erscheinung gegenwirtiger noch der vergangener
kultureller Lebenswelten entspricht.

Hilt man an den Vorstellungen des Interkulturalismus fest, hat
das politische Folgen. Mit dem Konzept des Interkulturalismus
verkniipft sind die Verortung des Fremden, das Konzept der
Integration und die Zuschreibung kultureller Identitit. Das
sind allesamt Ansitze, die die Vorherrschaft der (vermeintlich)
eigenen Kultur gegeniiber anderen zementieren. Fremd ist dem
zufolge alles, was von auflen kommy, innerhalb des Eigenen gibt

es keine Fremde. Mit dieser Exterritorialisierung des Fremden
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landet man unweigerlich bei seiner Exotisierung. Je mehr sich
die Theaterarbeit auf die Reprisentation einer Gruppe — der Ge-
fliichteten, der Migrant*innen, der Postmigrant*innen fokussiert
— umso grofler ist die Gefahr der Exotisierung dieser Gruppe.
Je stirker sie mit Dramaturgien der Abgrenzung von Eigenem
und Fremdem arbeitet, umso mehr wichst die Gefahr, dass das
Fremde/die Fremden in die Zwangsjacke kultureller Identitit
gestecke werden.

Auch die Konzepte von kultureller Identitit und Integration
sind dem interkulturalistischen Weltbild entsprungen. Die
Vorstellung kultureller Identitit ist obsolet in Zeiten kulturel-
ler Hybridisierung. Hilt man (verzweifelt) daran fest, z.B. mit
einem Merkzettel (Leitkultur) all dessen, was angeblich deutsch
ist, betreibt man, absichtlich oder unabsichtlich, das Geschift
der Fundamentalisten. Die Zuschreibung kultureller Identitit
bindet Menschen fest an einzelne kulturelle Normen und Prak-
tiken, seien sie real oder imagindr. Von hier aus ldsst sich ihre
Exklusion betreiben, wie es im euphemistisch genannten , Eth-
nopluralismus“ der extremen Rechten geschieht. Das Problem
der kulturellen Identitit ist schwer abzuschiitteln. Es droht selbst
diejenigen einzuholen, die als Neuangekommene um Selbstar-
tikulation, Anerkennung und einen Platz in der Gesellschaft
kimpfen. Zuweilen schillern der Begriff des Postmigrantischen
und der Kampf um Diversity zwischen identititspolitischer Be-
hauptung und der Uberwindung solcher Strategien.

Selbst die gutgemeinte Idee der Integration erweist sich im Hori-
zont des Interkulturalismus als Einbahnstraf3e: Integrieren miissen
sich demzufolge nur die, die von auflen kommen. Sie sollen sich
in die kulturelle Lebenswelt einfiigen, in die sie eintreten. In der
Migrationsgesellschaft, die wir sind, wire die Forderung, sich zu
integrieren — will man an dem Begriff festhalten — die Aufgabe
aller, die hier leben, in gleichem Mafle.

2. Fur ein Theater unter Fremden

Es ist erstaunlich, in welch kurzer Zeit in der Haltung gegeniiber
den Gefliichteten und in der Theaterarbeit mit Einheimischen
und Neuangekommenen ein politisch-dsthetischer Paradigmen-
wechsel stattgefunden hat. Von einer Arbeit im Zeichen des
Interkulturalismus hin zu einer transkulturellen Theaterpraxis.
Ich méchte dafiir exemplarisch die Auffithrungen auf dem Festival
»Willkommen anderswo — sich spielend begegnen® in Bautzen
anfiihren® . Die Auffithrungen, die in Bautzen zu sehen waren,
zeigten nicht nur neue Formen der Theaterarbeit von und mit
Gefliichteten, sondern markierten einen grundlegend anderen
Umgang mit Fremden und mit dem Fremden. Mit dieser ver-
inderten Haltung und Praxis unterscheiden sie sich von einem
Grof3teil der vorherigen Theaterarbeit von und mit Gefliichteten.

Fast durchweg brachten sie Neuankémmlinge und Einheimi-
sche zusammen ins Spiel. Gab es, wie von der urspriinglichen
Dramaturgie eines Stiickes gefordert, zwei sich bekidmpfende
Gruppen wie in der Bautzener Produktion ,Romeo und Julia
auf Platte® , so wurden die konfrontativen Parteien jeweils mit
jugendlichen Gefliichteten und deutschen Spieler*innen glei-
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chermaflen besetzt. Die Konfrontationslinie, in der die Gruppen
der Montagues und Capulets angetreten waren, aber wurde
buchstiblich weggetanzt. So wurden die Schrecken kultureller
Identitdt und Konfrontation einerseits nicht verschwiegen, sondern
aufgerufen. Zugleich aber befteiten sich die tanzend-bewegten
Korper der Spieler*innen vom Zwang der Konfrontation. Auch
in vielen anderen Produktionen war dort nicht von kulturellen
Eigenheiten und Identititen die Rede, sondern von den geteil-
ten Angsten, Hoffnungen und Erwartungen von Menschen, die
als Fremde unter Fremden zusammenleben. Nicht linger mehr
war hier eine spezielle Gruppe Protagonist und Gegenstand des
Theaters, kein Theater der Gefliichteten, Migrant*innen und
Postmigrant*innen war zu besichtigen, sondern ein Theater unter
Fremden. Was diese Fremden, Neuankommlinge #nd Einhei-
mische verbindet, sind ihre Geschichten, die sie sich erzihlen.
Nicht die Geschichte unterschiedlicher Kulturen, sondern die
diskontinuierlichen Geschichten der Einzelnen. Sie sind geschnit-
ten sowohl von ihrer Herkunft wie von ihrer augenblicklichen
Lage. Die Grenze verliuft nicht linger zwischen dem Eigenen
und dem Fremden, sondern durchquert das Eigene. Die ge-
genwirtige Situation der Migrationsgesellschaft heifSt Abstand
nehmen von der Vertrautheit der eigenen Vergangenheit und
lisst diese in fremdem Licht erscheinen. Zugleich verindern die
Bruchstiicke der eigenen Lebensgeschichte, die in die Gegenwart
hineinragen, den Blick auf diese. Solche Geschichten mehrfa-
cher Grenziiberschreitungen — zwischen Herkunft und aktueller
Lage, Vergangenheit und Gegenwart, Eigenem und Fremdem
sind offen und anschlussfihig fiir die Geschichten der anderen.
Sie sind verschieden und fremd gegeniiber sich #nd dem jeweils
anderen und diesem andern nah und vertraut zugleich. In den
Produktionen des Bautzener Festivals zeichneten sich iz nuce die
Ziige eines kiinftigen transkulturellen Theaters ab.

Was zeichnet die Idee eines transkulturellen Theaters aus?
Grundsitzlich: Es geht nicht von abgeschlossenen, verschie-
denen Kulturen aus, die es miteinander in Kontakt zu bringen
sucht, sondern setzt an der Fremdheitserfahrung im Inneren der
vermeintlich eigenen, der sogenannten Nationalkultur an. Das
hindurchgehende Fremde im vermeintlich Eigenen der Kultur,
dieses Trans, welches das sicher geglaubte Eigene durchquert und
seine Grenzen iiberschreitet und 6ffnet, ist der Beweggrund des
transkulturellen Theaters. Dem transkulturellen Theater gehtes
um die Entdeckung des Fremden im Eigenen. Es ist damit ein
Theater des und der Fremden.

Wie soll ein Theater der Fremden aussehen? Ist es ein politisches
Theater, das fiir die Fremden Partei ergreift? Wer aber sind die?
Soll es in der Nachfolge eines Theaters, das sich als moralische
Anstalt versteht, den Aufstand aller Anstindigen gegen die mo-
ralisch verwerflichen Pegidademonstrant*innen propagieren?
Wohl kaum, denn diese Versuche wiirden allesamt nur den
Fundamentalismus kopieren und die Schwarz-Weif3-Zeichnung
der Wirklichkeit wiederholen. Sie wiirden ihrerseits die anderen,
diesmal die rechten Demonstranten, ausgrenzen. Das Fremde
aber bliebe so erneut auflen vor.

Das Fremde lisst sich nicht dingfest machen, so dass man mit
dem Finger darauf deuten kann. Fremd sind nicht die Fliicht-
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Romeo und Julia auf Platte

linge, die Migrant*innen und Postmigrant*innen. Werden sie
als die Fremden angesehen, werden sie zu Exoten gemacht. Wo
auch immer das Theater sich auf die Suche nach dem Fremden
macht, entscheidend ist, dass es das Fremde nicht exotisiert. Dass
es sich nicht anmaft, stellvertretend fiir die anderen zu sprechen
und nicht zuriickfillt in Dramaturgien der Entgegensetzung, die
das obsolete Freund-Feind-Schema politischen Handelns wie-
derkehren ldsst, auch nicht im Kampf fiir die vermeintlich gute
Sache. Das Fremde ist kein Gegenstand, der Fremde kein Subjekt.
Fremde ist eine Erfahrung, die uns widerfihrt. Sie verfremdet
unsere Wahrnehmung des Fremden dahingehend, dass uns die
eigene Wahrnehmung fremd wird. Fremdheitserfahrung ist die
Erfahrung einer Fremdheit im Eigenen. Theater kann, Theater
soll diese Erfahrung erméglichen. Erst von dieser Erfahrung aus
wird transkulturelle Kommunikation méglich. Ein Theater der
Fremde und der Fremden ist deshalb nicht allein von und fiir
die Fremden von auflerhalb, sondern fiir die Fremden, die wir
sind. Es ist ein Theater unter Fremden.

3. Theater fur alle und von allen - die neue
Aktualitat des Lehrstiicks in der Migrationsge-
sellschaft

Das transkulturelle Theater ist zuch eine kulturelle Praxis fiir
alle und von allen. Fiir solch ein Theater hat Brecht ein Modell
entwickelt: das Lehrstiick.® Es vermittelt, anders als es der Na-
me vermuten lisst, keine konkrete Lehre, sondern erméglicht
ein Lernen durch Theatererfahrung. Das Lehrstiick 6ffnet einen
Erfahrungsraum, in dem sich die Agierenden selbst als Frem-
de wahrnehmen kénnen. Es ist ein Spiel unter Fremden. Das
Lehrstiickist ein hervorragendes Beispiel fiir transkulturelle Bil-
dungsarbeit durch Theater.

Anmerkungen
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Fotos: Theater Bautzen

,Fremde spielen kann die Praxis des Lehrstiicks und der transkul-
turellen Theaterarbeit generell umschrieben werden. Zum Setting
des Lehrstiicks gehort, dass die Spieler*innen die Rollen tauschen,
um sich in die Rolle des anderen versetzen zu kénnen, dass sie die
Gesten der anderen nachahmen, ja kopieren, um die Haltungen
und die Gefiihle zu erfahren, die damit verbunden sind - und
die Unterschiede zwischen Kopie und Kopiertem. Zur Praxis des
Lehrstiicks gehort auch, dass die Rolle des Spielleiters wechselt,
der die szenische Versuchsanordnung festlegt, so dass immer neue
Abliufe ausprobiert werden kénnen. Und nicht zuletzt, dass die
Akteur*innen abwechseln zwischen Spielen und Beobachten,
dass sie also zugleich Spieler*innen und Zuschauer*innen sind.

Das Brecht’sche Lehrstiick als ein transkulturelles Theater fiir alle
und von allen erméglicht es, in der Anverwandlung an Rollen, an
Texte, an Rhythmen und Bewegungsformen sich selbst als eine*n
Fremde*n wahrzunehmen, zu erfahren, was einem Angst macht und
worauf man Lust hitte — und das gefahrlos, weil die Sanktionen,
die eingebildeten und die echten des Alltags, in diesem Spielraum
mit seiner eigentiimlichen Verbindung aus Fiktion und Realitit in
Klammern gesetzt sind. Hier kénnen Angste, hier kann die Angst
vor allem Fremden buchstiblich aufs Spiel gesetzt werden und ins
Spiel gebracht werden. Ins Spiel bringen heif§t: Keine Position,
keine Einstellung bleibt die, die sie war. Festgefahrene Haltungen
werden in Bewegung versetzt, werden in Beziehung gebracht zu
denen, mit denen ich im Spiel bin. Identititserzihlungen: das
ist meine Geschichte, der bin ich, unverriickbar, unabinderbar,
werden zum Spielmaterial, zu Versatzstiicken, die sich mit den
Bruchstiicken aus den Geschichten der anderen Fremden neu zu-
sammensetzen lassen. Theater als Erfahrungsraum des gelingenden
Zusammenspiels von Geschichten unter Fremden — das ist der
Weg, auf dem transkulturelle Kompetenz erworben werden kann.

! Bernhard Waldenféls: Der Stachel des Fremden, Frankfurt a.M. 1990.
2 Giinther Heeg: Das Transkulturelle Theater, Berlin 2017.

3 Samuel Phillips Huntington: The Clash of Civilizations and the Remaking
of World Order. New York 1996.

1 siehe dazu die Dokumentation: Giinther Heeg, Lutz Hillmann (Hg.):
Willkommen anderswo — Sich spielend begegnen. Theaterarbeit mit Ein-

heimischen und Gefliichteten, Berlin 2017.

> ,Romeo und Julia auf Platte®, eine Koproduktion des Deutsch-Sorbischen
Volkstheaters Bautzen und des Steinhaus e. V. unter der Leitung von Mi-
chelle Bray und Torsten Wiegel.

¢ siehe dazu: Brecht gebrauchen: Theater und Lebrstiick, hg. von Milena
Massalongo und Florian Vafien, Milow, Strasburg, Berlin 2017.
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Gegenwartige Migrationsdiskurse am Theater am Beispiel
einer Intervention des Schauspiel Leipzig

Foto: Th. Blum

cbzzmpiel Leipzig

Das Biiro, in dem ich derzeit arbeite, liegt neben dem Leipziger
Stadttheater. An dessen Fassade hingt seit einigen Jahren durch-
gehend ein grofles Transparent, auf dem steht: ,Das Land, das
die Fremden nicht beschiitzt, geht bald unter. (Goethe)®. Ich
frage mich: Was erfahre ich durch dieses Transparent?

Das Transparent verstehe ich als politisches Statement, mit dem
das Haus sich in den gegenwirtigen Debatten um Flucht und
Migration fiir den Schutz und damit implizit auch gegen die
Bedrohung von und Feindlichkeit gegeniiber ,, Fremden® positio-
niert. Mit seiner 6ffentlichen Positionierung reiht sich das Haus
in die lange Reihe von Theatern und Kulturinstitutionen ein,
die spitestens, seit am 20. Oktober 2014 in Dresden die erste
Pegida-Demonstration stattfand, jenen ,Aufstand der Anstin-
digen“ (Gerhard Schréder) vollziehen, der im ,langen Sommer
der Migration“ (Hess et al. 2017) des Jahres 2015 seinen Ho-
hepunkt fand. Auch und besonders die theaterpidagogischen
Abteilungen der Hiuser wurden hier aktiv und aktiviert. Es
entstand eine Vielzahl nicht nur an kiinstlerisch-pidagogischen
Projekten, Kooperationen und Inszenierungen mit gefliichteten
Kindern, Jugendlichen und Erwachsenen, sondern auch an Pu-
blikationen und Veranstaltungen, in denen die , Transkulturelle
Theaterarbeit im Kontext von Flucht und Migration“ (BAG Spiel
& Theater 2017) thematisiert wurde.!

Derartige theaterpraktische und intellektuelle Beschiftigungen
mit dem Thema (Flucht-)Migration sowie den ,,migrationsgesell-
schaftlich als Andere Geltenden® (Mecheril 2016, S. 5) vollziehen
sich auf dem Feld der Theaterpidagogik weder als komplett neue
noch als von anderen Feldern isolierte Beschiftigungen. Vielmehr
lassen sie sich verstehen als historisch verflochtene, zeitlich und
rdumlich dynamische sowie heterogene Praktiken, die eng mit
(migrations-)gesellschaftlichen Verhiltnissen und ihren Diskur-
sen verwoben sind (vgl. Hentschel 2017).

Im Kontext der Migrationsgesellschaft ist aus rassismuskritischer
Perspektive dabei die Orientierung an der Idee zentral, ,,[...] dass
sich die Grundkategorie des wissenschaftlichen Nachdenkens
iiber migrationsgesellschaftliche Phinomene im Verhiltnis von

Thomas Blum

Individuen und Gruppen zu natio-ethno-kulturell kodierten
Zugehérigkeitsordnungen sowie in der Verinderung dieses Ver-
hilenisses findet.” (Mecheril 2016, S. 15). Natio-ethno-kulturell
kodierte Zugehorigkeitsordnungen unterscheiden Menschen an-
hand ihrer (vermeintlichen) Nationalitit, Sprache, Kultur oder
ihres Aussehens, um sie hiervon ausgehend als auf spezifische
Weise zugehorig oder nicht-zugehorig zu einem , Wir“ oder zu
einem ,,Nicht-Wir“ zu positionieren und mit unterschiedlichen
Rechten, Pflichten und Méglichkeiten auszustatten. Weil in
Diskursen Wissen (etwa iiber die ,Anderen®) produziert wird,
sind sie relevant fiir die Herstellung, Durchsetzung und Verin-
derung von natio-ethno-kulturellen Zugehorigkeitsordnungen
und den mit ihnen etablierten gesellschaftlichen Macht- und
Herrschaftsverhiltnissen.

Europdische Kulturgeschichte re-invented

Auch wenn es sich bei dem Transparent des Schauspiel Leipzig
bloff um einen singuliren und nicht genuin theaterpidagogischen
Akt der Reprisentation handelt, so méchte ich ihn an dieser
Stelle zum Anlass fiir ein exemplarisches Nachdenken nehmen:
Wias erfahre ich hier tiber den deutschen Migrationsdiskurs im
Kontext seiner spezifischen Aktualisierung auf dem Feld der
Theaterinstitutionen? Und was erfahre ich iiber mich?

Auf formaler Ebene lese ich den zitierten Satz als pragmatisch
formulierte Wenn-Dann-These. Obwohl als Autor der wohl
prominenteste deutsche Dichter Johann Wolfgang Goethe ange-
geben ist, handelt es sich weder um Dichtung, noch erkenne ich
besondere literarische Finesse. Einerseits lisst sich der Satz einem
»auflertheatralen® zuordnen, andererseits fungiert das Zeichen
»Goethe hier als mir intuitiv plausible Begriindung dafiir, dass
dieses Zitat am Schauspiel Leipzig angebracht ist. Wire der Satz
mit dem Namen einer Berufspolitikerin oder mit Malcolm X
unterschrieben, wiirde dies eine andere Konstellation herstellen.
Indem das Sprechen von den zu schiitzenden ,,Fremden® hier als
Aufruf einer historischen Sprechweise kontextualisiert ist, posi-
tioniert es sich auflerhalb aktueller Auseinandersetzungen mit
Sprechweisen und Bezeichnungspraxen im Kontext von Flucht
und Migration und macht sich somit — hegemonietheoretisch
gedacht - weniger ,angreifbar®. Gleichzeitig lisst sich das Zitieren
eines zweihundert Jahre alten und derart allgemein formulierten
Satzes als Kommentierung gegenwirtiger Verhiltnisse zugleich
als Verweis auf die Vorstellung von dessen (méglicherweise: iiber-
historischer) Aktualitit lesen: ,,Wie bereits Goethe wusste, gilt
folgende Gesetzmifligkeit: Wenn ein Land X (nicht) tut, wird
Y (nicht) geschehen.®

Der hier zitierte Satz, der in den letzten Jahren nicht nur vom
Schauspiel Leipzig, sondern auch an anderen Stellen als Kom-
mentierung gegenwirtiger Verhiltnisse unter der Uberschrift ,Das
wusste schon Goethe“? aufgegriffen wurde, stammt aus Goethes
Gedichtband ,,West-6stlicher Diwan® (1819), genauer aus dem
Kapitel ,Noten und Abhandlungen zu besserem Verstindnifd des
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West-6stlichen Divans®. Es handelt sich bei ihm jedoch nicht
um einen Satz von Goethe, sondern um einen Satz aus einem
lingeren Text, den Goethe mit Blick auf eine Auseinanderset-
zung mit stilistischen Fragen zitiert. Goethe zitiert einen in der
Originalausgabe von 1819 etwa zweiseitigen Text (S. 209-210),
den der persische Botschafter Mirza Abul Hassan Khan auf die
Bitte eines Freundes in Sankt Petersburg diesem im Jahre 1816
notierte, um eine Probe seiner Schreibkunst abzuliefern. Goethe
nutzt diese lingere Passage als Beleg dafiir, dass sich im ,persi-
schen Stil® lyrische, prosaische, philosophische und alltigliche
Sprachelemente auf eine Weise miteinander vermischen, die da-
fiir sorge, dass ,,die Perser ihre Gedichte seit achthundert Jahren
noch immer lieben, schitzen und verehren.“ (West-6stlicher Di-
wan, S.211). Der von Mirza Abul Hassan Khan formulierte Satz
,Das Land, das die Fremden nicht beschiitzt, geht bald unter
wird von Goethe an keiner Stelle aufgegriffen oder kommentiert.

Mirza Abu'l Hassa Khan

Foto: tumbly.com

Es erscheint interessant, sich die hypothetische Frage zu stellen,
was es verindern wiirde, wenn das Schauspiel Leipzig als Auto-
ren des zitierten Satzes nicht filschlicherweise Goethe, sondern
den tatsichlichen Autoren Mirza Abul Hassan Khan auffiithren
wiirde. Oder wenn es korrekt zitieren wiirde, also ,Mirza Abul
Hassan Khan, zitiert nach Goethe 1819“. Méglicherweise mit
einem Hinweis darauf, wie bedeutsam dessen Werk nicht nur
fiir die spiten stilistischen Uberlegungen Goethes war und da-
mit fiir die klassische ,,deutsche® Literatur, sondern auch fiir
das Entstehen eines der wichtigsten orientalistischen Schelmen-
romane, James Moriers ,,Die Abenteuer des Hadschi Baba aus
Isfahan® (1824). Statt das derzeit so dominante Narrativ einer
(west-)europiischen, christlich (-jiidischen) Kulturgeschichte,
die vom Rest der Welt und besonders vom ,,Orient, dem Is-
lam und den ,Fremden® isoliert entstanden ist (vgl. etwa Attia
und Popal 2018) an dieser Stelle zu irritieren, wird es hier in
einem Kontext wiederholt, in dem es eigentlich kaum zu wie-
derholen ist. In einer letztlich auch als Form der (bewussten
oder unbewussten) kulturellen Aneignung zu thematisierenden
Reprisentationspraxis (re-)produziert der auf dem Transparent
vollzogene Sprechakt damit genau jene symbolische Ordnung,
gegen die das Schauspiel sich in seinem Engagement auf den
ersten Blick zu positionieren scheint.
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Die Bedrohung der ,imagined community”

Aufinhaltlicher Ebene ruft der Satz ,Das Land, das die Fremden
nicht beschiitzt, geht bald unter.“ zunichst explizit Folgendes
auf: Menschen konnen (nicht nur untereinander, sondern in der
Gegeniiberstellung ,,Land“/, Fremde“ auch einem Land) fremd
und nicht fremd sein und zwar auf eine Weise, die nicht auf eine
tatsichliche Bekanntschaft oder Fremdheit zwischen Menschen
abzielt, sondern auf jene vorgestellte politische Gemeinschaft,
die Benedict Anderson mit Blick auf Nationen als ,imagined
communities” bezeichnet:

,»[Die Nation] ist eine vorgestellt politische Gemeinschaft — vor-
gestellt als begrenzt und souverin. Vorgestellt ist sie deswegen,
weil die Mitglieder selbst der kleinsten Nation die meisten an-
dern niemals kennen, ihnen begegnen oder auch nur von ihnen
héren werden, aber im Kopf eines jeden die Vorstellung ihrer
Gemeinschaft existiert.“ (Anderson 1998: 14f.)

Weiterhin ruft der Satz auf, dass fremde Menschen beschiitzt
werden sollten. Und: Das Land, das dies nicht tut, ,geht bald
unter. So wird eine doppelte Schutzbediirftigkeit bzw. Be-
drohtheit zum Ausdruck gebracht: Nicht nur die ,Fremden®
brauchen Schutz, sondern auch das ,Land®, denn es ist vom
Untergang bedroht. Im west-6stlichen Diwan erfahre ich, dass
Mirza Khans Satz sich explizit auf die Behandlung von reisen-
den Kaufleuten und Gesandten durch die ansissigen Herrscher
bezieht. Solche Reisende sollen gut behandelt werden, ,,um sich
einen guten Ruf zu machen® und so ,,Vorteil davon [zu] zichen®
(WOD 1819: 209). Doch auch ohne dieses Kontextwissen sticht
die grundsitzliche Ausrichtung des Satzes am Eigennutzen des
Landes ins Auge, die als zentraler Grund dafiir angefiihrt wird,
dass die Schutzbediirftigen geschiitzt werden sollen. Deutlich lese
ich auferdem die dem Satz zugrunde liegende Haltung heraus,
dass es wiinschenswert ist, die ,Fremden* zu schiitzen und dass
es ebenfalls wiinschenswert ist, dass das Land nicht ,,untergeht®.
Uber das ,Land“ (und seine Kunst/Kiinstler*innen) selbst erfahre
ich auflerdem mindestens folgendes: Es handelt sich erstes um
einen Ort mit einer kiinstlerisch bedeutsamen Tradition, in dem
sich bereits zu Goethes Lebzeiten um 1800 zumindest ein (be-
stimmter) Teil der Bevolkerung fiir den Schutz der ,,Fremden®
einsetzt und dieses ,,Sich einsetzen® traditionell von wichtigen
Kiinstlern eingefordert wird. Es handelt sich auflerdem um einen
relativ privilegierten Ort, jenen Ort nimlich, zu dem Schutz-
bediirftige (zumindest derzeit und auch) primir kommen und
nicht jenen, den sie verlassen. Es handelt sich jedoch gleichzei-
tig um einen potentiell verginglichen Ort, einen Ort, der eine
gewisse Prekaritit, eine Verletzlichkeit in sich trigt, der Gefahr
liuft, dass er ,bald untergeht“. Die beschworene Potenzialitit
des Untergangs ist dabei hier direkt mit dem Umgang mit den
,Fremden® verkniipft. Wenn auch indireke, so schreibt sich das
Transparent des Schauspiel Leipzig damit paradoxerweise in je-
ne Semantik ein, gegen die es sich vermutlich richten will: die
okonomistische, nationalistische und (post-)kolonial bedeut-
same Unterscheidungen zwischen niitzlichen und unniitzen
»Anderen®, die einen wichtigen Bezugspunkt vieler gegenwirti-
ger Migrationsdiskurse bilden (Jiger und Wamper 2017).Diese
Figur der existenziellen Bedrohung Deutschlands und Europas
durch Migration (Castro Varela und Mecheril 2016) ist in der
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Argumentation sowohl der ,Patriotischen Europier gegen die
Islamisierung des Abendlandes® (PEGIDA) als auch vieler an-
derer rechter und rassistischer Gruppen zentral.

Engagierte Subjektivitdt in existenzieller Preka-
ritat

Und was erfahre ich durch das aufgehingte Zitat iiber mich?
Dieses ,,Ich“ bezeichnet in diesem Fall u. a. einen studierten
Theaterpidagogen, der in Deutschland seiner Erfahrung nach
tiberwiegend als natio-ethno-kulturell zugehérig wahrgenom-
men wird.> Die implizite Botschaft an dieses ,Ich®, die das
Plakat aussendet, kdnnte ich als Appell verstehen, aktiv zu wer-
den und mich zu engagieren fiir den ,Schutz der ,Fremden®.
Der Ort, von dem aus mein Engagement stattfinden wiirde,
ist mein ,Land®. Adressiert werde ich als zugehériger Teil eines
Nationalstaates, der sich in langer auch mit den Kiinsten ver-
bundener Tradition fiir den Schutz von Hilfsbediirftigen einsetzt.
In der bindren Gegeniiberstellung zwischen Schiitzendem und
zu Schiitzendem werde ich als Schiitzender adressiert, wobei die
Art dieser Adressierung - wie es Ulrich Brockling (2007) aus
gouvernementaler Perspektive als allgemeines Kennzeichen von
Praktiken der Subjektivierung formuliert — auf eine erst noch zu
realisierende Subjektivitit zielt, eine Subjektivitit also, fiir die
ich, um ihr zu entsprechen, aktiv sein muss, die jedoch letztlich
unerreicht bleiben wird. Diese Normativitit wiederum ist keine
konsequenzlose, vielmehr lautet die implizite Bedrohung, dass
ein individuell-kollektives Verfehlen im Ausfiillen der Rolle der
Schiitzenden zu ihrem eigenen Untergang fiihren wird. Wihrend
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ich also einerseits in einer gewissen Stirke und Privilegiertheit
adressiert werde, wird hier gleichzeitig (m)eine existenzielle Pre-
karitit und Verletzlichkeit angesichts der physischen Anwesenheit
der ,Fremden® in ,meinem Land® artikuliert.

Fazit und Ausblick

Ausgehend von dem hier exemplarisch angefiihrten Transparent
des Schauspiel Leipzig liefe sich im Kontext theaterpidagogi-
scher (Diskurs-)Forschung nun u. a. folgenden Fragen (weiter)
nachgehen: Welche Narrative einer deutschen und/oder euro-
pdischen Kulturgeschichte werden im theaterpidagogischen
Migrationsdiskurs wie produziert? Inwiefern sind (affirmative)
Bezugnahmen auf die Idee der Nation und die Vorstellung ihrer
symbolischen und existenziellen Bedrohung durch ,Fremde® in
ihm relevant? Inwiefern wird (hierbei) zwischen ,niitzlichen®
und ,unniitzen , Fremden“ unterschieden und welche Rolle
spielen dabei (national-)skonomische Erwigungen? Und mit
Blick auf Subjektentwiirfe im theaterpidagogischen Migrations-
diskurs: Welche Adressierungen eines sich (fiir den Schutz der
,Fremden®) engagieren sollenden (theaterpidagogischen) Sub-
jekts und welche Adressierungen ,schutzbediirftiger Fremder®
als ,, Zielgruppe“ werden hier vorgenommen? Welche Zuschrei-
bungen und Effekte gehen damit einher? Und welche Formen
und (Un-)Méglichkeiten von Zugehérigkeit zu einem theater-
pidagogischen , Wir“ werden dabei nicht zuletzt auch innerhalb
der Theaterpidagogik fiir natio-ethno-kulturell unterschiedlich
positionierte Theaterpidagog_innen nahe gelegt?
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3 Ebenfalls zu analysieren wiire, inwiefern hier auch eine vergeschlechtli-
chende Adressierung vorgenommen wird.
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Gedankliche Nachgdnge zum Rahmen der Stindigen Konferenz

Spiel & Theater an Hochschulen

Wias fiir ein Setting — vor uns Park Sanssouci, daneben das Neue
Palais, im Hintergrund die frisch restaurierten Kolonnaden, die
den Triumphbogen mit den Communs, den ehemaligen Wirt-
schaftsgebiduden des Schlosses, verbinden. Diesen Campus der
Universitit haben wir als Ort fiir die Stindige Konferenz Spiel &
Theater an Hochschulen 2018 ausgewihlt, um dem Thema Love
Difference?!— Fragen an die Theaterpiidagogik einen anregenden und
selbst mit internen Differenzen aufgeladenen Rahmen zu geben.
Denn in der imposanten Kulisse dieses architektonischen und
landschaftlichen Ensemble sind vielfiltige soziale Differenzkonst-
ruktionen eingeschrieben, die mit ortsspezifischen Erkundungen
in ihrer Geschichtlichkeit performativ aufgespiirt und reflektiert
werden kénnen. Neben klassischen’ Vortrigen, die den Begriff
Differenz aus bildungstheoretischen, migrationspidagogischen,
kiinstlerischen und historischen Perspektiven diskutierten, boten
Spazierginge und Workshops? die Gelegenheit, den niheren und
weiteren riumlich-sozialen Kontext — den Rahmen — der Tagung
zu begehen und dabei den Blick und den Kérper auf versteck-
te, kaum wahrgenommene Differenz-Erfahrungen zu lenken.
Inspiriert durch diese ,Ginge’, die die Re/Produktion sozialer
Differenz- und Identititskonstruktionen wie class, race, gender
wie auch Privilegien und mégliche Widerstandsmomente ins Vi-
sier nahmen, bin ich dem rdumlichen Setting des Tagungsortes
noch einmal nachgegangen. Zunichst dazu ein erster (riumlich
erweiterter) Blick in die Vergangenheit.

Blick zuriick

Genau 20 Jahre zuvor fand die SziKo schon einmal in Potsdam
statt. Unter dem Motto DerGartenDieRuinenDasWasser hatte die
FH Potsdam zu einem Symposium mit vielen kiinstlerisch-perfor-
mativen Beitriigen eingeladen, die den Tagungsort (das FES4) im
Zentrum der Stadt weitgehend in den Neuen Garten verlegten.?
Vielleicht wurden mit diesem Engagement (von Hanne Seitz und
Ute Pinkert) Paradigmen verschoben, denn Performance und
performative Verfahren wie site-specific-work, isthetisch-soziale
Interventionen im &ffentlichen Raum, Ortserkundungen und
-bespielungen wie auch Spazierengehen* haben die theaterpida-
gogische Lehre seitdem stark verindert. Mit der Exploration und
Aneignung neuer Praxen auf der Ebene kiinstlerischer Produk-
tion ging es damals zunichst um eine Re/Fokussierung auf die
dsthetisch-kiinstlerische Dimension theaterpidagogischer Praxis.
In den letzten Jahren werden in der Verschiebung des Blicks auf
(gesellschaftspolitische) Bedeutungsfragen Tendenzen einer Re/
Politisierung dieser Formate erkennbar.

Im Sommer 2018 nun lag der Plattenbau der FES4 in Triim-
mern: Ein weiteres Gebiude der sozialistischen Moderne musste
dem Masterplan zum ,, Wiederaufbau der Potsdamer Mitte® wei-
chen. Dieser sieht mit dem Neuaufbau des Stadtschlosses und
der ,historisch getreuen Rekonstruktion aller Fassaden® einen
,Kahlschlag der DDR-Moderne® vor, wie Kritiker erkliren.®

Tania Meyer

Love Difference? — Geradezu passend zum Thema der StiKo
2018 wurden hier architektonische Differenzen und Liicken zum
Verschwinden gebracht. Das Ergebnis ist ein dhnlich geglittetes
Vergangenheitssurrogat wie in den umliegenden Schléssern und
Girten — nicht zuletzt auf dem Unicampus Am Neuen Palais.
Dort ldsst sich die programmatische Harmonisierung von
Vergangenheit, das systematische Schleifen von Briichen und
Widerspriichen zugunsten einer kohirenten Re/Konstruktion
vom Mythos preufischer Aufklirung und wilhelminischer Grofie
sogar in weitere Dimensionen ausfalten. Denn in der gesamten
Gestaltung des Ensembles um den Park Sanssouci wird erkenn-
bar, wie die Inszenierung vorgestellter Werte als Programmatik
ihrer damaligen Bauherren mit der Fortfiithrung einer Tradition
des Harmonisierens durch heutige Kurator*innen Hand in Hand
gehen: Mit dem Betreten und Flanieren tauchen Besucher*innen
ein in die ganze Grandesse preuflischer Bedeutung und Werte:
Friedrich II, der Grofle, Kénig der Aufklirung. Hier spielte er
seine Flotenkonzerte, dort risonierte er mit Voltaire, dem fran-
zsischen Aufklirer, tiber Religionstoleranz und Staatswesen.
,Den Marmorsaal bezeichnet er als ,symbolische Verksrperung
philosophischer Freiheit™, schreibt Saskia Hiineke seiner Archi-
tektur.” Friedrich hat seine Selbstvorstellung als ,aufgeklirter,
hochgebildeter und den schénen Kiinsten zugetaner Konig®
(ebd.) systematisch in die Schlossanlagen eingeschrieben. Bis
heute ist sie als Erzihlung tiber preufliische Weltoffenheit und
Religionstoleranz im Bewusstsein deutscher Geschichtsschreibung
verankert. Die Imagination von Freiheit, Vernunft, Recht und
Fortschritt als (in Europa entwickelte) universale Werte prigt
bis heute europiisches Selbstverstindnis.

In diesem bruchlosen Gefiige kommen weder die kolonialen
Expansionsbestrebungen des barocken Brandenburg (im heu-
tigen Ghana) noch Hinweise auf Spuren Schwarzer Geschichte
in Potsdam selbst vor. Andeutungen von Versklavung und Ver-
schleppung wiirden die lindlich anmutende Gartenlandschaft
ebenso storen wie die Sichtbarkeit von Arbeit und Miihsal der
lokalen Bevélkerung. Und dennoch sind materielle Zeichen dieser
versteckten Geschichte im Park verstreut, allerdings iiberdeckt
durch die dominante Erzihlung von preufischer Aufklirung. Erst
ihr Aufspiiren als eingemeindete Stdrfakroren’ lisst die harmoni-
sierende Einddimmungsstrategie im Gesamtensemble erkennbar
werden. Denn mitnichten sind Schlésser und Girten frei von
kolonial imperialen Praxen und Artefakten. Im Gegenteil — das
Ensemble ist voll ,von Welt', wenn man so méchte: Die Skulpturen
von unbekannten Afrikaner*innen, das koloniale Planzenarse-
nal im Botanischen Garten, die erbeuteten (zuriickgegebenen)
astronomischen Instrumente aus China: Sie alle verweisen auf
die Aneignungen von ‘kulturell Anderem’, prisentiert zum Zei-
chen der Weltoffenheit, Freiheit, Universalitit und Zivilisation.
Zur Erkundung dieser kolonialer Praxis — und damit auch zur
,Dekonstruktion von Europa als postkoloniales Gebilde™® be-
darf es also eines anderen Blicks — einer Perspektive, die die
Behauptung von ,Wissen iiber’ sowie das ,Zeigen von’ als Teil des



Theaterpidagogik: transkulturell/postkolonial

Programms eurozentrischer Selbstkonstruktion erkennt. Edward
Said hat diese Strategie kolonialer Aneignung und Wissensge-
nerierung als ,westlichen Stil der Herrschaft, Umstrukeurierung
und des Autorititsbesitzes iiber [in dem Fall, tm] den Orient“®
genannt. Dieser Herrschaftsstil zeigt sich nicht nur in erbeute-
ten oder erfundenen Artefakten oder Objekten, sondern schlicht
in der gesamten Park- und Schlossanlage, die selbst als Pfad der
Entdeckung konzipiert und inszeniert ist. Machen wir uns also

auf den Weg,.

Spazieren ohne Sorge

Vor uns Park Sanssouci, hinter uns das Neue Palais. Helle weifle
Sandwege zwischen dem farbig raschelnden Blittermeer struk-
turieren als Raster den Park. Eine ,philosophische’ und eine
,politische Achse’ bilden in barock-symmetrischer Strenge das
Gertiist fiir die ,natiirlich’ geschwungenen Pfade des Englischen
Landschaftsgartens, der die axiale Grundanlage im hinteren
Teil tiberzieht. Wir ,wandern’, spazieren vielmehr, und schauen
durch die Alleen, denken an Rilke und an Mérikes herbstkriif-
tig geddmpfte Welt.

Nach einem Eintauchen in dichteren Wald, erleben wir Anblicke
von pittoresken Bachszenerien; zwischen herrlichen Ausblicken
auf Wiesen, Wald und Landschaft ,entdecken’ wir antike Rui-
nen, Grotten und in der Ferne ein chinesisches Drachenhaus.
Auge und Kérper schweifen, streifen und erklettern die Bilder,
die in dieser idealisierten Szenerie im zeit-riumlichen Rhythmus
von Ferne und Nihe, in der Bewegung langsamen Erkundens
und plétzlichen Entdeckens als édsthetisches Erlebnis inszeniert
und korperlich erfahrbar wird. Im harmonischen Wechsel zwi-
schen Dichte und Weite prisentiert der Garten Landschaft als
Uberlagerung von Vergangenheit und Gegenwart: als An-Blick,
in dem die Betrachterin zugleich Teil ist. Kontemplation und
Exploration durchdringen einander. Im Durchschreiten dieser
Landschaft entsteht ein Involviertsein, das dem klassischen Illu-
sionstheater nicht unihnlich ist: ein dramaturgisch abgestimmtes
Eintauchen durch Anblick. In diesem zeitlichen und riumlichen
Rhythmus wird Landschaft zum performativen ésthetischen Er-
eignis in Echtzeit.

Der Kunstwissenschaftler W.J.T. Mitchell erklirt, dass Land-
schaft als Konzept am besten als , kulturelles Ausdrucksmedium®
zu verstehen sei, in dem ,kulturelle Bedeutungen und Werte
encodiert” sind. Manche Landschaften, wie auch Park Sans-
souci, werden wie Waren in ‘packaged tours’ vermarktet. Sie
funktionieren wie Objekte, die man kaufen, konsumieren und
in Form von Souvenirs mit nach Hause nehmen kann — sei es
in (immer dhnlichen) fotografischen Blickfixierungen, sei es in
Form von Mitbringseln wie Steinen, Muscheln oder Blittern.!
Per Blick ‘entdeckte’ Landschaft wird so materialisiert und in
Besitz genommen. Tausende von Steinen und Muscheln aus den
entlegendsten Winkeln der Erde glitzern auch an den Winden
im Grottensaal des Neuen Palais. Thr Wert ergibt sich aus der
Unzuginglichkeit, Seltenheit und somit der Hohe des Einsatzes
im Akt der Erbeutung. Als gesammelte Trophien europiischer
Entdecker und Abenteurer werden sie zu Symbolen von Welt-
Beherrschung. Nationalsymbolischen Wert erhielten sogar
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einige ,einfache’ Steinbrocken, die als ,Spitze des Kilimanjaro’
den hochsten Berg des Deutschen Reichs reprisentieren sollten.

Scopophilia

Fiir Mitchell entscheidend ist der Unterschied zwischen Land-
schaft (ideal estate) und Land (real estate): 1dealisierte Landschaft
reprisentiert sich selbst nur als ,reiner Blick’, aus dem Arbeit und
Warencharakter als Stérung der philosophischen Kontemplation
natiirlicher Schénheit herausgeldst sind (ebd.). Das Gehen durch
einen Landschaftsgarten kommt der stetig neuen Herstellung von
Blicken gleich, die im geschiitzten Rahmen zugleich anmutig,
besitzergreifend und beobachtend sind: ,visual pleasure associated
with scopophilia, voyeurism, and the desire to see without being
seen. Dabei platziert die pittoreske Landschaft das betrachtende
Subjekt vorzugsweise in einem ‘Refugium’, einem durch Laub
oder Hecken abgeschirmten Versteck, das zugleich durch seine
visuellen Offnungen die volle skopische Kontrolle des Raums
ermdglicht. Der/die Schauende wird so gewissermaflen als auf
Beute lauerndes Raubtier positioniert, ,.hiding in the thicket to
pounce on his prey”. Diese Anordnung hat zugleich ein zutiefst
theatrales Moment, denn ,the picturesque structure of this
observer’s visual field is simply a foregrounding of the scene of
,natural representation’ itself, ,framing’ or putting on stage” ."!

Wie fiir uns ,auf die Biihne gestellt’, entsteht im erlebten Ausblick
aus dem Refugium ein Anblick der Weiten, dem ein Anflug von
dem anhaftet, was das Erhabene genannt wird: ein kontrolliertes
Uberwéiltigtsein, dem wir uns schweigend hingeben. Die visuel-
len Aneignungen lassen ein Gefiihl von Beherrschen im Ansehen
aufkommen, eine Verfiigungsmacht oder In-Besitznahme durch
die Augen: Petrarcas (;erster’) Blick vom Berg auf die vor ihm
liegende Landschaft; Miltons Aussichten in die ,neuen’, anderen
— kolonialen — Welt-Landschaften, die in Goethes Faust II einen
Widerhall finden, auch die unzihligen Ansichten (idealisierter)
Landschaften in den Gemilden Europas: In all diesen unter-
schiedlich ausformulierten Raum-Kérper-Schau-Erfahrungen,
Uber- und An-Blicken erahnen wir eine Verbindung von Besitz
und genussvollem Schweigen/Verstummen. Es ist eine (fiktional
erstellte) Erfahrung von Macht, zumindest einer Anteilhabe an
Macht, ein Erlebnis, das iiber das Zu-Sehen-Geben von An-blicken
oder Schau-Spiel der Ansichten und Vorstellungen funktioniert.
Und ,plstzlich’ stehen wir vor einem japanischen — oder doch chi-
nesischen? — Teehaus, das sich selbst als Ort theatraler Darbietung
prisentiert. Die vergoldeten Figurengruppen in den Loggien des
Pavillons zeigen im Riickgriff auf die Kostiimierungstradition
frithneuzeitlicher hofischer Maskenspiele exotisch formulierte
Szenen des Genusses von Kaffee, Tee, Ananas, Zucker oder Scho-
kolade. Sie haben mit einer Kultur Chinas (oder Japans) wenig
zu tun. Die luxuriose Praxis, die die gesamte Kultur der Kaffee-
hiuser, Salons und Debattierclubs im ,Zeitalter der Aufklirung’
tiberhaupt erst hervorbrachte, wird hier in der Mode der sog.
Chinoiserien vorgestellt. Ahnlich wie die spiter folgenden Tur-
quoiserien stellen sie eine aneignende Konstruktion von positiv
konnotierter Differenz dar, die im Dienste einer europiischen
(Selbst-) Vorstellung von Weltoffenheit den Spaziergang durch
den Park begleitet. Die Welt kommt in den Park — angeeignet,
harmonisiert und positiv besetzt. Zugleich wird in der orienta-
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listischen Installation des Teehauses das als ,kulturell different’
inszenierte ,China’ —analog zur Parklandschaft — auf seine Kon-
sumierbarkeit reduziert, die sich in den exotischen Friichten und
Genussmitteln verdeutlicht. Zwar sind diese Konsumartikel a/s
different hervorgehoben (und erst hierdurch exklusiv und daher
besonders begehrenswert), doch ist dies eine Differenz, deren
einziger Effekt darin zu liegen scheint, das dominante Eigene zu
bereichern. Es handelt sich um ,,nichtkonfliktuale Differenz“ '?,
die genau jene harmonisierte Vielfalt stiften, die der Park, die his-
toristisch re-inszenierte Potsdamer Mitte und — folgt man Hardt
und Negri — die neoliberale Weltordnung des 21. Jahrhunderts
gleichermaflen anstreben, indem sie das Differente zwar gelten

Chinesisches Teehaus Sanssouci

Anmerkungen
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lassen, aber nur solange es problemlos einzugemeinden und zu
verwerten ist. Uns sollte es um die Stérfaktoren und die wider-
spenstige Differenz des Konflikthaften gehen.

! hetps:/flove-difference.jimdofree.com
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gang (Spaziergang zu Klassismus und seiner Wahrnehmung), Thomas
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Zukunftstag der Theaterpadagogik -
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ein Symposium zu transnationalen Fragen der Theaterpddagogik

Die Forschungsgruppe ,,Welcome to the Jungle!”, organisiert
vom Europiischen Theaterhaus (ETH) in Lingen in Zusam-
menarbeit mit dem Bundesverband Theaterpidagogik e.V. und
dem Institut fiir Theaterpidagogik der Hochschule Osnabriick,
Campus Lingen, hatam 27.6 2018 im Rahmen des 15. Weltkin-
dertheaterfestes in Lingen zu einem internationalen Zukunfistag
der Theaterpiidagogik eingeladen.

Jts a Jungle out there!” - Eine kurze Geschich-

te der Research Gruppe

»Das Chaos fingt erst an. Es wird die beste Zeit!“ So ldsst sich
das beriihmte Brecht-Zitat' fiir die aktuelle Situation thea-
terpiddagogischer Bestrebungen im deutschsprachigen Raum,
aber vor allem aus europiischer und transnationaler Perspek-
tive, abwandeln. Im aktuellen soziokulturellen Kontext stehen
Theaterpidagogen und Theaterpidagoginnen vor véllig neuen
methodischen, thematischen und dsthetischen Herausforderun-
gen: Globale Zerstorung, Flucht, Hunger, Krieg, Rassismus,
Sexismus, Vereinzelung, Sinnverlust, grenzenloser Reichtum vs.
prekire Lebens- und Arbeitsverhiltnisse — und mittendrin wir
mit unseren Werkzeugen: Applied Theatre, performatives und
postdramatisches Theater, Improvisationstheater, Dramapi-
dagogik, Brecht, Boal. Viewpoints oder systemische Ansitze
treffen auf Theaterprojekte mit sogenannten ,Expertlnnen des
Alltags® mit partizipativen Herangehensweisen: ,, Welcome to
the Jungle!“ Was hat das fiir eine Auswirkung auf unsere Praxis
und eine zukiinftige Lehre? Wie sind die Rahmenbedingungen
in den einzelnen Lindern oder Communities zu bewerten? Wie
grof§ ist ihr Einfluss auf die konkrete Arbeit des/der einzelnen
Theaterpidagogen/in? Uber dieses Treffen und die Vorarbeit der
Forschungsgruppe hat Andreas Poppe im Oktober 2017 einen
ersten Bericht in den Korrespondenzen veréffenticht.? Im Auf-
trag des Instituts fiir Theaterpidagogik in Lingen entwickelte
Harald Volker Sommer gemeinsam mit Bernd Ruping aus den
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Harald Volker Sommer

Diskursen der Gruppe Fragenfelder, mit denen im Vorfeld auf
einzelne Expertlnnen mit der Bitte um Impulsvortrige zuge-
gangen wurde.

Helen Meyer - ,Applied theatre as a hybrid
Profession”

Helen Meyer® beschreibt die Notwendigkeit, die Ausbildung
der Theaterpidagogik in Zukunft viel deutlicher inklusiv und
divers zu gestalten, frei von eurozentristischen Perspektiven und
hegemonialen Haltungen. Sie fasst diese Gedanken zu einer
Neuausrichtung der theaterpidagogischen Ausbildung in einem
von ihr 2016 formulierten Manifest zusammen, das hier gekiirzt
wiedergegeben wird:

»New role models in theatre education!

[-..] I am a theatre educator for almost 35 years. [...] All theatre
educators who I meet during my internship visits, have with a few
exceptions a West-European background while their classes have a
great diversity in the backgrounds of the pupils. The theatre lessons
are given from the tradition of the West-European theatre which
give the pupils no other option than to conform. [...] As long as
the bachelor theatre education stays a West-European bastion with
a monocultural [... ] team of teachers, the theatre departments will
be inaccessible for students with a bi-cultural identity. The bache-
lor theatre education should be broken open; [...] Its time for new
role models”.

It is about time bicultural students can start with the search of their
multiple identity and their own artistic voice [... ] during their edu-
cation at the universities of the arts. Our society has changed. The
majority of the population has a bicultural background especially
in the big towns. I discovered my students were active in a lot of
different art disciplines for example singing, making music, dan-
cing, writing. This whole field of personal interests and skills was
not involved in the education of the student in the development of
their own personal signature as a theatre educator. I am convinced a
more open curriculum with a focus on the development of the artistic
signature of the student would broaden the curriculum and develop
all the identities of the students [...]. (Meyer 2018)

Uta Plate - ,,Blind Spots/Blinde Flecken: Trans-
formation und Erfahrung”

Uta Plate” stellt klar: Wenn wir es wagen, uns mit blinden Fle-
cken in der Theaterarbeit auseinanderzusetzen, miissen wir uns
auch mit jenen Dingen befassen, die wir auf diesem Weg ent-
decken. Plate beschreibt die Chancen, die sich aus gleichzeitig
gewonnener Unsicherheit und Freiheit ergeben:

» We live in times of insecurity and uncertainty. And, speaking from
the perspective of Western society, times of tremendous freedom.
What offers theatrework when the world is out of joints? First of
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all: a space of security and challenges at the same time. Second of
all: we can ask questions! The single individuals can ask themselves
in the protected space of rebearsals. And the collective of a theatre
ensemble can ask the audience - questions which are not dared to be
asked directly, questions which can touch also a taboo.” (Plate 2018)

So wird jede einzelne Probe nach Plate zur Mutprobe. In unseren
Handlungsweisen treffen wir immer wieder auf ,,Blinde Flecken”.
Sie nicht zu verdringen, sondern in den Blick zu nehmen, heif3t
aber auch, sich auf unsicheres Terrain zu begeben:

Then, on the basis of this created togetherness, each rebearsal can
be a test of courage.

The person, who jumps into cold water, has to bare the insecurity.
At the same time this is a stepping stone for new experiences and
one will emerge from the experience strengthened.

(Plate 2018)

Es geht darum, unsere Komfortzonen zu verlassen und uns
aufzumachen in unbekannte Felder der Wahrnehmung. Die
Theatergruppe selbst kann zu jener Community werden, die
»Mutproben” - also Bewegungen aus dem Vertrauten heraus -
begiinstigt:

,Blinde Flecken” sind allgegenwirtig in unserer Arbeit. Sie ent-
stehen in der eigenen Biogaphie, Gesellschaften prodzieren und
verfestigen sie. In einem Raum des Vertrauens und des Respekts
kann der/die Einzelne es wagen, sich den eigenen und den ,,Blin-
den Flecken” seines/ihres Gegeniibers zuzuwenden.

» Theatre work offers the possibility to deal with ambiguity, with con-
tradictions, to rework conflicts into scenes and as a result to open up a
space for true togetherness. The audience can experience conflicts close

up and laid out in their internal dynamic.” (Plate, WFCT 2018)

Lutz Pickardt - ,, The Radical Foreign”

Lutz Pickardt stellc dem Begriff des ,,Fremden” eine harte und
unmissverstindliche Diagnose aus:

The foreign has got a bad reputation. [...] The stranger is increa-
singly equated with crime, violence, the oppression of women and
even terrorism. In Europe, actually the refugees embody the stran-
ger at most in these days. Out of sight, out of mind: Prejudice, fear
and defense determine the discourse. There is also the other side: the
stranger as the exotic, the ideal that we admire and strive for. For
example, [...] when we adore African dancers with their abilities
to move. (Pickardt 2018)

Weder die eine noch die andere Haltung erméglicht tatsichli-
che Begegnungen. Es sind Folien, die wir auf das Fremde, das
uns begegnegn will, legen. Eine solche Haltung ist dann schnell
dabei, positive und negative Rassismen in gleicher Weise (re-)
produzieren. Um ,,Das Fremde” wahrzunehmen, muss erst ein-
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mal beschrieben werden, was den nun eigentlich das ,Eigene
sei. Wieviel Fremdes in in uns, dem wir lieber nicht begegnen
mochten?

Jenseits der Beurteilungen, ob es abgrenzende oder verklirende
Bilder des Fremden sind, geht es darum, Begegnungen zu er-
moglichen, die beide Seiten verindern kénnen.

A real encounter requires a space of approach, of not knowing, honesty,
and the courage to allow ourselves to change. We need time, real
interest, and often the willingness to make a great effort. Sometimes
our ,own” becomes alien or the alien becomes surprisingly familiar.
It is all about interest, space and encounter. This is also true in the
theater work: Only then we will have a fruitful encounter with the
Lforeign”, if we can put aside our templates, patterns of interpretation
and defensive reflexes, if we can allow something new to emerge. In
ourselves, amongst the players and in the audience. (Pickardt 2018)

Hier begegnen sich die Begriffe des ,Fremden” mit dem der
oben beschriebenen ,,Blinden Flecken”: Beide er6ffnen Riume
der Unsicherheit, in denen erst neue Erfahrungen gemacht und
alter Muster iiberschrieben werden kénnen.

True encounter creates uncertainty. Feelings of closeness and strange-
ness, attraction and repulsion alternate. (Pickardt 2018)

Aus dieser neu gewonnenen Unsicherheit heraus entdecken wir
das Fremde in uns selbst als Qualitit und wir kénnen begin-
nen, das ,andere Fremde”, auflerhalb von uns, nicht mehr als
bedrohlich zu empfinden. In der Akzeptanz, dass der sogenannte
,Fremde” vor uns uns selbst als ebenso fremd empfindet, und in
der Hoffnung, dass auch er sich seinem eigenen Fremden stellt,
findet wirkliche Begegnung statt:

Are we able to become beginners again, giving up control, putting
aside our knowledge, putting aside our experience, making us fragile
and vulnerable? Can we change our perspectives, can we recognize
that not only the other is a stranger to us, but that we are a stranger
to him or her as well? (Pickardt 2018)



Theaterpidagogik: transkulturell/postkolonial

Open Space

In der weiteren Diskussion des OPEN SPACE stellte sich dann
die zentrale Frage, wie man Kinder im Rahmen eines solchen
Festivals ermichtigen kénnte, eine Stimme zu haben? Das Thema
einer Kinderjury wurde breit diskutiert und es entstand das Be-
diirfnis, erste Schritte in diese Richtung schnell, noch wihrend
des Festivals, umzusetzen. Ein ,,Childrens Forum*® sollte entste-
hen.® So fithrten dann zuletzt die Diskussionen des Symposium
tiber Haltungen, Ausbildung, neue Erfahrungsriume und isthe-
tischen Fragen in die transnationale und interkulturelle Praxis
selbst zuriick: zur Frage, wie die Kinder, die auf diesem Festival
zusammengekommen sind, ihre eigenen Bediirfnisse, Wahrneh-
mungen und Haltungen in einem sthetisch-politischen Kontext
formulieren kdnnen.

Auf in den Dschungel!

Zuriick zu den Forschungsfragen: Die Impulse, die auf dem
Symposium vorgetragen wurden, sind geeignet, die nichsten
Schritte anzudenken. Zum einen wird eine Auswertung der
Diskurse notwendig sein. Die Forschungsgruppe »Welcome to
the Jungle!” wird bestehen bleiben und ihre Arbeit fortsetzen.
Ein weiteres Treffen wire wiinschenswert und sinnvoll, schon

Literatur
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um das urspriingliche Ziel, nimlich die entwickelten und nun
breit diskutierten Forschungsfragen fiir eine zukiinftige interna-
tionale Tagung zu prizisieren. Im Oktober 2018 wurde auf But
Herbst-Tagung in Diisseldorf unter dem Titel ,,Exchange® der
Fokus erneut auf das Thema Inter- und Transnationalitit gelenkt.
In die Vorbereitung einer zukiinftigen BuT Tagung zum Thema
,Transnationale Theaterpidagogik” werden die ausgewerteten
Ergebnisse der Forschungsgruppe einflieflen und niitzlich sein:
»Welcome to the Jungle!®
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ein theaterpadagogisches Weiterbildungsprojekt in Kolumbien

Inge Kleutgens

An einem Montagnachmittag auf der Plaza Botero, einem beleb-
ten Platz von Medellin, wo sich ganz unterschiedliche Realititen
einer Metropole begegnen, die als ,,Stadt der Laufstege und Star-
tups“ angepriesen wird: Touristen aus dem In- und Ausland, von
ihrem Land vertriebene Kleinbauern, Arbeitslose, Drogendealer,
evangelikale Laienprediger Angestellte im administrativen Outfit
und Straf8enverkiufer: in diesen Raum bricht eine Gruppe von
Frauen und Minnern mit Anziigen und merkwiirdigen Gegen-
stinden ein. Sie machen sich breit, verschaffen sich Platz und
besetzen den offentlichen Raum auf eine befremdliche Art und
Weise. Wihrend ein Mann mit Hut und Krawatte eine Zeitung
liest und einige Frauen im Kreis herumgehen und widerspensti-
ge Gesten machten, schreibt eine Frau in Weif§ assoziative Sitze
mit Kreide auf den Boden: ,, Vorsicht, Sie stehen an einer Gren-
ze! Hier stand einmal ein Baum. Hier sagten Sie ihr zum ersten
Mal, dass Sie sie lieben®. Die Frau bewegt sich, schreibt. Horcht.
Wechselt den Ort. Kreist weggeworfene Gegenstinde ein. Und
zieht eine Grenze zu den Grenzen. Sie trigt in der linken Hand
ein Tablett mit einem Berg aus Fotos und weifler Kreide. In der
anderen Hand eine Gieflkanne, um die Schmutzschichten der
Stadt zu entfernen:

,Man muss die Schichten mit Wasser entfernen und der Stadt
ein Lied ins Ohr singen. Dann wird sie weicher und der Asphalt
beginnt verbotene Geschichten, Geheimnisse und Vergessenes
zu erzihlen. An dieser Ecke sind sie verschwunden.

Ich bin Wasser ich bin ein Tropfen, ein Tropfen Wasser. Ich
komme zu dir als sanfter Regen oder als Flut, die dein Haus
tiberschwemmt.“ (Textfragment einer Akteurin)

Fotos: Paul Smith

Fiir fast eine Stunde dringten sich Dutzende von Minnern und
Frauen jeden Alters um dieses auf8ergewdhnliche Spekrakel. diese
Menge wurde zum Protagonist einer ,,anderen® Performance,. die

spontan entstand, als das Ordnungsamt kam, um die bewusst
nicht angemeldete Spielaktion zu stoppen. Vom passiven Zuschau-
er verwandelten sie sich in Verteidiger des 6ffentlichen Raums:
Diese performative Intervention im 6ffentlichen Raum bildete
den Abschluss eines fiinftigigen Theaterlabors im Rahmen des
Diplomstudiengangs , Theaterpidagogik fiir den Frieden und
soziale Verinderung®'. Thema des Labors waren ,Las fronte-
ras invisibles“ - die unsichtbaren Grenzen. In einer Stadt wie
Medellin verbindet man damit die ,Combos, sich gegenseitig
bekimpfende bewaffnete Gruppen. Uber einen nicht sichtbar
abgesteckten Teil der Stadt iiben sie Macht aus, indem sie die
Mobilitit der Bewohner einschriinken, Schutzgelder erpressen,
alternative Projekte von Jugendlichen unterbinden und auch
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nicht vor der Ermordung von jungen Aktivist*innen aus der
Kulturszene zuriickschrecken.

Rund um das Thema ,Unsichtbare Grenzen® hatte jede*r
Teilnehmer*in an zwei Tagen eine Fragestellung entworfen und
einen Ort in der Stadt aufgesucht, um dort im sozialen Feld zu
forschen, Interviews zu fithren und gleichzeitig Bilder, Fragen
und Empfindungen in einem Projekttagebuch festzuhalten. All-
tigliche Momentaufnahmen wie die Maiskérner, die auf einem
Platz fiir die Tauben verstreut werden, die leeren Farbdosen, mit
denen eine Frau ihr Territorium fiir den Markestand abgrenzt,
oder die eigenartige Schrittfolge, mit der sich ein Straflenver-
kiufer bewegt, ergaben bereits ein kiinstlerisch interessantes
Material. Eine Studierende berichtet, wie aus einer Beobachtung
ein kiinstlerischer Vorgang wurde:

»Wenn ich iiber die Strafle gehe, ignorieren viele Minner die
Grenze, die zwischen ihrem und meinem Kérper bestehen
miisste. Eine der subtilsten und verbreitetsten Formen dieser
Grenziiberschreitung sind die sexistischen Komplimente. Als es
darum ging, fiir diese Art der aufdringlichen Kommunikation
eine Ubersetzung zu finden, wurde mir bewusst, dass diese Bli-
cke und Kommentare auf mich wie Verletzungen wirken. Und
meine erste Idee war, meinen Korper bei jedem Kommentar mit
einem roten Stift zu bemalen.“

Nach dieser Phase quasi sozialwissenschaftlicher Materialsamm-
lung und einer Erforschung personlicher Erfahrungen zum
Thema wurden die szenischen Ideen in Improvisationen erprobt,
verdichtet und vertieft. Das heifSt, zu kérperlichen Vorgingen
in einem konkreten Raum, mit konkreten Gegenstinden und
in einer konkreten Kostiimierung bzw. Maske weiterentwickelt
und nach kompositorischen Gesichtspunkten in einem drama-
turgischen Geriist verkniipft.

Das kiinstlerische Leitungsteam begleitet den Prozess mit Ubun-
gen zur Verbesserung der szenischen Priisenz. Es sind Werkzeuge,
damit Schauspieler*innen sich nicht in der Szene verlieren. Sie
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sollen sich 6ffnen fiir die Anderen, fiir den Raum, fiir das Pu-
blikum. Die Improvisationsiibungen fiir die Biithnenprisenz
bestehen aus einer Reihe spezifischer Bewegungsaufgaben, die
es ermdglichen, im Raum ,,Schienen® oder ,,Kanile“ zu schaffen,
auf denen die Schauspieler*innen improvisieren kénnen, ohne
dariiber nachzudenken. Aufgaben wie das Zeichnen im Raum
mit Bewegungen (Planimetrie), Architekturbezug oder Rhyth-
muswechsel beziehen sich auf Kompositionstechniken, die auf
den ,,Viewpoints“ (Anne Bogart) basieren.

Das Theaterlabor bildet den Abschluss einer einjihrigen Weiter-

bildung in Theaterpidagogik. Sie richtet sich hauptsichlich an

Frauen und Minner mit Multiplikationsfunktion. Mehrheitlich

wird sie von Lehrer*innen, Sozialarbeiter*innen, Psycholog*innen

wahrgenommen, aber auch von Theatermachern aus dem Be-
reich des freien Theaters und des teatro comunitario. Was alle

Teilnehmer*innen miteinander verbindet, ist das Bediirfnis nach

,weniger Schreibstift und mehr Kérper®, wie es ein Studierender

ausdriickte. Der Wunsch nach mehr Kérperlichkeit und die Su-

che nach einem integralen Ansatz bei der Vermittlung von neuen

Erkenntnissen sowie ein gesellschaftskritisches Engagement sind

fiir die Mehrheit der treibende Motor.

Ziel des Diplomstudiengangs ist es, den Teilnehmer*innen

praktisches Handwerkszeug zu vermitteln, damit sie in der La-

ge sind, kreative Prozesse zu initiieren und zu leiten. Er besteht
aus drei Siulen:

*  Das Curriculum beinhaltet Praxis und Theorie. Hauptgewicht
kommt der praktischen Erfahrung zu. Die Theatertreffen de-
cken die Bereiche Spielpidagogik, Schauspiel, Dramaturgie,
Korperarbeit, Regie, Performance, Techniken des Theaters
der Unterdriickten (Boal) ab.

*  Der Multiplikationsprozess beinhaltet die Verpflichtung, dass
jeder Diplomand von Beginn an eine spezifische Multiplikati-

onsgruppe entsprechend seinem Arbeits- und Lebenskontext
aufbaut. Die Lehr- und Lerninhalte sind dabei so zu adap-
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tieren, dass sie den spezifischen Eigenheiten der Gruppe

entsprechen. Auf diese Weise wird der eigene Lernprozess

der Diplomanden iiberpriift und vertieft.
Diese Aufgabe bedeutet eine enorme Herausforderung fiir die
Diplomand*innen und beinhaltet, auch ein Scheitern als Ler-
nerfahrung anzunehmen. Der Multiplikationsprozess wird von
Dozent*innen oder Tutoren (ehemalige Diplomand*innen)
beratend vor Ort begleitet. Die Abschlussarbeit bildet die Ent-
wicklung einer kleinen szenischen Arbeit, die entweder individuell
oder kollektiv von bis zu drei Studierenden geleitet wird und
offentlich zur Auffiihrung kommc.

*  Das viertigige Theaterlabor in einem Seminarhaus mit dem
Ziel einer kollektiven Eigenproduktion und anschlieflenden
Auffithrung. Ausgehend von ecigenen Erlebnissen werden
Szenen entwickelt und unter der kiinstlerischen Leitung des
Dozent*innenteams zur 6ffentlichen Auffiihrung gebracht.
Spielerisch und offen werden neue Riume geschaffen fiir
Reflexion und Dialog, werden Verinderungen im Denken
und Verhalten geférdert.

Uber 50 Jahre Biirgerkrieg hat das Land Kolumbien geprigt.

Statistisch gesehen hat jede fiinfte Familie leidvolle Erfahrungen

mit Vertreibung, Verschwinden-Lassen von Personen, Mord,

Gewalt, Vergewaltigung gemacht. Auch iiber ein Jahr nach

dem Schluss des Friedensvertrages zwischen FARC und der

kolumbianischen Regierung werden immer noch viele Men-
schen ermordet, in erster Linie Aktivist*innen, die sich fiir die

Anmerkung:
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Einhaltung der Menschenrechte und fiir die Opfer des Krieges
einsetzen. Die indigene Bevélkerung und Frauen sind davon
iiberdurchschnittlich betroffen. Wie lisst sich mit so viel Trauer
und Schmerz umgehen? Wie die Ohnmacht iiberwinden? The-
aterpidagogische Arbeit in einem solchen Konfliktgebiet wird
aus der Notwendigkeit geboren, etwas zu verindern, das nicht
funktioniert, das der Realisierung gemeinsamer Triume im Weg
steht. Diese Arbeit kann wirksam werden als

e Katharsis; traumatisch Erlebtes wird mittels dsthetischer Be-
arbeitung im kreativen Prozess neu definiert und als Schritt
in die ,Befreiung” erlebt.

e ziviler Widerstand; die Denunzierung von gewaltsamen
Ubergriffen und der Verletzung der individuellen und kol-
lektiven Rechte stirkt das Vertrauen in die eigenen Krifte
und schafft Raum fiir neue Sichtweisen und Handeln.

Erinnerungsarbeit; Theater mit Vertriebenen und Marginali-
sierten, mit Verfolgten und Angehérigen von Verschwundenen
garantiert die Bewahrung geschichtlicher Ereignisse, die sonst
keine 6ffentliche Aufmerksamkeit finden.

 politische Sensibilisierung und Bewusstseinsbildung; im Kli-
ma strukeureller Gewalt ermutigt die spielerische, kreative
Auseinandersetzung mit den erlebten Geschichten eine kri-
tische Hinterfragung der ,,Gegebenheiten® und erlaubt die
Suche nach anderen Lebensformen.

* spielerisches Aneignen neuen Selbstvertrauens, ein Sich-
ausprobieren und Experimentieren im zensurfreien und
geschiitzten Raum.

! Eine ausfiihrliche Dokumentation dieser ersten kolumbianischen Weiterbildung in Theaterpiidagogik enthiilt der 4. Band der Reibe Teatropedagogia
para la Transformacion Social: Corporacién Juridica Libertad (ed.) (2013): Herramientas pedagdgicas para dirigir procesos artisticos de creacion colec-
tiva. Medellin. Vgl. auch die Videodokumentationen neuerer Studierendenprojekte unter https://vimeo.com/224100467 (Narben) und https:/fvimeo.
com/234144449 (Die Klasse)

Teatro Coliseo Peralta (Bucaramanga):

Foto Javier Abril
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Aus dem Horsaal auf die Straf3e -
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ein theaterpdadagogischer Versuch, den offentlichen Raum (zuriick) zu gewinnen.

Es war ein sonniger Freitag-Nachmittag im November, und wie
jeden Tag musste man die Fuf§gingerzone am Biirgermeisterbiiro
von Envigado! passieren, um in den Stadtpark oder zu einem der
beliebten Cafés zu gelangen, wo man die Zeit bis zur Dunkel-
heit plaudern konnte. Weder die Skulpturen, die den Eingang
zum Biirgermeisteramt bewachten, noch die Passanten dieser
vorbildlich organisierten kolumbianischen Gemeinde konnten
ahnen, dass hier und heute das erste Performance — Treffen zu
»diversen Arten der Wahrnehmung des 6ffentlichen Raumes*
stattfinden wiirde. Ein Treffen, das von einer Organisation un-
abhingiger Kiinstler einberufen wurde, die paradoxerweise die
Erlaubnis der lokalen Behorden eingeholt hatten, den offent-
lichen Raum nutzen zu kénnen. So sollte verhindert werden,
dass die eingeladenen Gruppen Gefahr liefen, von der Polizei
weggeschickt zu werden.

e -l

»La Madeja”, Envigado, 2012 Foto: Paul Smith

»La Madeja“ (das Kniuel) 2, ein Kollektiv fiir theatrale und psy-
chosoziale Intervention, das wir mit acht Psychologiestudentinnen
der Envigado Universitit im Februar 2012 gegriindet hatten, war
eine der eingeladenen Gruppen. Nach einer Vorbereitung von
nur neun Monaten mit einem wochentlichen Treffen waren wir
ohne weitere Vorgaben eingeladen worden, in der beriihmten
Passage des Biirgermeisteramtes szenisch zu intervenieren. Ein
Ort, den jeder der Studierenden seit seiner Kindheit hunderte
Male unter dem strengen Blick der Skulpturen der ,beriihmten®
Minner der Gemeinde passiert hatte: des Grundbesitzers, der
das Land fiir den Bau der Hauptkirche und des Platzes gestiftet
hatte; des Mannes, der 22 Kinder mit vier verschiedenen Frauen
hatte; des ersten Biirgermeisters der Stadt und des ersten Priester,
der 36 Jahre der Kirchengemeinde gedient hatte. Vier Minner
und vier Gewalten, die mit wachsamen Augen das politische
und wirtschaftliche Geschehen der Stadt kontrollierten - fiir uns
eine willkommene Gelegenheit, dem Alleinvertretungsanspruch
dieser Version der offiziellen Geschichte unsere Position mit the-
atralischen Mitteln entgegenzusetzen; den offentlichen Raum
dieser Stadt, dessen Einwohner einer stindigen polizeilichen
Kontrolle zur Aufrechterhaltung von Ordnung, Sauberkeit und
Sicherheit unterliegen, auf andere Weise zu besetzen; die Gebote

Adriana Maria Ospina Velez

des Erinnerns und Vergessens, die die Skuplturen schweigend
aufzwingen, in Frage zu stellen.

Wo sind die Frauen in Tk
der Geschichte dieser |

-

Gemeinde, fragten wir s eeaes
uns, als wir fiir unsere | % -
performative Interventi- [ = =

on recherchierten. Wenn
wir uns an der von of-
fentlichen Denkmilern
gestiitzten Version der Ge-
schichte orientierten, war

die einzige Frau, die vor
der Anonymitit bewahrt
wurde, Dofia Concepcién
Soto Ochoa, die 33 Kin-
der hatte. Deren Skulptur
am Eingang zum Biiro des
Biirgermeisters, wurde
von einer der Schauspiele-
rinnen von La Madeja mit
Wasser gewaschen, wobei

»La Madeja”, Envigado, 2012
Foto: Paul Smith

sie auf sie einredete und
ihr ins Ohr fliisterte: ein
intimer Dialog zwischen
zwei Frauen, die sich nicht hitten treffen konnen, wenn es nicht
die Magie der Raum-Zeit des Theaters gibe.

Der Erfolg mit dieser ersten Skulpturen-Performance bestirk-
te uns darin, den dffentlichen Raum weiter kreativ in Besitz
zu nehmen, all die Korridore, Ginge, Straflen und Plitze der
umliegenden Riume. Parallel zur Erfindung von performativen
Aktionen innerhalb der Universitit von Envigado fiir pidago-
gische Zwecke beschlossen wir, uns mit der benachbarten Stadt
Medellin und ihren unsichtbaren Grenzen zu beschiftigen. Nicht
nur die Grenzen, die bewaffnete Gruppen in populiren Nachbar-
schaften als eine Strategie der territorialen Kontrolle definieren,
sondern auch solche, die mit Stigmata, Vorurteilen und Stereo-
typen konstruiert sind. Grenzen, die aus Angst, Unwissenheit
und Desinformation entstehen, die von den Massenmedien in
einer exklusiven und geschichteten Gesellschaft geférdert wer-
den, die sich damit rithmyt, die ,,innovativste” der Welt zu sein,
und versucht, mit ihren groffen Gebiuden eine dunkle Wahr-
heit zu verbergen, in der der Missbrauch der Polizeimacht eine
sehr wichtige Rolle gespielt hat. Dies ist der Fall der Comuna
13 in Medellin.?

Im Rahmen des von lokalen Organisationen, der AGEH und
dem Sozialen Friedensdienst geforderten ,, Diploms der Theater-
pidagogik fiir Frieden und soziale Transformation® wurde eine
Zusammenarbeit zwischen den Studierenden von ,La Madeja“
und dem Theaterkollektiv ,El Desorden®, einer Gruppe afro-
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Aus dem Horsaal auf die Strae

kolumbianischer Jugendlicher der Gemeinde, begonnen. Zwei
Universen, die sich dank der Kraft des theatralischen Spiels nach
und nach niherten. Ein Mitglied von ,La Madeja“ beschrieb diese
Konstellation so: ,,Junge Afroamerikaner, die in der Gemeinde
13 leben, und junge Envigadefios, die durch sozioskonomi-
sche Schichten, durch Hautfarbe, durch Ungleichheit bei den
Bildungsméglichkeiten, durch unsichtbare Grenzen und durch
Tausende von stillen Kriegen getrennt sind. Verschiedene Stra-
Ben voller Schwierigkeiten, Bindungen und Stigmata, aber nur
ein Weg zur Reparatur und zum Aufbau der Seele: das Theater”.

»A un pasito no mds”, Comuna 13 de Medellin, 2014
Foto: Sara Meneses

Wie die mexikanische Theaterwissenschaftlerin Ileana Diéguez
formuliert, ,.in einer Gesellschaft erschépfter Diskurse, in der die
Zivilbevélkerung Reprisentationsressourcen erforscht und ihren
eigenen Korper als Ausdrucksmittel in einem Umlfeld, das alle
Interventionen medialisiert, genutzt hat, muss das Theatrale wie
das Leben jeden Tag neu erfunden werden (....), indem es sich
von der Schutzzone der Kunst [6st und szenischen Aktionen wie
zum Beispiel 6ffentliche und partizipative Rituale vorschligt“.
Asthetische Praktiken, die sich aus der Notwendigkeit ergeben,
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das Theater als Akt des Zusammenlebens, als Raum des Dialogs
und der Begegnung am Leben zu erhalten, inmitten von Ge-
bieten wie den meisten lateinamerikanischen Stidten, in denen
Gebidude und Strafen fiir Autos den Raum von Plitzen und
Parks weggenommen haben. Wo Gelegenheiten zum Gesprich
und zivilgesellschaftliches Engagement ,,nur noch auf Anlass des
Einkaufens und der geschiftsmif3ig kontrollierten Erholung vor-
kommen. (....) Wenn die Zivilgesellschaft friiher im 6ffentlichen
Raum aktiv war - etwa in einer Demonstration -, wird sie heute
auf dem Markt konstituiert. Dort findet sie durch die Macht des
Konsums statt: Die einen kaufen, die anderen schauen einfach
zu und bewundern.3

In diesem Sinne ist das Konzept einer Theaterpidagogik, die
einlddyt, sich aus dem ,,sicheren; Raum der Blackbox des Theaters
zu befreien, sich der von der Polizei und den Uberwachungs-
kameras kontrollierten Offentlichkeit auszusetzen, in urbanen
Kontexten wie Envigado und Medellin #sthetisch und politisch
dringend. Eine befreiende und transgressive Praxis, die nicht
nur das gemeinsame Kreativsein fordert, sondern auch dazu ein-
ladt, politische Positionen einzunehmen, die im konkreten Fall
von La Madeja das Verlassen der Bequemlicheiten des Horsaals
implizierten, um dann auf dem 6ffentlichen Platz die Zivilge-
sellschaft aus Spiel zu setzen.

,Die performative Praxis erlaubte es uns, zu zeigen, dass selbst in
der Tonalitit der Haut und in den Ausdrucksmdoglichkeiten sich
die Anwesenheit einer Grenze, die als Hindernis und Begrenzung
verinnerlicht ist, manifestiert. Darin zeigt sich extrem deutlich
die Gleichgiiltigkeit und Aneigung gegeniiber den Problemen,
die die ,einen und ,.die anderen® beschiftigen (....) Um an dieser
Performance teilzunehmen, muss ich mich, nicht nur politisch,
sondern auch moralisch, dem Widerstand und der Verurteilung
einer zunehmend gleichgiiltigen, hedonistischen und egozentri-
schen Gesellschaft” verpflichten.” (ein Mitglied der ,Madeja“)

(iibers. von E Roth-Lange)

! Envigado ist eine Gemeinde mit rund 230.000 Einwohnern, siidlich der
Stadt Medellin gelegen, der Hauptstadt der Provinz Antioquia und zweit-
grifSten Stadt Kolumbiens.

2 ,La Madeja“ wurde 2012 von einer Gruppe von Psychologiestudenten der
Universitiit von Envigado gegriindet, die in einem Kurs iiber Sozialpsycho-
logie den Wunsch iufSerten, Theater als Miglichkeit der Auseianderstzung
mit der sozialen Realitiit ihrer Umgebung kennen zu lernen. Wie der Name
schon sagt, wurde das Projekt aus dem Wunsch geboren, Geschichten und
Bindungen zu kniipfen. Im August 2015 beendete die Gruppe ibre kiinst-
lerische Aktivitiitt mit einer Auffiibrung in einem Theatersaal, nachdem
alle Mitglieder ibren Abschluss gemacht hatten.

3 Es handelt sich um eine der 16 Gemeinden von Medellin, die sich im
westlichen 1eil der Stadt befindet und in ihrer Mebrheit aus Vertriebenen
besteht, die vor dem bewaffneten Konflikt vom Land in die Stadt geflohen
sind. Szenario fiir verschiedene militirische Operationen der kolumbia-
nischen Armee.

1 Diéguez, lleana (2007): Escenarios liminales. Teatralidad, performances
y politica. Biblioteca de Historia del Teatro Occidental. Siglo XX. Autel.
Argentina, S. 20-21.

> Sarlo, Beatriz (1994): Escenas de la vida postmoderna. Intelectuales, arte
y videocultura en la Argentina. Editorial Ariel. Argentina, S. 44.
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Theaterpddagogische Erinnerungsarbeit.
Das Konzept der ,,Ruta pacifica de las mujeres”

Es gibt Menschen, die nach dem Erleben einer traumatisieren-
den Erfahrung das Bediirfnis verspiiren, davon zu erzihlen, als
ob das fiir ihr Uberleben unerlisslich wire. Es gibt aber auch
Menschen, die von den erlebten Schrecken nicht erzihlen kon-
nen. Thre Erfahrung von Enteignung, Verlust, Demiitigung,
Empérung, Sinnlosigkeit iibersteigt jede konkrete Moglichkeit,
das zu verbalisieren und an andere weiterzugeben. Es gibt auch
Formen des freiwilligen Schweigens, um das Leben, die Integ-
ritdt und die Wiirde zu schiitzen. Das Schweigen von Frauen,
die, obwohl sie die Fakten und die Akteure von sexueller Gewalt
,kennen®, es vorziehen, sich nicht der éffentlichen Betrachtung
auszusetzen, in Kontexten, in denen Gewalt gegen Frauen wei-
terhin legitimiert und verharmlost wird. Auch wenn es sich dabei
um ein ,,Problem® handelt, das jedes Opfer nach Kriften lésen
muss, ist es vor allem eine Aufgabe, die in gemeinschaftlicher
Verantwortung wahrgenommen werden muss.

Denn statt der Worte, die eine Form des Abstandnehmens von
dem Erlebten erméglichen, taucht die Vergangenheit auf und
besetzt die Gegenwart. Immer wieder tritt sie im Alltag auf durch
Erinnerungen, Bilder, Triume, Empfindungen, Krankheiten,
etc. Dieses Schweigen ruft nach Zuhérern, vor allem aber nach
ganzheitlichen Mafinahmen der Wiedergutmachung, der Be-
gleitung, der Anerkennung.

»Alle Schmerzen sind ertriglich, wenn man sie in eine Geschichte
verwandelt oder wenn man eine Geschichte iiber sie erzihlt*!,
schreibt Hannah Arendt. Wie kénnen wir diese Frauen, die be-
schlossen haben, das Schweigen zu brechen und ihr Zeugnis in
das kollektive Geddchtnis des Landes einzubringen, begleiten?
Welche Wege sollen wir gehen, damit ihre Geschichten lebendig
bleiben und diejenigen erreichen, die den bewaffneten Konflike
in Kolumbien nur aus der Ferne gesehen haben?

Theaterpadagogische Erinnerungsarbeit

Die ,Ruta Pacifica de las Mujeres® ist eine pazifistische, antimi-
licaristische, feministische Organisation, die mit pidagogischen
Projekten fiir den Aufbau eines gerechten, demokratischen und
friedlichen Kolumbien arbeitet. Sie ist der Vorldufer der Kom-

Celmy Castro

mission ,, The Truth of Women Victims of the Armed Conflict*,
die die Stimmen von mehr als tausend weiblichen Zeugen aus
dem gesamten Staatsgebiet sammelt, um zu dokumentieren, wie
sich der Krieg auf ihre Kérper, ihr Leben, ihre Gemeinschaften
ausgewirkt hat, und was die Opfer zum Aufbau eines dialogo-
rientierten Friedens beitragen kénnen. Die Organisation hat
Methoden entwickelt, um psychosoziale Prozesse zu begleiten, die
zur kollektiven szenischen Gestaltung von Erzihlungen fiihren,
um den Dialog mit gesellschaftlichen Gruppen zu erméglichen,
die den Konflike aus der Ferne wahrgenommen haben.?

Die Geschichten der Frauen, die den Krieg iiberlebt haben, sind
wie Schmetterlinge: Sie durchlaufen eine zarte und komplexe
Metamorphose, bis sie fliegen kénnen. Damit die Wahrheit des-
sen, was Frauen gelebt haben, in tausend Farben fliegen kann,
ist es notwendig, Bedingungen der Ruhe und des Vertrauens zu
schaffen, damit Erzihlungen entstehen und auf dem Weg die
Wunden geheilt werden kénnen. Dazu gehért es zunichst, eine
einladende, verrauensvolle Atmosphire zu schaffen, damit sich
die Frauen sicher, respektiert und gehore fiihlen. Im Kérper gibt
es nicht nur die (realen) Spuren des Erlebens von Gewalt, sondern
auch die Erinnerungen, die versteckt unter der Haut ,hocken®.
Folglich ist ein wichtiger Teil des narrativen Heilungsprozesses,
sich zuerst des Kérpers bewusst zu werden. Eines Korpers, der
nicht nur den Schmerz des Verlustes, sondern auch Ausdauer
und Kraft trigt. Und damit auch unbekannte Ausdrucksmaglich-
keiten bereit hilt. Zu diesem Zweck ist es wichtig, den Kérper
und seine Ausdrucksformen zu verindern.?

Das erinnernde Erzahlen

Jenseits der detaillierten Darstellung der Fakten erfordert der
kreative Prozess der Ausarbeitung einer biographischen Erzih-
lung, eine Distanz zwischen Gegenwart und Vergangenheit
herzustellen. Man geht in die Vergangenheit, um mit Erkennt-
nissen und Inspirationen in die Gegenwart zuriickzukehren,
um andere Geschichten zu konstruieren. Eine Rekreation, aber
keine Wiederbelebung.® (Jelin, E. Op.Cit. S. 94). Zwei Beispiele

sollen das illustrieren:
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Foro: Laurence Chavé Lugar Parque Caldas. (Popaydn). Regional Cauca

Eine Narbe erzahlt

Jede Narbe bewahrt eine Geschichte. Etwas Schmerzhaftes, aber
auch ein Zeichen der Verarbeitung, der Regeneration. Nach dieser
Einfiihrung werden die Frauen eingeladen, jeweils eine Narbe an
ihrem Korper auszuwiihlen. Obne viel nachzudenken. Eine, deren
Geschichte sie erziihlen michten. Auf einem Blatt Papier notieren
ste einen kurzen Iext. Dann werden die Geschichten in Gruppe
ausgetauscht. Jede von ihnen wird die Geschichte von der Narbe
einer anderen lesen. Un dim Gesprich versuchen,, folgende Fragen
zu beantworten: Was haben unsere Geschichten gemeinsam, was
lebren uns unsere Narben, was brauchen wir, um die Wunden der
Seele zu heilen?

Der Brief, der nie geschrieben wurde

Alle werden eingeladen, einen Briefzu schreiben, in dem sie auspa-
cken diirfen, Gefiiblen freien Lauf lassen kinnen. Schreib auf, was
du noch nichr gesagt, gefragt, oder wofiir du noch nicht gedankt
hast. Es kinnte eine Person sein, eine Gruppe von Menschen, ein
Ort usw., wonach einem gerade der Sinn ist. Wenn die Gruppe be-
reits fiber geniigend Vertrauen verfligt werden sie zum Briefwechsel
eingeladen. Auf diese Weise wird jede von ihnen den Brief einer an-
deren lesen. Die Texte werden aufbewahrt und fiir die Erarbetung
ders Inszenierung verwendet.

Die Inszenierung

Nach dem Sammeln des Materials an Aufzeichnungen, Skizzen,
Ubungen und Szenen hat die Spielleitung die Aufgabe, die Bilder
so zu ,verweben®, dass alles, was auf der Biihne verfiigbar ist, Sinn
macht. Obwohl die Schauspielerinnen ihre eigene Geschichte
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darstellen, tun sie dies von einem anderen Ort aus, mit anderen
Gesten und unter Verwendung aufergewdhnlicher Symbole.
Eine der wichtigsten Funktionen der Kunst ist ihr Bruch mit
der Kontinuitit des Realen, des Alltiglichen, des Historischen.
Es ist wichtig, die Realitit herauszufordernt und sich nicht da-
rauf zu beschrinken, sie zu reproduzieren.Auf der Biihne sollen
neue Beziechungen zwischen dem Sichtbaren und dem Sagbaren
aufbrechen.

Die Transformation von biografischen Zeugnissen in poetische
Ereignisse impliziert die Konstruktion von Bildern, Geschichten,
Zeichnungen und all den ,Materialien®, die Frauen in der Be-
gegnung mit ihren kollektiven Erinnerungen geschaffen haben.
Das erfordert eine dramaturgische Struktur, in der - wie in der
Erinnerung selbst - die Grenzen zwischen Fiktion und Realitit
verwischt werden. Es ist wichtig, nicht dem Wunsch zu gehor-
chen, alles zu sagen, stattdessen auch der Stille, den Liedern, den
Bewegungen ohne Stimme, den Gegensiitzen, der Ironie, dem
Absurden Raum zu geben. Ein Gefiige aus Aktionen und Bil-
dern ,dialogisch, polyphon, mehrfach, dicht intertextuell und
rhizomatisch de-hierarchisiert.” Inmitten des Schreckens, der
uns umgibt, wird das Theater nicht den Schrecken illustrieren,
nicht die Geschichte des Blutes erzihlen, sondern die Suche nach
Widerstand gegen diesen Schrecken. Der Hauptfehler des The-
aters besteht darin, eine Darstellung der Realitit, der Sprache,
des Raumes, der Zeit sein zu wollen. Und je anschaulicher sie
wird, desto grofer ist ihr Bedeutungsverlust. Das Theater lidt
uns ein, Gesten, Haltungen und Kérperlichkeiten anzunehmen,
die dem Alltag fremd sind, und die gewohnten Bewegungen und
kérperlichen Ausdrucksformen durch solche zu ersetzen, die im
Theater dem Korper eine groflere Ausdruckskraft verleihen.®
Die Arbeit muss nicht als Losung fiir die ungeldsten Probleme
der Realitit funktionieren, sondern als eine méglichst poetische
Art und Weise, die den Betrachter in Alarmbereitschaft versetzt.
Schénheit entsteht aus dem Dialog, das Bediirfnis nach Wahr-
heit entsteht aus dem Konflikt. Und der wichtigste Konflike ist
derjenige, der zwischen dem Werk und dem Zuschauer entste-
hen kann.

In diesem Theater der kollektiven Kreation, in dem weder Schau-
spieler noch Schauspielerinnen, sondern die Protagonisten ihrer
Geschichten zusammenkommen, treffen Kunst und Pidagogik
aufeinander: einerseits das Theater als Ausdrucksform, dsthetische
Manifestation und Triger der Transformation und das Erziehe-
rische als Prozess personlichen und kollektiven Wachstums, als
Bildung des Menschen. So erdffnet sich ein fruchtbares Feld fiir
Prozesse einer Pidagogik des Erinnerns, die es erméglicht , dass
menschliche Gemeinschaften von sich erzihlen, sich begegnen,
sich entwickeln und sich verwandeln. (ibers. von E Roth-Lange)

! Arvendt, Hannah (1958), zit. nach Doubles, I. (2009): Memorias
del dolor: consideraciones acerca de las Comisiones de la Verdad en
América Latina. Costa Rica: Arlekin, S. 31

2 Castro, Aurora Celmy/Ospina Véles, Adriana Maria (2017) Cora-
z6n, cuerpo y palabra. Metodoldgia de ,,Laverdad de las mujeres en
escena . Aportes desde el teatro para el acompasiamiento psicosocial.
Bogotd: Ruta pacifica de la mujeres. https:/fwww.rutapacifica.org.co/
publicaciones/408-corazon-cuerpo-y-palabra

3 Ubungen zum Korperbewusstsein nach: Mattes, Pablo (2004)
» [rauma: sanacién y transformacion. Despertando un nuevo cora-

z0n con prdcticas de cuerpo-mente-espiritu. Nicaragua: Centro Ecuménico
Antonio Valdivieso.

# Jelin, Elisabeth (2002). Los trabajos de la memoria. Siglo XXI. Argentina, S. 96

5 De la Puente, Maximiliano (2016): El teatro politico, el espectador activo
y la necesidad de una nueva critica. In: Clepsidra. Revista Interdisciplinaria
de Estudios sobre Memoria. Jg.3. Nummer 5. S. 80 -81.

¢ Proafio, Luis (2016): Materializacion de la memoria en el cuerpo comu-
nitario: deshaciendo el trauma. In: Clepsidra. Revista Interdisciplinaria de
Estudios sobre Memoria.Jg 3, Nummer 5, S. 35
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Theaterpadagogik und ethnologische Feldforschung

Selbstzweifel an der ethnologischen Arbeit

Schon bei meinen ersten Feldforschungen als Studentin der Eth-
nologie begleitete mich immer wieder eine Frage: Woher habe
ich das Recht (und die Macht), iiber die von mir beobachteten
Menschen zu schreiben? Diese Zweifel und das Unwohlsein ver-
stirkten sich, als ich nach Kolumbien zog. Dort war es mir nicht
mehr méglich, eine kiinstliche Distanz zwischen mir und den
Anderen aufzubauen. Meine Nachbarn im Chocé (Kolumbien)
waren allergisch gegen all die Forscher, die fotografierten, Fra-
gen stellten und dann verschwanden. Mit ihren Worten: ,Wir
leben immer noch wie vorher, mit den gleichen Problemen,
und sie haben daraus Master, Doktorat und andere Titel und
Privilegien gewonnen®.

Wie konnte ich als Ethnologin anders arbeiten, mit den Leuten
zusammen forschen und Wissen aufbauen? Welche Fragestel-
lungen und Themen waren ihnen wichtig? Ich suchte andere
Formen des Forschens, andere Ansitze, Methoden und Instru-
mente, die sich nicht auf Texte beschrinken, sondern auch das
orale, visuelle, sensorische, emotionale und isthetische Wissen
beriicksichtigen und vor allem erméglichen, das Wissen teil-
nehmend aufzubauen.

Impulse fir einen dekolonialisierenden Ansatz

Mit Jugendlichen, die sich fiir Technologie interessieren, ver-
suchte ich es anfangs mit Fotografie und Video. Nach einer
kurzen technischen Einfithrung machten sich die Jungen auf
den Weg, ihr Umfeld zu erforschen und die Ergebnisse aufzu-
zeichnen. Sie benutzten ihre Mobiltelefonkameras oder liehen
sich meinen Fotoapparat aus. Damit erzihlten sie Geschichten,
beschrieben Wiinsche und Angste und diskutierten gemeinsam
die Ereignisse. Die visuelle und orale Sprache erméglichte, dass
alle verstehen und mitreden konnten.

Ich war in einer Explorationsphase, ich machte auch soziale Kar-
tographie mit den Leuten auf dem Land, Dokumente, die sie
dann behalten konnten, um ihr Territorium gegen Enteignun-
gen durch Krieg und Grosswirtschaftsprojekee zu verteidigen.
Ich versuchte, eher den Austausch von Wissen zu férdern als
mich als Expertin wahrzunehmen. Wichtige Anregungen er-

Claudia Howald

hielt ich dabei durch ein Studium der , Epistemologies of the
South®! bei Boaventura de Sousa Santos®. Dieser portugiesische
Soziologe kritisiert die westliche Epistemologie mit ihrem Al-
leinvertretungsanspruch als hegemonial und ignorant gegeniiber
anderen Wissensarten wie denen des globalen Siidens. Dies
nennt Santos ein , Epistemizid“. Erstens sei das Verstindnis der
Welt viel umfangreicher als das westliche Verstindnis der Welt.
Zweitens umfasse die Vielfalt der Welt sehr unterschiedliche
Arten des Seins, Denkens und Fiihlens, der Zeitempfindung,
der Bezichungen zwischen Menschen und zwischen Menschen
und Nichtmenschen, des Verstindnisses der Vergangenheit und
der Zukunft, des kollektiven Organisierens des Lebens. Diese
unermesslichen Lebensalternativen wiirden in grossem Mafle
vergeudet, weil die im globalen Norden entwickelten und in
der gesamten akademischen Welt verwendeten Theorien und
Konzepte solche Alternativen nicht erkennen, nicht als valide
Beitrige zum Aufbau einer besseren Gesellschaft schitzen. In
Worten des Soziologen ,brauchen wir keine Alternativen, son-
dern einen alternativen Gedanken zu Alternativen,

Eine theaterpadagogische Alternative der Feld-
forschung

Wihrend dieser Beschiftigung mit methodologischen Fragen
und ,,Decolonial Studies® entdeckte ich in der Theaterpidagogik
eine praktische Moglichkeit einer anderen Art der Wissenspro-
duktion®. Zu dieser Zeit forschte und arbeitete ich rund um
das Thema Jugend und Gewalt in Quibdé, Hauptstadt des De-
partements Chocd, einer Pazifikregion, die mehrheitlich von
afrokolumbianischen Gemeinschaften bewohnt ist. Die soge-
nannte zona norte, wo ich auch lebte, umfasst etwa die Hiilfte
von Quibdé und setzt sich aus iiber dreiflig Siedlungen zusam-
men. Die meisten sind durch Landbesetzung entstanden und
werden von drmeren und infolge des Kriegs vertriebenen Familien
in prekirer Lage bewohnt. In Quibds gilt die zona norte wegen
der vielen Jugendbanden als sehr gefihrlich. Dort, so sagt man,
konzentriere sich alles Schlechte: bewaffnete Gruppen, Raub,
Drogen, Gewalt, Mord.

Die theaterpidagogischen Instrumente erlaubten den Jugendli-
chen und mir, uns anders kennen zu lernen. Wir mussten uns
alle mit unserer ganzen Person ins Spiel bringen, anders als beim

Fotos: Matts Olsson
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Unterricht oder bei einer ethnographischen Forschung. Schon
bald war ich aus Sicht der Jugendlichen nicht mehr die klassi-
sche Lehrerin oder die auslindische Projektleiterin, es wurde
eine neuartige Bezichung gekniipft, welche die Tiir zu einem
tieferen Dialog 6ffnete. Es kam zum Austausch iiber proble-
matische Erlebnisse in ihrem Alltag. Dieser Austausch musste
nicht zwingend verbalisiert werden, sondern konnte auch mit
dem Korper ausgedriickt werden. Ein Midchen konnte so die
widerspriichlichen Gefiihle darstellen, die sie empfand, als sie
einen Jungen traf, den sie aus der Kindheit kannte, der aber nun
einer Bande angehért: einerseits die Angst wegen seines bdsen
Blicks, anderseits Freude und Erleichterung, dass er noch am
Leben ist. Dabei ging es auch um die Frage, wie und ob man
Freunde und Bekannte, die einer Bande angehéren, griifft: man
kennt sich zwar, aber man will nicht mit ihnen assoziiert werden,
da es einen auch das Leben kosten konnte.

Nach einigen Wochen Arbeit kamen personlichere und tiefere
Geschichten zur Sprache: Erinnerungen an Nachbarn, Gewohn-
heiten, Spiele und Menschen, die heute zum Teil nicht mehr
leben. Anfangs gaben die Jungen ihren Geschichten wenig Wert.
Eswar ,normal®, dass man als Kind eine Schieflerei vor dem Haus
miterlebt hatte. Oder dass einige der Mitschiiler fehlten, weil sie
ermordet wurden. Wir entwickelten einen roten Faden zwischen
den verschiedenen Geschichten, die Jungen improvisierten dazu
Szenen und schliefflich wurde ein Stiick daraus: ,,Todo no es la
norte” (,Alles passiert nicht nur in der Nordzone*). Drei Jungen
erzdhlen darin einen Teil ihrer Lebensgeschichten anhand der
Viertel, wo sie gelebt haben. Auf der Bithne wird dabei eine Art
Kartographie der Stadt angedeutet, die dann mit Erinnerungen
belebt wird: an einen freundlichen Nachbarn, an die Zeit, als man
ruhig bis spit am Abend auf der Strafle spielen konnte ohne sich
einzuschlieflen, an die Arbeit als Straflenverkiufer, an den Mord
eines vierjihrigen Midchens, als sie ihrem Vater entgegenrann-

te, an eine Schieflerei, die plétzlich ausbrach, wihrend man als
Kind mit Freunden vor dem Haus spielte. Wie kann man mit
dem Tod und der Gewalt umgehen, in wie weit ,,gewshnt* man
sich daran und naturalisiert sie, wie viel Wert hat das menschli-
che Leben, das sind Fragen, denen die Jungen in einem zweiten
Teil des Stiickes nachgehen. In einer grotesken Szene am Strand
z.B. haben zwei junge Minner Spaf$, héren Musik und trinken
Rum. Plstzlich hort man, dass jemand ins Wasser fillt und lang-
sam ertrinkt. Die zwei schauen zu, diskutieren, ob es ein Scherz
sei oder nicht, greifen aber nicht ein und trinken weiter. Dann
kommt ein dritter Junge mit einer Holzkiste voller Kleider dazu.
Er beginnt in der Kiste herumzuwiihlen, er findet ein Kleidungs-
stiick, das ihn an Teresita, eine Freundin, erinnert, die mit ihm
im gleichen Viertel aufgewachsen ist, ein frohliches Midchen,
die ermordet wurde. Die anderen Jungen kommen niher und
héren zu, wiihlen auch in der Kiste und gemeinsam erinnern
sie sich an Cristian, Fabito, Georman, Yonier, Camilo ... Jedes
Kleidungsstiick erhilt einen Platz auf der Biihne. Das Publikum
wird eingeladen mitzumachen, wenn sie an jemanden, der um-
gebracht wurde, erinnern wollen. Die Szene endet mit einem
alabao (afrokolumbianisches Trauerlied). Schweigend kniipfen
die drei Jungen dann langsam die Kleider an einer Schnur auf
und halten sich daran fest. Der erste meint: ,,Sie haben uns mit
Furcht erfiillt, aber sie haben uns die Hoffnung nicht genom-
men, dass sich der Chocé in der Zukunft verindern wird®. Der
zweite fiigt hinzu: ,Ich méchte wirklich, dass es vorbei sei, dass
die Mordwelle authért, dass Minner und Frauen an Altersschwi-
che sterben, statt dass jemand anderes ihnen das Leben nimmct®.
Der Dritte betont abschlieflend: ,Mehr Frieden, weniger Krieg,
mehr Respeke fiir unser Land*.

Vieles hitten man vertiefen und weiter arbeiten konnen, aber es
war uns trotzdem gelungen, den Zuschauern etwas Bedeutsames
und Beriihrendes mitzuteilen. Die Jugendlichen hatten selbst
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eine Stimme bekommen und sich einen Raum geschaffen, um
ihre Geschichte, Gefiihle und Sichtweise zu duflern und gehért
zu werden. Die Auffithrung war das Produkt einer gemeinsamen
Forschung. Das Thema und die Fragestellung waren von ihnen
selbst bestimmt und diskutiert worden. Das Stiick wurde im
Kollektiv erarbeitet, anhand von eigenen Texten, Geschichten
und Gesten. Anders als bei einer ethnologischen Studie wurde
also gemeinsam geforscht. Die Jugendlichen waren die Autoren
ihrer Geschichten und brachten das Stiick durch ihren Auftritt
selbst unter das Publikum.® Die Zweifel, die ich frither bei meinen
ersten Feldforschungen empfunden hatte, waren nicht mehr da.
Hier fand die Rezeption mit dem ganzen Kérper statt, anders als
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bei einem wissenschaftlichen Buch, von dem man vorwiegend
intellektuell angesprochen ist. Dieses Mitfiihlen 6ffnet die Tiir
zu einem moglichen sozialen Wandel, indem man nicht nur
anders denkt, sondern anders fiihlt und sich anders verhilt in
aktuellen gesellschaftlichen Konflikten.

Kombiniert mit theoretischen und ethnographischen Texten
und Methoden kénnte Theaterpidagogik einen Weg bieten,
dem Kérper, den Gefiihlen und anderen Wissensformen Wert
zu geben. Vor allem ermdéglicht es dieser theaterpiddagogische
Ansatz, mit den Leuten zu forschen, gemeinsames Wissen auf-
zubauen, Kreativitit zu entwickeln und im giinstigsten Fall
Verinderungsprozesse anzustoflen.

!, Specialization Epistemologies of the South”, organisiert vom Consejo
Latinoamericano de Ciencias Sociales CLACSO und Centre for Social
Studies University of Coimbra.

2 Santos, Boaventura de Sousa (2018). Construyendo las Epistemologias
del Sur : para un pensamiento alternativo de alternativas. (comp.) Maria
Paula Meneses (et al.). Buenos Aires : CLACSO.

3 Santos, Boaventura de Sousa (2010). Para descolonizar Occidente: mds
alld del pensamiento abismal. Buenos Aires: Consejo Latinoamericano de

Ciencias Sociales CLACSO, Prometeo Libros, S. 39 (eigene Ubersetzung).

1 Santos, Boaventura de Sousa (2011). Epistemologias del Sur. Utopia y
Praxis Latinoamericana 16 (54), S. 35: ,, Epistemologie des Siidens meint
die Forderung nach neuen Prozessen der Produktion und Bewertung von
validen wissenschaftlichen und nichtwissenschaftlichen Erkenntnissen und
nach neuen Beziehungen zwischen verschiedenen Arten von Wissen, die auf
den Praktiken der sozialen Klassen und Gruppen beruben, die systematisch

unter den ungerechten Ungleichheiten und Diskriminierungen gelitten
haben, die durch den Kapitalismus und den Kolonialismus verursacht
wurden. Der globale Siiden ist daher kein geographisches Konzept, auch
wenn die iiberwiegende Mebrheit dieser Populationen in den Liindern der
siidlichen Hemisphiire lebt”. Seit Kurzem auch auf Deutsch: Santos, B. de
Sousa (2019) Epistemologien des Siidens. Gegen die Hegemonie des west-
lichen Denkens. Aus dem Engl. Von E Schiiring. Unrast Verlag: Miinster

3 als Teilnehmerin am Diplomstudiengang ,, leatropedagogia para la paz y
la transformacién social”. S. dazu den Artikel von Inge Kleutgens.

¢ Dank der ,, Decolonial Studies gibt es in den letzten Jahren mehrere Ver-
suche, diese Autorschaft anders zu verstehen. Zum Beispiel in der Arbeit
von Catherine Walsh und Juan Garcia Salazar (2015): ,,Memoria colecti-
va, escritura y Estado. Prdcticas pedagdgicas de existencia afroecuatoriana’.

Cuadernos de literatura XIX (38): 79-98.

DER BOSE BAAL als PaBbeamter/EL MALVADO BAAL como funcionario de mi-
gracion. Ein ,tweet” von Bertolt Brecht?

Im August 2018 hatte ich die Gelegenheit, in Oaxaca (Mexiko)
an einem Symposium zum gesellschaftlichen Wandel teilzu-
nehmen — Simposio: ,Realidades Complejas: Aproximaciones
desde las Ciencias Sociales”, wo sich eine spezielle Arbeitsgruppe
dem Feld von ,,Arte, Cultura y Desarrollo Social“ widmete. Das
Symposium zeichnete sich insgesamt aus durch viele Chancen
des geselligen Austausches. Eine Uberfrachtung durch Vortrige
wurde vermieden — gute Zeitmafle fiir ,,conversatio® (in dem Be-
griff steckt ,,con“ gleich ,mit“ und ,vers®: siehe ,,versus® gleich
»gegen®) in einem emphatischen und produktiven Sinne waren
vorhanden und bildeten die tagungs-didaktische Grund-Haltung.
Der gesellige Abschlussabend in einem groflen Restaurant-
Innenhof machte diesen Ansatz zusitzlich deutlich: Alle
Teilnehmer*innen (knapp 100 Personen aus Mexiko, Deutschland,
Brasilien, Schweiz, USA) hatten an Tischen zum Abendessen
Platz gefunden. Auf den Esstischen der Teilnehmenden hatten

wir einen kleinen Text in spanischer Sprache ausgelegt:

Gerd Koch

EL MALVADO BAAL

como funcionario de Migracién. una mujer lucha por la vida de
su hermano. el funcionario cumple todos los trdmites. la prisa
apremia. (cafionazos, reloj)

Es handelt sich dabei um eine kurze Notiz aus Bertolt Brechts
Fragmenten ,,Der Bése Baal der Asoziale von etwa 1930. So

schrieb es Brecht im Original:

DER BOSE BAAL

als pafSbeamter. eine frau kimpft um das leben ihres bruders.
der beamte erfiillt simtliche formalititen. eile ist alles. (kano-
nendonner, uhr)

Nach dem Servieren der Vorspeisen und Getrinke wurden 8
Teilnehmer*innen durch einen der Symposiums-Koordinatoren
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Ablauf im Einzelnen

Acht Personen werden zum spontanen
Theater-Spielen bendtigt — sowie eine
Tinzerin. Geprobt wird ,vor aller Augen".
Die Restaurant-BesucherInnen sind eb-
enfalls aufmerksam-aktiv dabei (kénnen
vom Tisch aufstehen und direkt an der
Spielfliche stehen, mit ihrem Getrink
in der Hand, oder diskutieren iiber die
Textvorlage an ihrem Tisch oder verlassen
den Raum zum Rauchen). Also: All dieses
findet 6ffentlich im Restaurant statt. Die
Personen, die nicht auf der Spielfliche ak-
tiv sind (also die Besucher im Restaurant)
koénnen bei den Proben aktiv beobachten
und zuhoren und denken und fiihlen. Sie
werden angeregt, sich auch von ihren Plit-
zen (Stiihlen, Tischen, Bar) in Richtung
Spielfliche zu begeben.

Die Ténzerin nimmt — auch — als Beo-
] bachterin teil.

gebeten, sich fiir eine kleine, improvisierte, 6ffentliche Theater-
auffithrung zur Verfiigung zu stellen, ausgehend von der kleinen
Brecht-Notiz auf den Tischen. Es waren 4 Frauen und 4 Minner,
die nun zum ersten Male der Brecht-Notiz begegneten und co-
ram publico jeweils ein kurzes szenisches Geschehen in die Welt
setzen sollten — und: konnten!

Eine professionelle Tdnzerin war vorab mit dem Brecht-Fragment
vertraut gemacht worden, um sich fiir zwei kurze Auftritte vor-
zubereiten — gewissermaflen als kérper-sprachlicher Kommentar
zu den spontan entstandenen Szenen.

Absicht

Der methodische Impuls ist ein literarisches Fragment von Ber-
tolt Brecht mit dem Titel: ,DER BOSE BAAL als Paflbeamter®
(der Text lag allen méglichen Beteiligten vor). Aus dieser frag-
mentarischen Notiz wollte Brecht spiter eine Szene oder ein
Theaterstiick machen. Dazu ist er aber nicht mehr gekommen.
Heute nun entwickeln Theaterspieler, eine Ténzerin IHRE perfor-
mance! Sie nehmen die Idee von Brecht auf und sind nun selber
Experten, um mit dem kleinen Fragment von Brecht etwas zu
gestalten und vorzufithren — aus ihren Erfahrungen, ihren Ken-
ntnissen, ihren Triumen, ihren sozialen Utopien, ihrem Protest,
ihrer Tagesform! Vielleicht erfinden sie auch etwas ganz anderes,
was aber durch oder gegen den Text von Brecht angeregt wurde.
Bertolt Brecht notierte vor tiber 90 Jahren: ,Ich wiirde gern schen,
wenn das Publikum bei unseren Auffithrungen rauchen diirfte
... Einrichtung eines Theaterlaboratoriums ... in dem Schaus-
pieler, Autoren und Regisseure so arbeiten, wie es ihnen Spafl
macht, ohne besondere Absicht. Und jeder, der herein méchte,
kann sich das Laboratorium und Vorstellungen auf der Experi-
mentierbiihne ansehen.” (Bertolt Brecht: Werke, Schriften 1.
Berlin, Weimar, Frankfurt am Main 1992, Band 21, S. 134, 138)

Es wurden zwei Theaterspielgruppen zu je 4 Personen gebildet,
die sich — zufillig (?!) — nach minnlich und weiblich bildeten.
Die Gruppen erstellen gemeinsam eine kleine/kurze Szene (5
min) — ausgehend von dem Impuls von Brecht. Dafiir haben
sie 15 min Zeit.

Jede*r Theaterspieler*in schreibt zum Abschluss ein kleines
Kommentar-Gedicht, das aus 7 Woértern in 4 Zeilen besteht,
in dieser Form:

Poesia/ Commentario en 4 lineas y 7 términos

1.Zeile: Ein Wort/2.Zeile: Zwei Wirter/3. Zeile: Drei Wirter/4.
Zeile: Fin Wort

Wenn die SpielerInnen mit ihren Proben fiir die Szene fertig
sind, werden die Szenen nacheinander vorgespielt — in dieser
Weise: Szene 1 gespielt plus je einzeln 4 Kommentar-Gedichte
nacheinander laut auflerhalb der Rolle vorgelesen und in Rich-
tung Publikum gesprochen (10 min)

Tanz (3 min)

Szene 2 gespielt plus je einzeln 4 Kommentar-Gedichte na-
cheinander laut auflerhalb der Rolle vorgelesen und in Richtung
Publikum gesprochen (10 min)

Tanz (3 min)

Zwei verschiedene Szenen entstanden aus dem
Brechtschen Text-Fragment-Impuls

Eine ,realistische’/anschauliche Szene an einer Grenzstation,
gespielt von der Gruppe der Frauen unter Nutzung der im
Restaurant vorhandenen ,Requisiten‘: Stiihle, Tisch, Pflanzen,
auch das vorhandene Mikrophon wurde fiir ,,sounds® genutzt,
etwa zum Markieren von Kanonendonner/Schieflen. Die Szene,
gespielt von der Minnergruppe, improvisierte die Moglichkeit,
doch noch in eine Fuf{ball-Arena zu kommen, auch wenn man
zur falschen Fan-Gruppe gehort — aber korperliches Gerangel
und Bestechung machen den Zugang méglich ...
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Die Titigkeit einer Ténzerin hat sich als ein Konzentrationspunkt
erwiesen: Sie stellte sich einen Holzstuhl aus dem Restaurant auf
die leere Spielfliche. Dessen Sitzfliche war nun 7bre kleine, etwas
erhohte Bithne und auch ihre Requisite. Die korperliche, verbal-
stumme Zentrierung/Konzentration war zugleich thematischer
Kommentar wie ein Muster zum genauen Zuschauen fiir das in-
teressierte Publikum sowie eine Spiegelung fiir die SpielerInnen.
Wihrend des Abschiedsabends des Symposiums gab es ein
Erstaunen unter spielenden und zuschauenden Akteurlnnen
dariiber, was innerhalb so kurzer Zeit kreativ entstehen kann. An
den Esstischen wurde lebhaft weiter debattiert: Vom szenischen
Debattieren zum verbalen Austausch ...

Nachtrégliche Reflexion

Eine befreundete Kollegin aus Berlin (Dr. Ozge Tomruk) schenkte
mir vor Monaten eine Textil-Einkaufstasche mit dem Aufdruck:
stwitter IS NOT BERTOLT BRECHT® — gut, ja, ist auch meine
Ansicht. Ganz klein aber findet sich unter dieser Aussage auf der
Tasche ein Portriit Brechts mit (s)einer Sprechblase, die den Aus-
ruf ,tweet!“ enthilt. Also doch: Brecht twittert! Und in der Tat
ist sein in Mexiko impulsgebender fragmentarischer BAAL-Text
etwa so lang, wie ein ,tweet“ sein soll, darf bzw. leider nur ist.
Mein innerer Antrieb nun neuerlich: Stellen wir uns vor, der
Brecht habe uns etwas ,getwittert” ... und damit sollen, kén-
nen, miissen wir nun (spielerisch) umgehen ... die Information
entziffern, szenisch dechiffrieren und kommentieren ... Mit einer
kleinen Gruppe von Lehrerinnen habe ich letztens in deutscher
Sprache Ahnliches aus dem Baal-Stoff als Impuls genommen:
»BAAL wie ist die temperatur?/ LUPU die temperatur ist kalt./
BAAL dann ist unterricht. Fenster auf. Jacke aus.*

Anmerkung

Der Umgang mit solch kurzem Telegramm/, tweet kann meines
FErachtens in dieser Weise erweitert werden: a) Nach der Prisenta-
tion von Szenen findet ein Publikumsgesprich (s. o. conversatio)
statt, die SpielerInnen nehmen Anregungen auf und machen
eine neue 6ffentliche Probe-Prisentation. Oder aber b) Aus dem
Publikum entsteht der Wunsch, nun selbst auf die Spielfliche
zu gehen und die vorherige Gruppe abzuldsen. ¢) Ans Stegrei-
fspiel wiire zu erinnern; denn: ,,(Fast) ohne Vorbereitung wird
aus dem Augenblick heraus improvisiert”; auch extemporiert
»gegen eine Normierung der Ausdrucksmittel“(so Sieglinde Eb-
erhard im ,,Wérterbuch der Theaterpidagogik®, S. 297). Und
d): Augusto Boals ,, Zeitungstheater” kénnte mit diesem , tweet-
Theater” verbunden werden.

Insgesamt: Ich trachte danach, weitere ,,tweets“ von Bertolt Brecht
ins Spiel zu bringen. Manche Fragmente vom ,Bésen Baal“ bi-
eten sich an, aber auch prignante Formulierungen aus anderen
Stiicken oder Geschichten (,,Geschichten vom Herrn Keuner®,
,Buch der Wendungen Me-Ti) bzw. aus Gedichten. Ich denke
auch an die Aussage aus ,Aufstieg und Fall der Stadt Mahagon-
ny“: ,Kénnen uns und euch und niemand helfen“ oder ,,Denn
wovon lebt der Mensch® aus der ,Dreigroschenoper. Etwas
Herausgerissenes hat Aufforderungscharakter: An den Rindern
wird deutlich, dass etwas fehlt! Solcher Mangel kann produk-
tiv aufgenommen werden und versuchsweise in verschiedenen
Gestaltungen angegangen werden — erginzend, verschirfend, kon-
trastiv, utopisch, wunschhaft ... Brecht: ,,Unsere gewdhnlichste
Art zu denken ist: zu revoltieren (also zu drehen, zu wenden,
Anm. gk). Unsere besten Leistungen sind Fragmente. Den Grad
der uns méglichen Vervollkommnung haben wir erreicht, bevor
wir fertig geworden sind.“ (Brecht, ebd., Bd. 21, S. 262). Und:
,das eigene mufl so gut gelernt sein wie das Fremde® (Friedrich
Holderlin 1801).

12016 lockerte Tiitter die 140-Zeichen-Begrenzung. Kiinftig wiirden ,,angehingte Fotos und Videos sowie zitierte Tweets nicht mehr auf die Gesams-
liinge des eigenen Beitrags angerechnet”. Zudem startete das Unternehmen einen Test mit Nachrichten in der doppelten, zu der bisher miglichen Linge

von nun 280 Zeichen (nach Google)

AGUA 2017/18 -
ein bolivianisch-deutsches Theaterprojekt

Bonn und La Paz sind Partnerstidte. Das Theater Marabu war
bereits drei Mal mit seinen Produktionen zu Gast in Bolivien.
2016 beauftragte uns die Stadt Bonn erstmals, verbunden mit
einer erneuten Gastspielreise ein Theaterprojekt zu initiieren, in
dem wir mit Kolleg*innen des bolivianischen Kinder- und Ju-
gendtheaters in einen direkten kiinstlerischen Austausch treten.
Wir entschieden uns dazu, mit fiinf bolivianischen Gruppen zu-
sammen zu arbeiten, die jeweils ein Ensemblemitglied delegierten,
um mit uns gemeinsam ein Stiick zu entwickeln. In unser deutsch/
belgisches Marabu-Team luden wir eine in Deutschland lebende
bolivianische Schauspielerin ein. Sie brachte in unsere Vorabpla-
nungen die bolivianische Perspektive ein und unterstiitzte uns in
der ersten Kommunikationsphase. Mit Elmar Schmidt fanden

Tina Jucker, Claus Overkamp

wir einen fiir dieses Projekt engagierten Ubersetzer, der idealer-
weise selbst Leiter einer deutsch-spanischen Theatergruppe ist.
Die ersten in zweieinhalb Probenwochen von einem Team aus
10 Kiinstler*innen zwischen 26 und 60 Jahren aus Bolivien und
Deutschland unter der organisatorischen Leitung von Theater
Marabu Bonn entwickelten Szenen wurden anlisslich der Welt-
klimakonferenz und dem 15-jihrigen Bestehen der Partnerschaft
zwischen Bonn und La Paz im November 2017 vor Kindern,
Jugendlichen und Erwachsenen aufgefiihrt. In der zweiten Ar-
beitsphase in La Paz ging es darum, an die Bonner Erfahrungen
anzukniipfen, das Stiick fertig zu stellen und an die Biihnen in
La Paz anzupassen.
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Wasser: Ein Thema, das beide Seiten gleicher-
maBen betrifft.

Sehr schnell finden wir das Thema ,,Wasser, weil aktuell fiir
Monate Wassermangel in La Paz herrscht und die Auswirkun-
gen des Klimawandels unmittelbar spiirbar werden. Gleichzeitig
hiufen sich die Medien-Berichte iiber Versuche, Trinkwasser zu
privatisieren und weltweit zu vermarkten. Als dann auch noch
die Weltklima-Konferenz in Bonn auf Initiative der Fiji Inseln
zum Thema ,Wasser” stattfindet, nutzen wir die 6ffentliche
Aufmerksamkeit und beginnen mit dem Proben zu dem Thema.
Fiir die erste Arbeitsphase in Bonn machten wir folgenden Vor-
schlag: Jede*r bringt zu den ersten Proben zum Thema ,, Wasser*
eine personliche Geschichte mit, einen Fremdtext und ein Lied.
Wihrend an einem Tag im Oktober 11 Menschen nach einem
gruppendynamischen Aufwirmtraining um einen groflen Tisch
im Theatersaal sitzen und iiber Wasser sprechen, konferieren
zeitgleich auf der anderen Rheinseite Expert*innen aus aller
Welt zu diesem Thema.

Uber das, was die einzelnen Personen erzihlen, die Geschichten,
Lieder und Texte, die sie mitgebracht haben, vermittelt sich ihre
Perspektive auf das Thema. Erste Ideen werden besprochen und
damit verbunden entstehen Bilder im Kopf. Das Wasser verbin-
det unsere beiden Kontinente, aber es liegen Welten zwischen
uns. Die Unterschiede sind weniger in sozialen, kulturellen oder
religiésen Prigungen spiirbar als in kiinstlerischen Herangehens-
weisen und isthetischen Konzepten.

Heterogene Theaterkulturen

Das bolivianische Theater- und hier vor allem das Kinder-und
Jugendtheater - ist gepriigt vom Spiel auf der Strafle, weil es an
elementaren Strukturen wie Proben- bzw. Auffithrungsriumen,
an finanzieller Ausstattung, Organisationsstrukturen, an Aus-und
Weiterbildung und vielem mehr fehlt. Das Spiel auf der Strafle
erfordert eine bestimmte wirkungsvolle Asthetik, die geprigt ist
durch grofies, kraftvolles Spiel, vorzugsweise Clownerie und Pan-
tomime, bunte auffallende Kostiime, schnell auf- und abbaubare
mobile Biihnenbilder (Vorhinge, Koffer etc.) und viel Musik.
Hinzu kommen oftmals sehr klar formulierte Geschichten mit
eindeutig pidagogisch aufklirerischem Inhalt. Natiirlich gibt es
immer wieder auch Ausnahmen davon.
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Dem gegeniiber steht eine deutsche Theaterszene mit vergleichs-
weise sehr guten Arbeitsbedingungen und einer finanziell soliden
Ausstattung und den damit verbundenen Méglichkeiten. Inner-
halb dieser Strukturen hat sich in den vergangenen Jahren eine
4sthetische Debatte um das Theater entfalten kénnen, die den
Theaterbegriff revolutioniert hat. Neue Formate und Spielweisen,
die wir als postdramatisch und performativ beschreiben, haben
die Vorstellung vom Theater enorm erweitert und - begiinstigt
durch die technische Entwicklung — eine Vielzahl an kiinstleri-
schen Ausdrucksméoglichkeiten geschaffen.

Was uns tiber den Ozean hinweg bei allen Unterschieden hin-
sichtlich der theatralen Méglichkeiten verbindet, ist die Haltung,
dass Theater eine gesellschaftspolitische Verantwortung hat und
dass wir die Ungerechtigkeit bezogen auf das Thema Wasser —
Wer hat Zugang? Wer bestimmt die Preise? Wer verantwortet
den Mangel? etc. — thematisieren wollen.

Um unsere Spielweisen und Vorlieben niher kennen zu lernen,
bereitet jedes Ensemblemitglied eine Szenenidee vor, die er/sie
mitvon ihm/ihr ausgewihlten Spieler*innen erprobt. Es gibt kei-
ne klar definierte Regie, wir miissen unsere Zwischenergebnisse
und Arbeitsweisen immer wieder selbst reflektieren, auswerten
und weiter probieren.

Jetzt treffen die Unterschiede in der Herangehensweise deutlich
aufeinander. Wihrend die Deutschen mehrheitlich versuchen,
assoziative und mehrdeutige Bilder zu entwickeln und in offe-
nen Dramaturgien denken, sind die Vorschlige der Bolivianer
deutlich konkreter und in ihrer Aussage eindeutig. Wir stoffen
im Verlauf der Probe an personliche Grenzen dessen, was und
wie man in den Szenen der/die Anderen mitspielen méchte.

Suche nach einem kinstlerischen , fair trade”

Eine erste Grundsatzdiskussion wird gefiihrt iiber das Theater
(Antworten geben versus Fragen stellen), die Rolle des Zuschau-
enden (empathischer Rezipient oder dialogischer Partner*in),

Vor- und Nachteile bestimmter Spielweisen (psychologisch versus
physisch) und vieles mehr.

Dabei wird deutlich, dass es unter den bolivianischen
Theatermacher*innen, die alle aus unterschiedlichen Theatern
kommen, groflere Unterschiede gibt hinsichtlich Erfahrung und
Verstindnis als unter den deutsch-belgischen Teilnehmerlnnen,
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die sich alle gut kennen, dhnlich alt sind und schon mehrfach
kiinstlerisch zusammengearbeitet haben.

Aus Unbehagen an einer wie auch immer gearteten Dominanz
der Deutschen, der Erfahrenen, der Alten suchen wir nach einer
Spielform, die allen Unterschieden Raum gibt und unterschiedli-
che Spielweisen und Erfahrungen zum Ausdruck kommen lisst.
Wir brauchen also eine offene Dramaturgie, in der alle Au-
torlnnen und Co-RegisseurInnen sind. Nur so haben wir die
Chance fiir ein bolivianisch-deutsches Theater, das den Namen
Jfair trade® verdient.

Bei unseren Uberlegungen kommt uns die Produktionsweise
mit dem Jungen Ensemble des Theaters Marabu sehr entgegen.
In diesem Projekt mit Laien geht es nicht um Nachahmung
bester Schauspielkunst, nicht um gréffitmégliche Verwandlung,
sondern um persdnliche Haltungen, um individuellen Beson-
derheiten und Stirken, und um die Kraft eines Ensembles mit
ganz unterschiedlichen Spielerfahrungen.

Szenischer Rahmen: eine alternative Weltklima-
Konferenz

Bei der Suche nach einem Format, bei dem unterschiedliche
Menschen zusammenkommen, um ihr Anliegen zu duflern,
kommen wir auf folgende Spielidee: Wir machen unsere eigene

Theaterpddagogik in El Salvador -

Fotos: Ursula Kaufmann

Weltklimakonferenz! Eine Konferenz zum Thema ,, Wasser®, auf
der unterschiedlichste Figuren ihr Interesse vertreten und ihren
Blick auf die Wasserproblematik kundtun. Ob als Mensch oder
Tier, Mitldufer, Rebellin oder Strategin, ob sie den Beitrag mu-
sikalisch, tinzerisch oder sprachlich performen.

Das bedeutet, jedeR entwickelt eine eigene Figur mit einem ei-
genen Anliegen in der favorisierten Spielform.

Weiterer Vorteil: Diese Spielform ermoglicht uns, den Ubersetzer
ganz offen sichtbar zu integrieren, der nicht nur formal tibersetzt,
sondern auch als Moderator die Konferenz strukturieren oder
szenisch eingreifen kann. Der Moderator wird zum szenischen
Mitspieler und damit ist ein grofles Sprachproblem gelést, egal
in welchem Land wir spielen.

Wihrend drinnen die Zuschauer auf den Beginn der Konferenz
warten, hort man von drauflen den Protest der vielen, die nicht
eingelassen wurden. Da offnet sich eine Tiir, und eine Gruppe
schafft es doch noch, in den Konferenzsaal zu stiirmen. Es sind
merkwiirdige Figuren, die die Biihne erobern, um ihr Anliegen
vorzubringen. Der Endverbraucher, dem das Wasser abgestellt
wurde, wihrend er unter der Dusche stand, der Goldfisch, dem
seine Familie im triiben Gewisser verloren ging oder diese Person,
die sich fiir sauberes Wasser einsetzt, um es profitabel verkau-
fen zu konnen und viele mehr. Und mitten drin ist da auch der
véllig tiberforderte Dolmetscher, der seine grofle Miihe hat mit
dem unvorhergeschenen Verlauf dieser Konferenz.

Erfahrungen einer Studentin der Theaterpadagogik

Im Sommer 2018 lernte ich auf dem Welt-Kindertheater-Fest
in Lingen eine Kindertheatergruppe aus El Salvador kennen
und entschied mich, meine Bachelorarbeit iiber die dortige
theaterpidagogische Arbeit zu schreiben. Uber das Institut fiir
Theaterpidagogik (ITP) in Lingen, an dem ich studiere, bekam
ich den Kontakt zu Aida Maria Bernal Castro, einer chemaligen
Studentin am ITP, und zu Theaterinstitutionen in El Salvador.
Dank deren Einladung hatte ich die Méglichkeit, einen Monat
lang unterschiedliche theaterpidagogische Projekte und Men-
schen des Landes kennenzulernen.

Um die Rahmenbedingungen fiir Theater(-pidagogische) Arbeit

in El Salvador zu verstehen, muss man die nach wie vor kriti-

Carlofta Trager

sche politische Situation des Landes kennen. Noch immer sind
die Nachwirkungen des Biirgerkrieges (1980-1992) zu spiiren.
Die Maras (Straflengangs) sorgen mit ihrer Brutalitit und ihren
Morden fiir Angst, Unsicherheit und zahlreiche Einschrinkun-
gen. Leider schlieflen sich weiterhin viele junge Menschen diesen
Banden an - aus Perspektivlosigkeit, um respektiert zu werden,
um sich im Land zu profilieren und oft auch nur, um ein Fami-
liengefiihl zu erleben. In der Politik herrscht zudem allgemeine
Korruption, und die Armut und Arbeitslosigkeit sind im ganzen
Land spiirbar. Die guten Arbeitsplitze werden innerhalb der Fa-
milien weitergegeben und Gelder fiir Bildung und Kultur sind
knapp und werden unvorteilhaft investiert.
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Nur wenige Menschen haben Zugang zum Theater. Auflerdem
wird es von vielen als Luxus angesehen. Dennoch gibt es immer
wieder Menschen und Institutionen im Land, denen es gelingt,
selbststindig Projekte zu initiieren und durchzufiihren. Darun-
ter sind inzwischen auch viele mit theatralen und pidagogischen

Ansitzen. Ich hatte die Moglichkeit, folgende Institutionen zu

besuchen:

*  Das Tiempos Nuevos Teatro in Los Ranchos, welches kiirzlich
sein 25-jihriges Bestehen feierte und seit seiner Griindung
Kurse fiir alle Altersstufen in Theater, Tanz und Musik an-
bietet;

*  EiArtes in Suchitoto, das einst als eine Theaterausbildungs-
stitte fiir junge Theaterschaffende gegriindet wurde und
heute eigene Inszenierungen erarbeitet und Schulprojekte
leitet;

e Das Centro Nacional de Artes in San Salvador, welches u.a.
als Theaterschule eine (leider nicht zertifizierte) Dreijahres-
ausbildung anbietet;

e Die Asociacién CINDE ebenfalls in San Salvador, eine NGO
mit spanischer Kooperation, die unter anderem Theaterkurse
in den marginalisierten Randbezirken der Stadt veranstaltet.

Die von mir besuchten Institutionen offerieren unentgeltliche

Angebote, bei denen die Teilnehmenden wéchentlich mitmachen

kénnen. Mir persénlich fiel in allen Institutionen auf, dass sehr

viel Wert auf gemeinschaftliches Arbeiten gelegt wird. Es werden
sichere Experimentierriume geschaffen, in denen es weder ,rich-
tig noch ,falsch® gibt und die Teilnehmenden die Méglichkeit

haben, das im Alltag Erlebte zu reflektieren und zu verarbeiten.

Zeitschrift fiir Theaterpidagogik /April 2019

Ich durfte wihrend meines Besuches an den laufenden Kur-
sen teilnehmen. Es wurden unterschiedliche Theaterspiele und
Ubungen ausgefiihrt: darunter auch chorisches Arbeiten. Einmal
arbeiteten wir zum Thema El Salvador, und es sollten positive
und negative Bilder gefunden werden. Fiir mich war es erschre-
ckend zu erleben, wie wenig Positives und wie viel Negatives
den Teilnehmer*innen einfiel. Gewalt, Banden und Mord sind
allgegenwiirtig in ihrem Leben. Mir wurde klar, wie wichtig fiir
sie Geborgenheit und ein sicherer Rahmen zum gegenseitigen
Austausch ist. Es scheint mir, dass diese Riume, welche durch
Theaterinstitutionen geschaffen werden und eine familiire
Umgebung fiir die Teilnehmenden schaffen, ein friedliches Ge-
gengewicht zu den Banden darstellen kénnen.

Weitere Themen, die behandelt werden, sind Mythen und Sagen
der Nawat (Ureinwohnende von El Salvador), die sich mit der
Umwelt und der Geschichte des Landes auseinandersetzen. In
den Kursen fiir Jugendliche hiufen sich Themen wie Gewalt-
privention, Bandenbildung, das Aufwachsen ohne Eltern und
der Prozess des Erwachsenwerdens. In Kursen fiir Senior*innen
wird dagegen oft zu Kriegstraumata gearbeitet, zu ihren Rech-
ten und zu ihrer Beziehung zu ihren Enkeln und Enkelinnen.
Grundsitzlich versuchen alle Institutionen und Gruppen, die
ich in El Salvador kennenlernen durfte, trotz der allgemeinen
Schwierigkeiten im Land, den Kindern und Jugendlichen eine
langfristige Zukunftsperspektive zu geben. So stellte mir Aida ein
neues Konzept vor, das gerade im Kulturministerium erarbeitet
wird. Es handelt sich dabei um eine Kulturuniversitit, bestehend
aus den vier Studiengingen Kulturmanagement, Kunstvermittlung,

Foros: Carlotra Triiger
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Audiovisuelle Kommunikation und Produktdesign. Pro Studi-
engang sollen dann etwa dreiffig Studierende die Méoglichkeit
bekommen, iiber den Zeitraum von zwei Jahren professionellen
Unterricht von festen sowie Gastdozierenden zu bekommen.
Durch diese professionelle Ausbildung soll jungen Menschen
eine kulturbezogene Berufsperspektive im Land gegeben wer-
den. In meinen Augen ist das Konzept vielversprechend. Leider
dauert die Erarbeitungsphase bereits seit drei Jahren an. Da es
aber 2019 zu Neuwahlen kommt, besteht die Sorge, dass die
zukiinftige Regierung das fertige Angebot ablehnt.

Genau einen Monat nach meiner Ankunft fihrt mich Geovanny
wieder zum Flughafen. Er ist ein freiberuflicher Theatermacher,
der sich (selbst ein Straflenkind aus San Salvador) hochgearbei-

Berichtigungen zu Heft 73
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tet hat und heute den anderen Kindern dabei helfen will, dies
ebenfalls zu schaffen. Durch seine Nihe zu den Kindern wird er
von allen el tio — der Onkel genannt. In dem Interview, das ich
zuvor mit ihm fiihrte, sagte er zu seiner Arbeitsweise: ,,[Quie-
ro] que ellos reconozcan que son personas, pueden hacer cosas
increibles y pueden salir de ahi. Yo sali de ahi. Ustedes pueden
hacer lo mismo también” (Ich will, dass sie erkennen, dass sie
Menschen sind, die Unglaubliches schaffen kénnen und hier
rauskommen kénnen. Ich bin hier rausgekommen. Sie kénnen
dasselbe schaffen.)

Nach einer herzlichen Umarmung steigt er stolz in sein eigenes,
selbstfinanziertes Auto und fihrt los. Wie ich so dastehe und ihm
hinterherschaue, fiihle ich mich plétzlich sehr reich.

Erginzung zum Beitrag von C. Biihlmann/F. Roth-Lange: Szenisches Forschen im Museum ... in Heft 73, S. 19:
Sternfeld, Nora (2012): Um die Spielregeln spielen! Partizipation im post-reprisentativen Museum. In: Geeser, Susanne
u.a.(Hg.): Das partizipative Museum: Zwischen Teilhabe und User Generated Conten. Neue Anforderungen an kulturhisto-

rische Ausstellungen. Bielfeld:transcript, S. 119-126.

Berichtigung zum Beitrag von Jannina Brosowsky: ,,Blicke in die Vergangenheit — und wie diese die Zukunft verin-

dern konnen® in Heft 73, S. 45/46

Richtig muss es im 1. Abstaz heiflen: [...] In Kapstadts Zentrum wird nach westlichem Vorbild recht sorgenfrei gelebt — ab-
gegrenzt von der Mehrheit der Bevilkerung, die in Townships unter den Folgen der Apartheid leidet. [...]

...im 3. Absatz: [...] Sie triumten davon, die Vergangenheit zu iiberwinden und stellten am Schluss ihre Wiinsche und Triu-
me, ihre Spiegel der Vergangenheit performativ als Positiv-Szenarien auf der Biihne dar.[...]

... im 4. Absatz: Yvette Hardie eréffnete ihnen dieses Angebot und bemiiht sich mit dem gesamten Team ASSITE] South
Africa’s, in Zusammenarbeit mit dem Community Centre und lokalen Schulen, diesem Programm eine Kontinuitit zu ge-

wihren. [...]

Die Jugendlichen wurden — nach eigenen Aussagen — in dieser Zeit selbstbewusster — und begannen zunehmend, sich neue

Ziele zu setzen und Maglichkeiten auszuprobieren. [...]

Die Autonomie, die diese Jugendlichen zeigten, war in ihrem Umfeld nicht selbstverstindlich. Es schien mir, als wiren ihnen
Fliigel gewachsen und durch den Zugang zu Theater gelehrt worden daran zu glauben, dass diese sie tragen konnen - gelehrt

worden zu fliegen.

Die Bildunterschrift auf S. 45 lautet richtig:

»We dream of empowerment for the black african nation® — Auffithrung der VIPs am 17.05.2017, Baxter Theater, Kapstadt.

Foto: J. Brosowsky

Berichtigung zum Beitrag von ,,Gerd Koch: Stichwort: Solidaritit bilden® in Heft 73, S. 79

Der 1. Absatz lautet richtig so:

Das anregende Buch ,Solidaritit bilden® von Robert Pfiitzner' hat mich angeregt zu dem folgenden (Rezensions-)Essay:
Zunichst zum — gut und richtig — gewihlten Titel: Er triigt das Verb (das ,, Tu-/Titigkeits-Wort®) ,,bilden® in sich. Solidaritit
ist eben mehr als ein (Plakat-/Kampf-)Begriff. Sie ist eine Zusammen-Wirkens-Aktivitit, eine ,Allianz der Schwachen® (so
Samo Tomsi vom Berliner Projekt »Modelle in der Gestaltung«), also eine Praxis des Empowerment?, die gleichwohl nicht
beliebig, d. h. ohne normative Reflexionen geschicht. Das ,,Offenhalten von Méglichkeit individueller und gemeinschaftli-
cher Entwicklung® ist ,ethische und moralische Orientierung® auch einer , pidagogische(n) Kritik an Gesellschaft” aus dem
Reservoir eines Solidaritit fundierten Denkens und Handelns (ich paraphrasiere an dieser Stelle Formulierungen von Robert

Pfiitzner, S. 3006).

Anmerkungen

! Robert Pfiitzner: Solidaritiit bilden. Sozialistische Piidagogik im langen 19. Jahrhundert. Bielefeld 2017, 338 S., ISBN 978-3-8376-3966-7,

transcript Verlag.

2 Vgl: Sinah Marx: Stichwort: Empowerment, in: Zeitschrift fiir Theaterpidagogik. Korrespondenzen. Heft 53, S. 75 f.
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Vor-Spiel

Die 32. Herbsttagung des Bundesverbands Theaterpidagogik
e.V. ,Exchange. Theaterpidagogische Arbeit in Internationalen

Kontexten® war am letzten Oktoberwochenende zu Gast in den
Riumlichkeiten des Jungen Schauspiels und der Hochschu-
le Diisseldorf. Studierende der Hochschulen Osnabriick und
Diisseldorf begleiteten und dokumentierten die Tagung und
geben im Folgenden ihre Eindriicke wieder. Die Texte wurden
von Antje Klahn redigiert.

ol

Foto: B. Nickl

Logistikzentrale

1. Akt: Hin-Spiel

Nach der Eréffnung durch die neue Geschiftsfiihrerin des BuT,
Elisabeth Ostendorp, setzte Claudia Bithlmann mit einem spie-
lerischen Impuls zum Thema ,Wann fiihle ich mich fremd in
einer Situation?” den ersten Programmpunke.

&

Foto: B. Nickl

In locker-launiger Atmosphire stellte anschlielend Stefan Fi-

Tagungsaufiakt

scher-Fels, Kiinstlerischer Leiter des Jungen Schauspielhauses,
den Verein KABAWIL und dessen Leiterin Petra Kron vor. In
dem mehrfach fiir seine Arbeit ausgezeichneten Verein arbeitet
ein internationales Team von Kiinstler*innen, Pidagog*innen
und Cultural Managern regelmiflig an kiinstlerischen Biih-
nenproduktionen mit Kindern- und Jugendlichen. Maxime,
chemalige Teilnehmerin und mittlerweile selbst Workshoplei-
terin, berichtete aus ihrer Perspektive iiber die ungewshnliche

Lutz Pickardt u.a.

Arbeit des Vereins, fiir den transkulturelle Arbeit auch bedeutet,
die Inszenierungen nicht nur in Deutschland, sondern auch im
jeweiligen Herkunftsland der internationalen Projektteilnehmer
zu proben und zu zeigen.

Am Abend wurde Raimund Finke, langjihriger Geschiftsfiihrer
und Bildungsreferent des BuT, in den Ruhestand verabschiedet.
Die Atmosphire im Raum war mit fiithlbarer Herzenswirme ge-
fiille. Viele Mitstreiter*innen seiner jahrzehntelangen Titigkeit
waren extra angereist und erzihlten lustige und hiufig sehr be-
wegende Erlebnisse aus der gemeinsam erlebten Vergangenheit.
Der spannende Auftakt weckte in mir viel Neugier auf Tag zwei

von , Exchange*.
(Giil Emre)

Foto: B. Nickl

BuT-Generationenwechsel

2. Akt: Spiel-Rdume. Der Bazar.

Nach den Gruflworten begann der Bazar: Transkulturellen Be-
gegnungen mit den Niederlanden, Polen, Litauen, der Ukraine,
Tschechien, dem Balkan, Frankreich und England, die in etab-
lierten und neuen kiinstlerischen Formaten stattfanden, galt es
auf den Grund zu gehen. Dies erwies sich schon nach der ersten
Stunde als nahezu unlésbare Aufgabe.

Raum 1: Future (t)here - Junges Schauspiel
Dusseldorf

Unser Rundgang begann mit dem Jungen Schauspiel Diissel-
dorf. Die Neuausrichtung des Hauses hin zur interkulturellen
Offnung wurde durch die Kooperation mit dem Goethe Institut,
eine Koproduktion mit nigerianischen Kiinstler*innen und die
Griindung des ,,Café Eden“ veranschaulicht. Diese Entwick-
lung wird auch durch eine Biirgerbiihne unterstiitzt, die als
,Ort der Vielfalt® Publikum und Personal, Theater und Politik,
Neudiisseldorfer*innen und Alteingesessene und die verschiede-
nen Communities der Stadt zusammenbringt und damit einen
Zugang zu Kunst und gleichzeitig transkulturelle Begegnung
ermdglicht. Im ,,Café Eden® etwa gibt es inszenierte Dialoge,
die allerdings eine hohe Vermittlungskunst und einen gestalte-
ten Rahmen erfordern. Trotz der iiberzeugenden Projektformate
mangelt es aber oft an Teilnehmer*innen, insbesondere aus der
deutschen Community.
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Raum 2: Dichte Entfernung - Ulrich Hardt/Cul-

ture.World.Us. - Miriam Weinzierl

Bei der fortlaufenden Theaterarbeit ,,Dichte Entfernung — bey-
ond borders“ begibt sich das Theater Expedition Metropolis
(ExMe) auf die Suche nach einem anderen WIR, indem es sich
selbst und den Teilnehmer*innen folgende Fragen stellt: Wie
kénnen und wollen wir miteinander leben? Wie kénnen und
wollen wir uns und anderen begegnen? Hierbei liegt der Fokus
auf Grenzerkundung, Gemeinsamkeiten und Gestaltungkraft
in der Kunst-Community. Das bedeutet, dass sich lokale und
internationale Kiinstler-Gruppen untereinander iiber Teil-Habe
austauschen, die Ergebnisse gemeinsam in spezifisch entwickel-
ten Veranstaltungs- und Produktionsformaten prisentieren und
sich dariiber hinaus partizipativ an der Stadtteilentwicklung
verschiedener Orte beteiligen und lokale Ressourcen ausloten.

Die geballte Kraft der Menschenrechte fiihrte uns Miriam
Weinzierl mit dem Austauschprojekt ,,Culture.World.Us* vor
Augen. Vielleicht in der heutigen Zeit DAS Thema, mit wel-
chem man sich in theaterpidagogischen Kontexten mit jungen
Leuten auseinandersetzten sollte, um menschenrechtsverletzende
Aktivititen zu entschliisseln und zu fragen, wie Diversitit und
Kommunikation zwischen Kulturen aussehen kann. In diesem
von Erasmus+ geforderten Projekt wurde auf Englisch und tiber
den Kérper kommuniziert. Die 32 jungen aus Russland, der
Ukraine, Italien und Deutschland arbeiteten zehn Tage an einer
Performance zum Thema Menschenrechte. Aus méglichst vielen
Perspektiven wurde insbesondere das Thema Diskriminierung
(z.B. Mikroaggressionen) beleuchtet und mit theatralen, perfor-
mativen und kreativen (Schreib-)Methoden gearbeitet, um ein
Bewusstsein dafiir zu schaffen.

Raum 3: 20 Jahre Jugendprojektehaus - Tho-
mas Renner/Campus 15 - Hannah Besser,
Jenny Maahs

Der Verein Jugendkulturarbeit bringt Jugendliche aus der ganzen
Welt zusammen, um sich mit Mitteln des Theaters an die grofSen
Themen des Lebens heranzuwagen und untereinander auszu-
tauschen. Vorgestellt wurde ein Teil der Jugendkulturarbeit in
Oldenburg, bei der junge Menschen zwischen 16 und 21 Jahren
aus acht Nationen zusammenarbeiteten und sich iiber das Thea-
terspielen verbinden. Es war ein Versuch, die Grenzen zwischen
den Nationen abzubauen, wobei nicht nur die internationale
Vernetzung, sondern auch die Vernetzung der Jugendlichen aus
verschiedenen Stadtteilen vor Ort im Fokus stand.

Mit der Initiative ,,Campus 15 — Jugend wagt den Frieden e.V.“
wird mithilfe eines dreiwdchigen Sommercamps und einer
darauffolgenden Riickbegegnung gegen Vorurteile zwischen
Jugendlichen im Alter von 15 bis 17 aus Konfliktgebieten des
Westbalkans vorgegangen. Durch diesen englischsprachigen
Austausch soll Vertrauen zwischen den 36 Teilnehmer*innen
aus Deutschland, Polen, Serbien, Kroatien, Montenegro und
Bosnien-Herzegowina geschaffen werden, um gegebenenfalls
Freundschaften entstehen zu lassen und an einer gemeinsamen
und vor allem friedlichen Zukunft zu arbeiten.
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Raum 4: Education-Projekte - Lorenz Hippe,
Anna K. Meier/Extremitis/Boundless - H. Klei-
necke, E. J. Post

Das Brandenburgische Staatsorchester Frankfurt an der Oder
arbeitet seit 2008 jihrlich mit 300 deutschen und polnischen
Jugendlichen unter der Leitung von Howard Griffiths in sieben
Monaten Probenzeit in einem ,,Education Projekt” an unterschied-
lichen Themen, zuletzt am Shakespeare-Klassiker ,Romeo und
Julia®. Unter dem Titel ,,!?GrofSe Gefiihle!?“ wurden die mithil-
fe eines Schreiblabors entwickelten einzelnen Szenen montiert
und auf der Biihne mittels Tanz, Musik, Video und Kostiimen
zweisprachig aufgefiihrt.

In dem niederlindisch-deutschen interdiszipliniren Projekt
»Extremitis/Boundless” vom Theater im Fluss und Theaterschip
Deventer probierten 9 bis 15-Jihrige eine Extremsituation, die
24 Stunden dauerte und sich iiber die verbindende Erfahrung
zu einer Performance entwickelte. Thematisch arbeiteten sie zu
Populismus, Terror, Radikalisierung und Extremismus. Kommu-
niziert wurde mehrsprachig: mit Kérper- und Theatersprache,
Englisch, Deutsch und Niederlindisch. So war nach vier Tagen
Arbeit eine Auffiihrung auf Deutsch und Niederlindisch moglich.

Raum 5: Like/Hate und Green Meadow - Kri-

stina Werner
In dem Projeke ,Like/Hate — Du bist, was du teilst“ der cojc
GmbH beschiftigten sich 2017 zwei Wochen lang 20 deutsche
und tschechische Jugendliche mit der Macht der sozialen Me-
dien und brachten ihre Erfahrungen auf die Biihne. Sie setzten
sich mit Kommunikationsgewohnheiten in den Social Media
auseinander. Das Besondere: wihrend der Auffithrung durften
die Zuschauer*innen durch Posts, Likes, Shares oder auch Hass-
kommentare das Biihnengeschehen beeinflussen.
Im dokumentarischen Theaterstiick ,,Green Meadow™ des Li-
tauischen Nationaltheaters setzten sich russische und litauische
Einwohner*innen und Arbeiter*innen des Atomkraftwerks sowie
einer EU-Beraterin mit der Schliefung des Atomkraftwerks in
Visaginas, Litauen, auseinander.
Zwei Stunden reichten fiir diesen sehr vielseitigen Bazar nicht
aus. Eine intensivere Auseinandersetzung wire notig gewesen,
um den verschiedenen Ansitzen gegen den immer lauter wer-
denden Populismus und Nationalismus gerecht zu werden, aber
auch Stolpersteine der Projekte zu erkennen. Der Bazar zeigte
jedoch deutlich, dass gut ausgebildete Theatermacher*innen ei-
nen wesentlichen Beitrag zur Gestaltung der Gesellschaft leisten
kénnen, Auflerdem wurden zahlreiche Impulse fiir eigene Ar-
beiten gegeben. Die Vernetzung sowohl mit Projektleiter*innen
als auch mit den Mitgliedern des BuT und Teilnehmer*innen
der Tagung schafft Moglichkeiten, jederzeit in den direkten
Austausch zu gehen und fehlende Informationen nachzuholen.
Wias fiir ein beruhigendes Gefiihl.

(Lea Sherin Kiibler und Eva-Maria von Hammel)
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3. Akt: Spiel-Platze

Workshop I: Grenz- und Identitdtserkundungen
Ulrich Hardr als Vertreter des Theater Expedition Metropolis
(ExMe) aus Berlin hat seinen Workshop unter dem Titel ,, Dichte
Entfernung — Beyond Borders“ angekiindigt. Er berichtet vom
Schwerpunkt Identititsfindung und Persénlichkeitsbildung.
Die Kinder und Jugendlichen werden in die Obhut des Thea-
ters iibergeben und erfahren dort regelmifiges, diszipliniertes
und fokussiertes Arbeiten und die Maglichkeit zu Selbsterfah-
rung. Der wichtigste Aspekt des Theaterprojekts ist jedoch eine
Expedition, die in die einjihrige Erarbeitungsphase einer meist
klassischen Stiickvorlage eingebettet ist. Diese ist interdisziplinir
und international. Es gibt Kiinstler*innen-Teams, die, wie die
teilnehmenden Kinder und Jugendlichen, aus unterschiedlichen
Lindern stammen. Zusammen verreisen alle in ein anderes Land
und arbeiten dort in Gruppen, fiir die jeweils ein ,,thematischer
Gesprichsort® gefunden wird. Dort kommen sie mit lokalen
Expert*innen ins Gesprich, lernen iiber politische Orte und
damit verkniipfte Gegenstinde. Ulrich Hardt beschreibt diesen
Prozess als ,,die Suche nach dem Schliissel fiir einen Zugang zum
Thema des Stiicks®. In dieser Arbeit stecken unerwartete Fii-
gungen, die bei der Rollengestaltung und der Stiickentwicklung
helfen kénnen. Ulrich Hardts Erzihlungen finde ich in einem
Film wieder, der von einer dieser Expeditionen handelt und die
sensible Arbeit von ExMe zeigt. Ich bin fasziniert, habe jedoch

viele unbeantwortete Fragen und mir fehlen konkrete Methoden.
(Franziska Sommerfeld)

Workshop lll: ,LIKE/HATE UND GREEN MEA-
DOW”

Ein kleiner Seminarraum, ein Stuhlkreis und ein Tisch mit einer
Auswahl an tschechischen Siiffigkeiten — das ist das Bild, das sich
den Teilnehmer*innen von Workshop I1I. , LIKE/HATE UND
GREEN MEADOW® zu Beginn bietet. Und dann eine junge
Frau, die sich mit , Tinka“ vorstellt. Eigentlich heif3t sie Kristina
Werner und ist selbststindige Theaterpidagogin und Schauspie-
lerin in Litauen, England, Tschechien und Deutschland.

In diesem Workshop geht es um das Projeke , LIKE/HATE®, das
die ,, O] GGMBH® mit deutschen und tschechischen Jugend-
lichen zu sozialen Medien und deren Macht durchgefiihrt hat.
Was verpasse ich, wenn ich nicht stindig online bin? Was verpasse
ich wiederum, wenn ich es doch bin? Speziell konzentriert sich
der Workshop auf die Arbeit mit Gruppen, die keine einheitli-
che Sprache sprechen (hier z. B. Tschechisch und Deutsch). Wie
geht man mit diesen Gruppen um und wie leitet man Spiele und
Ubungen an, so dass alle sie verstehen?

Das Schliisselwort ist ,nonverbal“: einfach vormachen und die
Gruppe mit Gesten leiten. Wir beginnen mit Sprachspielen in
Impuls- und Strukeurkreisen. Diese sind auch gut, um zumindest
ein kleines bisschen die andere(n) Sprache(n) kennenzulernen.
Was ,,Jak se mas?“ ,,Wie geht es dir?“ bedeutet, erkennen wir an
Tinkas Mimik und Betonung. Ubersetzung unnétig.

Es folgen Ubungen, die gar keiner Sprache bediirfen. Was auf-
fille: Im Raum ist es still, alle sind aufmerksam und gespannt.
Man hat das Gefiihl, sofort etwas zu verpassen, wenn man nicht
aufpasst. So entsteht eine fiir mich ganz neue Arbeitsatmosphi-
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re. Mir gefillt, dass wir nicht erst theoretisch iiber etwas reden.
‘Wir machen einfach, und wenn Probleme auftreten, machen wir
es eben nochmal — vielleicht etwas langsamer. Grade bei einer
Raumlaufiibung, bei der die Gruppe gemeinsam das Gangtem-
po und die drei Ebenen variieren soll, merke ich an mir selbst,
dass ich verstirkt auf alle anderen im Raum achte und mich auf
jeden Einzelnen konzentriere.

Zum Ende des Workshops sind alle iiberrascht, wie einfach
nonverbales Anleiten sein kann. Und ich bin iiberrascht, wie
(unnétig) verkopft ich in der Vergangenheit an manche Dinge

heran gegangen bin.
(Clara Hartkopf)

Workshop V: GroBBe Gefihle

Lorenz Hippe, Berliner Theaterpidagoge, Dramaturg und Autor,
berichtete von der Bithnenproduktion ,,Wozu gibt es Liebe?* und
zeigte uns einen Filmmitschnitt der Auffithrung im Frankfurter
Staatstheater mit dreihundert aktiven Schiilern, die im Theater-
projeke mitgewirke hatten. Das bilinguale Theaterstiick war mit
sehr hohen Férdermitteln ausgestattet und entstand in Koope-
ration mit einer polnischen Schule. Uberwiltigt von dieser XXL
Biihnenproduktion, sollten wir nun gemeinsam eine Liste mit
einhundert Fragen erstellen, thematisch bezogen auf: Organi-
sation, Produktion, Musik, Stiickentwicklung, Sprachbarrieren,
Finanzierung, Pidagogische Begleitung etc. Herr Hippe notierte
alle Fragen am PC und beantwortete sie gemeinsam mit Frau
Meyer, die fiir Musik und Organisation des Projektes zustindig
war. Die wichtigste, aber auch schwierigste Zusammenarbeit im
Team war die mit Orchesterleitung, Dramaturgie und Choreo-
graphen. Die Balance zu finden war ein mehrwéchiger Prozess
und benétigte intensive Arbeit auf zwischenmenschlicher Basis.
Im zweiten Teil thematisierte Lorenz Hippe die Schreibblocka-
de. Jeder Mensch hat einen (unterschiedlich stark ausgeprigten)
inneren Kritiker, dem auf verschiedenen Wegen beizukommen
ist. Wir fixierten z.B. schriftlich die Gedanken des inneren Kri-
tikers, dann wurden alle Zettel eingesammelt und im Plenum
verteilt, so dass jede*r Teilnehmer*in die Gedanken einer*s an-
deren vorliest. Danach wurden alle Zettel eingesammelt und in
eine Box eingeschlossen. Durch die bewusste Trennung von den
aufgeschriebenen Gedanken sollten wir diese loslassen. Es wur-
den schr ehrliche Gedanken vorgetragen und die Atmosphire
enthielt Scham, aber auch Mut.

Anschlieflend stellte Lorenz Hippe verschiedene Methoden zum
kreativen Schreiben/kreativen Inszenieren vor, die anschlieflend
in Kleingruppen ausprobiert wurden. In meiner Gruppe sollte
jeder innerhalb von drei Minuten etwas Passendes zu einer vor-
gegebenen Uberschrift schreiben. Die Herausforderung bestand
darin, nicht zu blockieren, indem man nachdenkt, sondern frei
drauflos zu schreiben. Weiterhin gab es Methoden wie die ,, Liste
der Listen®, oder ,,Wahrheit oder Liige®. Beim spielerischen Im-
puls ,,Phasen einer Liebesgeschichte” konnte geiibt werden, wie
entstandene Szenen durch sogenanntes ,,plotten® in die Phasen
eines Stiickes eingepasst werden.

Lorenz Hippe hat den Workshop sensationell gut geleitet. Er hat
uns auf Fehlerquellen hingewiesen, und ich habe in der kurzen
Zeit sehr viel theoretischen und praktischen Input zur Textpro-

duktion bekommen, der einfach umsetzbar ist.
(Giil Emre)
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Workshop VI: Themenzentrierte Theaterarbeit

in internationalen Jugendbegegnungen

Bei seiner Vorstellung der Jugendkulturarbeit in Oldenburg riick-
te Thomas Renner ein internationales Begegnungsprojekt mit
jungen Menschen zwischen 16 und 21 Jahren aus acht Nationen
in den Fokus. Die Jugendlichen, die sich anfangs untereinander
noch nicht kennen, arbeiten mit eine Woche lang mit Theater
und Social Media. Einige Ubungen, die Thomas Renner mit
den Jugendlichen durchgefiihrt hat, und die nicht auf Sprache
basieren, hat er mit uns ausprobiert.

Beispielsweise gab er uns den Arbeitsauftrag: ,Fasst theatral die
Tagung zusammen!“ Es entstanden Standbilder und Bewegungs-
abliufe. Die Prisentationen der einzelnen Gruppen sollten wir
dann erneut zusammenfassen wie eine Art Echo. So kristallisieren
sich die zentralen Themen, die bei den Leuten hiingen bleiben,
heraus. Eine raffinierte Methode, bei der Sprache kaum notwen-
dig ist und vieles sichtbar wird.

Bei sogenannten interkulturellen Prisentationen, die auflerhalb
der Probenzeit stattfinden, stellt sich jedes Land den anderen
vor. Um sich bei dieser Begegnung aber nicht in Stereotypen
zu bewegen, ist es wichtig, sich die Vorurteile, die bestehen,
bewusst zu machen. Hierfiir fithrt jede Person ein ,Reflection
diary®, in dem sie sich jeden Tag Zeit nimmt, bewusst zu reflek-
tieren. Nach sechs Tagen Proben findet schlieflich am siebten
Tag die Performance statt. Innerhalb von zehn Tagen thematisch
zu einem Thema wie ,Migration® zu arbeiten und den jungen
Menschen gleichzeitig die Grundlagen der Theaterarbeit an die
Hand zu geben, stelle ich mir als eine groffe Herausforderung

vor, die wenn sie gelingt, bestimmt ein Erfolg ist!
(N.N.)

Workshop

Workshop VII: FUTURE (T)HERE: ,Gemeinsam
Traumen - Gemeinsam Denken”

Hat nicht fast jede*r von uns schon mal mit dem Gedanken
gespielt, einmal ein eigenes Café zu erdffnen? Lassen wir un-
serer Phantasie freien Lauf: wie sollte das Café dann aussehen?
Wias bietet es an, welches Konzept verfolgt es und was macht
es so besonders?

Wihrend des Workshops vom Jungen Schauspiel Diisseldorf,
welcher von Stefan Fischer-Fels (Kiinstl. Leiter Junges Schau-
spiel), Matin Soofipour (Autorin und Theaterpidagogin Junges
Schauspiel) und Giinter Kémmet (Koordinator Café Eden) gelei-
tet wurde, sammelten wir gemeinsam sinnliche Ideen fiir soziale
und kiinstlerische Riume: ein Café im Wald, eines am Strand,
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eines mit einer langen Tafel welche vom inneren des Hauses nach
drauflen fiihrt, eines wo man gemeinsam kocht und ein anderes
als Schiff, das mit Theaterangebot iiber die Weltmeere segelt.
Gemeinsam zu triumen und zu phantasieren, ohne dabei auf
Grenzen zu stofSen und neue Ideen und Ansitze zu entdecken. ..,
eine Form von Brainstorming, initiiert im Rahmen des Projek-
tes ,,Café Eden®. Dieses bereits bestehenden Format des Jungen
Schauspiels bietet ,einen gastfreundlichen Ort der Verstindigung,
der gesellschaftlichen Debatten und der neugierigen Begegnung
mit Kiinsten und Kulturen®. Alle interessierten Menschen sind
stets willkommen und haben die Moglichkeit an Gesprichen,
Lesungen, Workshops, Theater, Konzerten und weiteren Ange-
boten teilzunehmen.
Zu Beginn des Workshops stellte sich jede*r vor und erzihlte
kurz was sich hinter ihrem/ seinem Namen verberge: denn wir
alle haben von Geburt an das Recht auf einen Namen. Gesetzlich
festgehalten ist es in den UN Kinderrechten. 2019 feiern diese
ihr 30-jihriges Bestehen, und unter Motto soll sich nichstes
Jahr ein zweiter ,,Future (T)here® Kongress am Jungen Schau-
spiel abspielen. Nach dem binationalen Jugendkongress, in dem
Schiiler*innen aus Indien und Deutschland sich besuchten und
iiber eine nachhaltige Gesellschaft austauschten, soll 2019 eine
weitere Schiiler*innen Gruppe - dieses Mal aus Israel - anreisen.
Doch welche fachkundigen Redner*innen sollen eingeladen
werden und welche Workshops angeboten werden? Ideen und
Anregungen sammelten wir gemeinsam. Fiir das Junge Schauspiel
Diisseldorf beginnt nun eine weitere Planungsphase.

(Carlotta Triger)

Foto: David Baltzer

Paradies
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4. Akt: Gast-Spiel

Ein Highlight der Tagung: Das Stick ,,Paradies”
Als ich den Theatersaal betrete habe ich nicht das Gefiihl, dass
hier gleich ein Stiick aufgefiihrt wird. Die klassischen Theaterses-
sel fehlen, stattdessen finden sich an allen Winden des Raumes
kleine Sitzbinke. Es gibt kein ,,Saallicht“, sondern Discolights,
hinter einem Pult steht ein Mann mit Glitzerperiicke und mimt
den DJ. In der Mitte des Raumes tanzen ein paar Menschen.
Ich komme mir vor wie in einem Club und habe fast Lust mit-
zutanzen. Ich bin direkt Teil des Geschehens.

Das Stiick von Lutz Hiibner und Sarah Nemitz erzihlt die Ge-
schichte von Hamid, 19 Jahre alt und kurz davor etwas zu tun,
was sein Leben fiir immer verindern wird. Schnell wird klar:
Auf der Biihne spielen sich Hamids Gedanken ab. ,Gedanken-
spriinge”, plotzlich auftauchende Ohrwiirmer und Erinnerungen
zeigen Hamids Weg zum Islamistischen Terror. Jetzt hat er noch
eine Stunde, bis er einen ,,Feind“ toten soll. Und auch das Stiick
nimmt sich genau diese Zeit.

Obwohl ,,Paradies” eine gedriickte Stimmung hervorruft, ist es
zwischendurch auch sehr humorvoll. Die Grenze zwischen Biihne
und Zuschauerraum ist nicht klar definiert und wird zum En-
de ganz aufgebrochen, als alle Zuschauer zum Tanzen animiert
werden. Mir ist zu mulmig zumute, um zu tanzen. Ich sehe
das Stiick heute zum zweiten Mal und blicke deshalb vielleicht
nochmal anders darauf. Mich wundert, dass die Hilflosigkeit, der
»Schock®, genauso ist wie beim ersten Mal. Mein Kopf schwirrt
und das Ende lisst mich erneut ein wenig hilflos zuriick.

Doch das Ensemble tut das nicht. Nach der Vorstellung gibt es
ein Come-Together, um sich iiber das Gesehene auszutauschen.
Leider gehen viele der jugendlichen Zuschauer*innen. Wir ,,Da-
gebliebenen® diskutieren. Was fiir eine Message transportiert das
Stiick? Soll es Angst machen? Aufkliren?

Es soll vor allem zum Nachdenken anregen — und das tut es.
Aufgefasst wird es sehr kontrovers, sogar parodistische Interpreta-
tionen gibt es. Daher frage ich mich, ob die gebotene Form von
Austausch ausreicht. Auf jeden Fall empfehle ich dieses Stiick

meinen Freunden. Gerade weil es mich nicht nur unterhalten hat.
(Clara Hartkopf)

5. Akt: Ruck-Spiel

Nach dem sonntiglichen Morgentraining wurden im Theatersaal
die Workshop-Ergebnisse des Vortages prisentiert. Erarbeitete
Texte und Szenen wurden gezeigt, durchgefiihrte Ubungen an-
geleitet.

Im Anschluss hielt Rolf Witte, Leiter des Bereichs Kulturelle Bil-
dung International der Bundesvereinigung Kultureller Kinder- und
Jugendbildung (BK]J), einen Vortrag iiber Forderméglichkeiten
von internationalen und transkulturellen Projekten. Er betonte,
wie wichtig der weltweite zwischenmenschliche Austausch sei
und berichtete von einer Studie, bei welcher ersichtlich wurde,
wie viel Potential ein kultureller Austausch fiir Kinder und Ju-
gendliche im Verlauf ihres Lebens mit sich bringe. Abschlieffend
wies er auf verschiedene Fonds hin, die fiir Projekte genutzt
werden kénnen.
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Foto: B. Nickl

Beim ,Barcamp®, moderiert von Harald Volker Sommer, wur-

Vortrag

den Themen gesammelt, iiber welche sich die Teilnehmer*innen
gern abschlieflend austauschen wollten. Die Karten wurden auf
Tische verteilt, wobei jede*r sein Thema frei wihlen konnte.
In einer Zeitspanne von 15 Minuten kam es dann zum Aus-
tausch. Eine Gruppe setzte sich damit auseinander, wie man
mit AFD-Anhinger*innen arbeiten kénne. Eine andere Gruppe
beschiftigte sich damit, wie eine fortfithrende gemeinsame Ver-
netzung moglich gemacht werden kénnte und entschied sich,
eine Facebook-Gruppe zu erstellen mit allen Teilnehmer*innen
der 32. Bundestagung. Wieder eine andere Gruppe diskutierte
iiber die Wichtigkeit des Austauschs zwischen Alt und Jung und
der Unterstiitzung der neuen Generation durch die alte.
(Carlotta Triger)

Foto: B. Nickl

Riickspiel
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Nach-Spiel

Begegnung statt Begrenzung

Die Tagung ,,Exchange® machte ihrem Namen alle Ehre. Beeindru-
ckend war nicht nur die Vielzahl, sondern auch die Vielfiltigkeit
der grenziiberschreitenden theaterpidagogischen Arbeit in Euro-
pa, die hier sicht- und erlebbar gemacht werden konnte.
Grenzen iiberschreiten statt Grenzen zu sichern, das ,andere®,
manchmal ,Fremde® voller Neugier und Interesse zu begriifSen,
anstatt ihm mit Angst, Misstrauen und Abschottung zu begeg-
nen, scheint dem Zeitgeist zu widersprechen. Dass dem nicht
so ist, dass es nach wie vor viele Menschen gibt, die sich den po-
pulistischen Forderungen widersetzen, wurde auf dieser Tagung
iiberdeutlich. Ja, wir sind viele!

Die zahlreichen Projekevorstellungen aus Deutschland und ganz
Europa haben Mut gemacht. Die vielen Praktiker*innen, die
schon lange auf dem Weg sind, konnten erleben, dass sie nicht
alleine sind. Und die Kolleg*innen, die auch gerne in diese Rich-
tung arbeiten mochten, aber bisher noch nicht wissen ,wie®,
konnten viele Tipps und Anregungen mit nach Hause nehmen.
Uns war in der Vorbereitung der Tagung wichtig, dass nicht nur
— wie so oft bei Konferenzen iiblich — ,best practice Projekte
prisentiert, sondern auch offen und ehrlich iiber aufgetretene
Schwierigkeiten und Probleme gesprochen werden sollte. Grenz-
iiberschreitende und internationale Projekte sind schwerer zu
organisieren und brauchen einen lingeren Atem als rein nati-
onale Vorhaben. Ob es um die Beantragung von EU-Mitteln,
Sprachbarrieren, die verschiedene Organisationskultur in den
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Lindern oder die besondere Schwierigkeit der gemeinsamen
Vorbereitung iiber viele hundert Kilometer hinweg geht: Gut,
wenn man schon einige der immer wieder auftretenden Fallstri-
cke kennt und von den Fehlern der Kolleg*innen lernen kann.
Und man wird dafiir belohnt: Die vorgestellten Arbeiten in
den Workshops und auf dem Projektbazar haben Lust auf mehr
gemacht. Begegnung macht offensichdich viel mehr Spafl als
Abgrenzung.

Erfreulich und erfrischend fand ich die altersheterogene Mi-
schung der Konferenzteilnehmer*innen: Neben alten Hasen
und erfahrenen Praktiker*innen waren auch viele Studierende
und Berufsanfinger*innen dabei. Dies hat mafigeblich zu der
positiven und offenen Tagungsatmosphire beigetragen.

Uber das Konzept des Bazars werden wir noch einmal nachden-
ken. Die offene Form fanden viele interessant, andere hitten sich
mehr Strukeur gewiinscht: Die Riickmeldungen dazu werden wir
in die Vorbereitung der nichsten Tagungen einflieffen lassen.
Die unorthodoxe Theaterauffithrung ,Das Paradies” von Lutz
Hiibner hat nicht allen gefallen, aber kalt gelassen hat sie auch
keinen: Uberall wurde dariiber im Anschluss kontrovers und mit
grofler Leidenschaft diskutiert — was will man mehr?

Die Zusammenarbeit mit dem Jungen Schauspiel Diisseldorf,
Stefan Fischer-Fels und seinem Team haben wir sehr genossen.
Im Juni nichsten Jahres wollen wir in Kooperation mit der
Hochschule Lingen, dem europiischen Theaterhaus und weiteren
Akteuren eine noch grofere, internationale Tagung durchfiihren.
Und den Faden, den wir in Diisseldorf gesponnen haben, wieder

aufnehmen. Ich bin schon sehr darauf gespannt.
(Lutz Pickardt,
1. Vorsitzender des BuT, hat die Tagung mit vorbereitet)
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Die Konferenz der Internationalen Nichtregierungsorganisationen.
Ein transnationales Netzwerk auf Europarat-Ebene

Die europiische und internationale Vernetzung in den Bereichen
Theater- und Spielpidagogik, Amateurtheater, Schultheater, Kin-
der- und Jugendtheater ist vielgestaltig organisiert und bildet sich
in zahlreichen Zusammenschliissen ab. Beispiele hierfiir sind der
Weltverband fiir das Amateurtheater (IATA), die Europiische
Theaterwerkstatt (EDERED), die International Drama/Theatre
and Education Association (IDEA), die Arbeitsgemeinschaft der
deutschsprachigen Amateurtheater (AddA) u.a.

Fiir die im Feld der Theaterarbeit engagierten Akteure, die kultur-,
jugend- und/oder bildungsbezogene Europaprojekte planen, ist
die Europiische Union (EU) mit ihren Férderprogrammen ein
wichtiger Partner. Der Creative Europe Desk (CED) KULTUR!
(frither der Cultural Contact Point) und die vier Nationalen
Agenturen (NA)?, die das Erasmus+-Programm mit fachlicher
Beratung, Seminaren zur Antragstellung, Informationstagen
etc. umsetzen, sind in diesem Kontext etablierte Anlaufstellen.

Bei der Vernetzung von Strukturen der Theaterarbeit sehr viel
weniger im Blick ist in Deutschland der Europarat (nicht zu
verwechseln mit dem Europidischen Rat und dem Rat der Eu-
ropiischen Union). Mit seinen derzeit 47 Mitgliedern® weist
der Aktions- und Vernetzungsradius dieser 1949 gegriinde-
ten Institution, der die Bundesrepublik Deutschland im Jahre
1950 beigetreten ist, weit iiber den europiischen Raum hinaus.
Institutionell sind die Europdische Union und der Europarat
nicht miteinander verbunden. Das Besondere am Europarat
im Vergleich zum Gefiige anderer internationaler Organisatio-
nen ist die Parlamentarische Versammlung als Organ. Dorthin
entsenden die Mitgliedsstaaten gewihlte Abgeordnete aus den
jeweiligen Parlamenten®. Der Europarat mit Sitz in Stralburg
steht im Kern fiir Aktivititen und das Engagement in den Be-
reichen Schutz der Menschenrechte und Rechtsstaatlichkeit
sowie der Demokratieférderung in Europa. Als wegweisende
Errungenschaften gelten die Abschaffung der Todesstrafe auf
dem Gebiet der Mitgliedsstaaten (seit 1997), die Stirkung der
Kinderrechte mit dem Ubereinkommen zum Schutz von Kin-
dern vor sexueller Ausbeutung und sexuellem Missbrauch (2010)
und die Verteidigung der kulturellen Vielfalt mit dem Weifibuch
zum internationalen Dialog (2008). Die 1953 in Kraft getrete-
ne , Europiische Konvention zum Schutz der Menschenrechte
und Grundfreiheiten® wurde von den damaligen Mitgliedern
des Europarates erarbeitet und ist volkerrechtich verbindlich
(im Gegensatz zur UN-Menschenrechtserklirung, die unver-
bindlichen Charakter hat, aber als Vorlage fiir die Konvention
diente). Mitglied im Europarat kénnen Staaten werden, die die
Europiische Menschenrechtskonvention unterzeichnet haben
und deren innerstaatliche Umsetzung garantieren. Der Euro-
parat férdert gemif$ Statut zudem den sozialen Fortschritt und
gesellschaftlichen Zusammenhalt sowie die kulturelle Zusam-
menarbeit seiner Mitglieder.

Auf der zivilgesellschaftlichen Ebene fungiert die Konferenz der
Nichtregierungsorganisationen (conference of International Non-
Governmental Organisations, INGOs) als beratendes Organ des

Ute Handwerk

Europarates. Mit seinen iiber 300 Mitgliedern aus vielen Berei-
chen der Zivilgesellschaft bildet die Konferenz ein lebendiges
Netzwerk, das die inhaltliche Arbeit des Europarates fachlich
berit und unterstiitzt. Mitglieder der Konferenz sind z.B. die
Europiische Vereinigung der Jugendcluborganisationen (ECYC),
der Europiische Lehrer*innenverband (EAT), die Europiische
Vereinigung fiir Erwachsenenbildung (EAEA), die Europiische
Vereinigung der Einrichtungen auflerschulischer Kinder- und
Jugendbildung (EAICY), die Europidische Organisation fiir
Interkulturelles Lernen (EFIL), das Europiische Jugendforum
(YE]). Daneben sind auch zahlreiche international agierende
Menschenrechts-, Hilfs- und Gewerkschaftsorganisationen in
der Konferenz organisiert.

Als einzige der eingangs aufgezihlten internationalen Theater-
organisationen ist die Europiische Theaterwerkstatt (EDRED)
Teil der Konferenz. Zuriick geht die Mitgliedschaft auf das
sInternationale Jahr des Kindes“ im Jahr 1979. Der Rat fiir Kul-
turelle Zusammenarbeit, damals ein Gremium des Europarates,
veranstaltete in Schweden das Seminar ,,Kind und Kultur®, an
dem u.a. auch spitere Pioniere der Theaterwerkstatt teilnahmen.
Durch kluges Verweben von Strukturen und die notwendige
Hartnickigkeit dieser Kolleg*innen sollte das Seminar zur Ini-
tialziindung fiir die erste Theaterwerkstatt, die 1982 in Belgien
stattfand, werden. Seitdem ist EDERED mit dem Europarat
verbunden, wurde iiber Jahre finanziell unterstiitzt und ist heute
Mitglied der INGO-Konferenz mit einer stindigen Vertretung.

Zwei wesentliche Aufnahmekriterien® fiir interessierte Orga-
nisationen sind die regelmiflige Mitarbeit in den Gremien der
INGO-Konferenz und ein Mitgliedernetzwerk, das sich auf
mindestens fiinf im Europarat organisierte Staaten erstreckt.
Kontinuierliche und aktuelle Arbeitsschwerpunkte der Konferenz
sind der Schutz der Menschenrechte, Partizipation und Teilhabe,
Migration, NGO-Recht und —Stirkung sowie Dialog. Neben
den Konferenzen und vielen themenspezifischen Veranstaltun-
gen zwischen den Plenarsitzungen organisiert die Konferenz
fiir Vertreter*innen der NGOs u.a. Reisen in Mitgliedsstaaten
des Europarates. Im Fokus stehen dabei die zivilgesellschaftli-
chen Organisationen und die Frage nach ihrer Einbindung in
die Gestaltung gesellschaftlicher Prozesse durch offizielle Ent-
scheidungstriger.®

Die INGO-Konferenz tagt zweimal pro Jahr in StrafSburg und
steht wihrend der tibrigen Zeit mittels ihrer Ausschiisse kontinu-
ierlich in Kontakt mit den politischen Organen des Europarats.
Die inhaltliche Arbeit der Konferenz findet aktuell in drei Komi-
tees statt und unterteilt sich in die Gebiete a) Menschenrechte,
b) Demokratie, sozialer Zusammenhalt und globale Herausfor-
derungen sowie ¢) Bildung und Kultur. Die Themen im Komitee
Bildung und Kultur konzentrieren sich derzeit a) auf Strategien
fiir lebenslanges Lernen, b) interkulturelle Stidte und c) euro-
piisches (Kultur)Erbe. Neben der Berichterstattung aus den
jeweiligen Arbeitsgruppen (a-c) flieffen aktuelle Beobachtungen
und Erfahrungen der zivilgesellschaftlichen Akteure, wie z.B. die
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Die Konferenz der Internationalen Nichtregierungsorganisationen.

sich europaweit ausweitenden rechtspopulistischen Tendenzen
und zunehmender Antisemitismus, in die Diskussionen und
Arbeitsprogramme ein. Die Arbeitssprachen der Konferenz sind
englisch und franzosisch.

Nicht immer sind die in der Konferenz und den Komitees dis-
kutierten Inhalte 1:1 tibertragbar auf die in der Organisation
(hier EDERED) gefiihrten Diskussionen. Es geht am Ende
aber immer um den Erhalt, die Stirkung und das Einbinden
zivilgesellschaftlicher Perspektiven bei der Gestaltung von gesell-

schaftlichen Prozessen. Die Vielstimmigkeit und hohe Fachlichkeit
der Konferenz macht sie fiir Gruppierungen der Zivilgesellschaft
interessant. Die Konferenz wiirde inhaltlich und strukturell
von weiteren Mitgliedern aus dem Bereich Theater/Kulturelle
Bildung profitieren. Der Kontext ist durchaus herausfordernd,
blickt man auf die vielfiltigen strukturellen Verflechtungen und
die z. T. administrativ iibersteuerten Kommunikationsprozesse.
Aber sehr deutlich ist sichtbar, wie wertvoll und zunehmend
wichtig diese Plattform fiir die Verhandlung gesellschaftlicher
Mitbestimmung und Gestaltung ist.

Dialog zwischen den Hauptorganen des Europarates
Das Sekretariat ist in Abteilungen gegliedert, die die Hauptaktivitaten abdecken
Unterschiedliche Ergebnisse: Konventionen, Empfehlugen, Konferenzen und Berichte

EMPFEHLUNGEN
KONSULTATIONEN

www.coe.int

Ergebnisse I Ergebnisse

ENTSCHEIDUNGEN

KONVENTIONEN

EMPFEHLUNGEN

—
g

KONSULTATIONEN

Anmerkungen

! Die Beratung von CED KULTUR ist vorrangig fokussiert auf das Pro-
gramm KREATIVES EUROPA (www.kultur.creative-europe-desk.de).

2 Dazu zithlen: Erasmus+ Jugend in Aktion (www.jugendfuereuropa.de),
die NA fiir Hochschulzusammenarbeit (www.eu.daad.de), die NA Bildung
fiir Europa beim Bundesinstitut fiir Berufsbildung (www.na-bibb.de) sowie
EU-Programme im Schulbereich (www.kmk-pad.org).

3 Russland wurde 2014 wegen der Krim-Annexion das Stimmrecht in
der Parlamentarischen Versammlung entzogen und steht derzeit zwischen

Ausscheiden bzw. Ausschluss; mit WeifSrussland, dem Kosovo und Staat
Vatikanstadt feblen drei europiiische Linder/Gebiete.

# Derzeit wird Deutschland von 18 Abgeordneten aus dem Bundestag vertreten.

> Weitere Informationen: https://wwuw.coe.intlenfweblingolparticipatory-
status. (Zugriff: 15.1.2019)

¢ Zu den Liinderberichten: https://wwuw.coe.intlen/weblingo/country-visits.
(Zugriff: 12.2.2019)
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Theater. Performance. Demokratiebildung.
~Wer von uns darf trésten?” (Nelly Sachs)

Die erste triibtrostlose Novemberkil-

te erfasst die Teilnehmer*innen der

Eréffnungs-Performance. Etwa 120

Theaterschaffende aus schulischen,

auflerschulischen und universitiren Bil-

dungskontexten begeben sich auf eine

Tour durch das Grindelviertel. Sie sind

zur Zentralen Arbeitstagung (ZAT) 2018

des Bundesverbandes Theater in Schulen

(BVTS) vom 23.-25. November nach Ham-

burg gereist, um sich mit den komplexen

Wechselbeziehungen zwischen Theater,

Performance und Demokratiebildung zu

beschiftigen. Professionell konzipiert, or-

ganisiert und geleitet von Gunter Mieruch

(BVTS), Wolfgang Sting (Uni HH — Fa-

kultit fiir Erziehungswissenschaft), Tonio

Kempf und Bernd Ruffer (Fachverband

Theater in Schulen Hamburg).

Einige der zentralen Thesen und Impuls-

fragen der Tagung kniipfen an das Thema

des Festivals Schultheater der Linder 2018

in Kiel ,, Theater.Politik* an:

¢ Schulische Theater- und Performance-
Aktionen besitzen demokratisches
Potenzial.

* Die Krisenphinomene der Demokrati-
en stellen das Bildungssystem vor neue
Herausforderungen.

¢ Neben fundiertem Fachwissen bedarf
es der Motivation und Handlungsfi-
higkeit, sich in der Gruppe aktiv fiir
das Gemeinwohl der Demokratie zu
engagieren.

* Grundlagen der Demokratiebildung
miissen in formalen und non-formalen
Bildungsprozessen gelegt werden.

Doch spulen wir zuriick zum
Anfang

Als wir nicht mehr deutsch sein durften
- Auf den Spuren jiidischen Lebens im
Grindelviertel“ —so der Titel der Eroffnungs-
performance. Die Tourteilnehmer*innen

werden in 4er-Gruppen eingeteilt und
bekommen zwei Guides, Schiiler*innen
eines 9. Jahrganges, die sie von Station zu
Station begleiten, betreuen und belehren.
Die Stationen werden von der Profilklasse
»Raumideen® des 10. Jahrganges der Stadt-
teilschule Hamburg-Bergedorf gestaltet.
Schwarze Overalls eilen iiber den Jo-
seph-Carlebach-Platz, verharren, laufen
Sterne, formieren Diagonalen und Blécke.
Rhythmisch-statische Bewegungsabfolgen
hallen in der Reihung und werden von
zwei kleinen, bezopften Midchen mit
Puppenwagen kopiert. Das muss Zufall
sein. Die Zuschauer*innen werden zu
Performer*innen. Das ist kein Zufall.
Eine Schwarzgestalt blickt mir intensiv in
die Augen: ,Wie findest du mich?“

Die Eréffnungsperformance lenkt
durch einen Riickblick in die Ver-
gangenheit zu politischen Fragen, die
herausfordern. Zugleich involviert sie die
Tourteilnehmer*innen von Anfang an, ldsst
sie den Begriff des Performativen spiiren,
postdramatische Rezeptionsmuster werden

Simone Boles

erkennbar. Aber méchte ich iiberhaupt eine
interaktive Performerin sein?

Die Performance besticht durch atmosphi-
rische Dichte, darstellerische Prisenz und
Uberzeugungskraft und die ungeplanten
Zufallsmomente und -begegnungen, die
einen Radfahrer pobeln lassen: ,Ach, darf
man hier nicht laut sein?“ und eine alte
Dame mit einem Einkaufsnetz inne halten
lassen. Sie lichelt versonnen, als sie, das
Nelly-Sachs-Gedicht an einer Hauswand
im Riicken, den Zukunftsvorstellungen
der Schiiler*innen zuhoért.

Flugblitter der ,,Weiflen Rose® segeln im
Audimax von der Empore, die Biographien
der Mitglieder werden als Handzettel ver-
teilt. SchlieSlich die bellenden Befehle an
der Moorweidenstrafle vor dem Mahnmal
von Ulrich Riickriem, gerahmt von einer
urbanen, vorbeieilenden Hochbahn, die
keine Zeit fiir Riicksicht oder Innehal-
ten hat. Auf dem Untergrund des Platzes
der Jiidischen Deportierten raschelt das
verkiihlte Herbstlaub. Im Vordergrund
des grauen Granitblocks #sthetisieren die

AR
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Wie findest du mich
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Theater. Performance. Demokratiebildung. ,Wer von uns darf trosten?” (Nelly Sachs)

Auf dem Patz der jiidischen Deportierten

Performer*innen Befehle, Gehorsam, Aus-
bruch und Zusammenbruch bis hin zur
Absurditit, Vergangenheit und Gegenwart
verschmelzen. Wer kann sich da entziehen?

Elemente der Tagung

In den Workshops montierten die
Tagungsteilnehmer*innen Text- und Bild-
flichen mit Alina Gregor. Sie erforschten
performative Installationen zum sogenann-
ten ,, Wir-Gefiihl“ mit Objekt, Text, Kérper
und Gesche Lundbeck. In dem Workshop
von Katharina Oberlik zu zeitgendssischer
Performance testeten die Teilnehmer*innen
Herrschaftsformen. Andere brachten sich
ins Spiel mit autobiographischen Ubungen,
Kérper-Bewegungen und Lippenbekennt-
nissen zu den Themen Protest, Politik und
Identitit mit Uta Plate. Impulsgebend wa-
ren auch die Vortrige von Prof. Wolfgang
Sting ,, Theater und Schule - ein produktives
Wechselverhiltnis?“ und Prof. Dorothea
Hilliger ,,Performative Kiinste als politi-
sche Bildung?“, welche in die Performance
von Studierenden des Masterstudienganges
Performance Studies unter der Leitung von
Uta Plate iibergingen. Ausdrucksstarke, ex-
trem verdichtete, an Agitprop erinnernde,
figurale und oder chorische Performances
forderten die Zuschauer*innen als aktive,
partizipierende Rezipient*innen heraus.
Tischgespriche boten folgende Themen-
auswahl:
1. Gouvernementalititskritische Perspek-
tiven auf den Diskurs um Partizipation

Foto: M. Gamio

in der Theaterpidagogik (Johannes
Kup)

2. Jugendliche performen ihre eigene Be-
rufsorientierung zum Working Citizen
(Constanze Schmidt)

3. Stérungen und Allianzen in den
Dramaturgien postmigrantischer
jugendlicher Performances (Maike
Gunsilius)

Das Konzept des Fundus-Theaters in
Hamburg erliuterte Sybille Peters (https://
www.fundus-theater.de). Besonders inte-
ressant das Projekt ,, There’s No Business
Like Showbusiness“, in dem Kinder selbst
zu Kurator*innen und Produzent*innen
werden. Sie erhalten am Anfang des Pro-
jektzyklus 3000  fiir eine Produktion,
iiber die sie verfiigen kénnen. Mehr Par-
tizipation und Verantwortungsiibergabe
scheint kaum denkbar.
Am Ende der Tagung wurden
die Teilnehmer*innen wieder zu
Performer*innen: Das Spiel PLAYING
UP besteht aus 36 Karten, die in sechs
Kategorien unterteilt sind. Jede Kategorie
steht fiir eine Dimension der Perfor-
mancekunst, z.B: Sammeln & Erzihlen,
Koérper & Sinne, Stadt & Land, Tiere &
Dinge, Forschen & Basteln, Gefahr &
Gefiihl. Jede Karte beschiftigt sich mit
einer Frage, erzihlt von einer Aktion aus
der Geschichte der Performancekunst
und gibt eine Handlungsanweisung. So
entstand eine Gorilla-Spontandemo,
eine Feuershow, eine Verfolgerperfor-
mance, eine Riicken-Mal-Performance,
ein Katastrophen-Reenactment mit Ma-
terialvorschligen (http://playingup.de).

Demokratiebildung

Der Titel der ZAT implizierte die These,
dass performatives Theater zur Demokra-
tiebildung beitrage. Vorausgesetzt seien
ein postmoderner Performance-Begriff
(s.0.) und ein erweiterter Begriff der
Theatralitit nach Nikolaj Evreinov als
isthetischer Grundinstinkt des Men-
schen. Demzufolge besitzt jeder Mensch
die Gabe, seine Erlebniswelt so wahrzu-
nehmen (Zusatz: und zu gestalten), dass
sie seinen inneren Vorstellungen und
Wunschbildern entspricht (vgl. www.
theaterwissenschaft-ernst.uni-bayreuth.
de/de/studium/ba_theater_und_medien1/
Theatralit__t.html, 20.1.2018). Politische
Inhalte performativ umzusetzen und seine
personlich-politische Erlebniswelt dsthe-
tisch zu gestalten liegen somit als zentrale
Maoglichkeiten des Schultheaters auf der
Hand. Unter Beriicksichtigung der Aris-
totelischen Bestimmung des Menschen
als zoon politikon kann Theater gar nicht
un-politisch sein. Das gilt auch fiir das
Schultheater.

Ausgehend von diesen Begriffsbestimmun-
gen der Performance und des Theaters ist
der Begriff der Demokratiebildung viel-
schichtig und problematisch. Im Fokus
der Zentralen Arbeitstagung soll das ,,de-
mokratische Potenzial von Theater und
Performance stehen. Was aber ist ,,de-
mokratisches Potenzial“? ,,Demokratisch®
wird meist synonym mit ,kooperativ und
spartizipativ® gesetzt. Demokratisches Po-
tenzial kann sich demnach im Kooperativen
Lernen entfalten oder durch die Partizipa-
tion aller Beteiligten im Unterrichtsprozess,
Entstehens- und Inszenierungsprozess.
Dariiber hinaus ist ein demokratisches
Verfahrensprinzip gemeint, das freiheitlich
und nicht autoritir Mehrheitsentschei-
dungen fillt und Minderheitenschutz
beriicksichtigt.

Ein thematischer roter Faden der Tagung
ist demnach die Problemfrage:

1. Inwiefern sind welche partizipativen
Prozesse im Inszenierungsprozess zu
welchem Zeitpunkt auf welche Art und
Weise wiinschenswert?

Aufschlussreich die Thesen von Johannes
Kup, der von einem Partizipationsimpera-
tiv spricht und damit implizit von einem
unreflektierten, stets positiv konnotier-
ten Begriff der Partizipation ausgeht. In
Anlehnung an Foucaults Machttypdif-
ferenzierung (2008) sei Partizipation ein
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Machttyp, eine ,Gouvernementalitit®.
Partizipation sei kritisch zu hinterfragen,
da Selbststeuerungspotenziale zur Uberfor-
derung fiihren kénnten. ,Das Selbst, die
Personlichkeit, das sogenannte Authenti-
sche des partizipierenden Subjekes soll im
Akt der Partizipation sichtbar werden. An-
statt um Teilhabe an etwas Offentlichem,
geht es heute immer mehr um Teilnahme
mit etwas Eigenem.“ Eine Gefahr sei, dass
die Ich-Zentrierung zur Selbstdarstellung
verkomme (Johannes Kup, Theater der
Teilhabe, Zum Diskurs zur Partizipation
in der zeitgendssischen Theaterpidagogik.
Schibri-Verlag. Januar 2019).

Nehmen wir Wolfgang Stings Vorschlag
auf und sehen nach Thomas Ziche das
Theater als ,Inseln der Intensitit im
Meer der Routine.“ Die Intensitit wird
durch Irriationsmomente geschaffen,
offene Fragen tauchen auf, die das Schii-
lerverhalten herausfordern, verindern und
vielfiltiges, leiblich-kérperliches, koopera-
tives, projektorientiertes Lernen zulassen.
Theaterunterricht oder Proben sind somit
Méglichkeitsrdume fiir intensive soziale
und isthetische Erfahrungen, so Sting.
Eine weitere Kernfrage der Tagung lautet:
2. Was verbirgt sich hinter der Forde-
rung nach Demokratiebildung? Und wie
kann man ihr gerecht werden?
Denkbar ist hier (A) die Bildung zu
demokratischem Handeln und (B) Bil-
dungsprozesse mit demokratischen
Strukturen. Es ergibt sich die Frage, ob
partizipative Strukturen demokratische
Strukturen sind und somit der Forde-
rung nach Demokratiebildung gerecht
werden. Ist ,Demokratie” gleichzusetzen
mit ,Partizipation“? Welche Rolle spielen
die Begriffe , freiheitlich®, ,anti-autoricir*
und , kooperativ im Diskurs um die De-
mokratiebildung in theaterpidagogischen
Bildungskontexten?

Nehmen wir an, formale und non-formale
theaterpidagogische Bildungsprozesse le-
gen die Grundlage fiir ein Engagement fiir
Gemeinwesen und Demokratie. Formale,
nonformale und informelle Bildung stehen
in einem komplexen Wechselwirkungs-
verhiltnis zueinander und machen erst in
threr Summe das aus, was die Einzelnen
brauchen, um sozial, kulturell, politisch
und dkonomisch teilhabefihig zu sein
(vgl. Biichner & Krah, 2000), (htep://le-
xikon.stangl.eu/4967/formale-bildung/,
20.1.2019). Theaterunterricht, AG-Arbeit,

Performerinnen schieben unsichtbare Wiinde

Spielclubs am Theater oder im Jugendclub
haben demnach einen entscheidenden
Bildungsauftrag.

Impulse der Arbeitstagung

Performance als Teil der Demokratiebildung
in (auf8er)schulischen Bildungskontexten
fordert die soziokulturelle Funktion von
Theaterunterricht, individuelle, gesell-
schaftliche und interkulturelle Beziige zur
eigenen Lebenswelt werden im besonderen
Mafle ermdglicht. Der Schiiler, die Schiile-
rin als Performer*in erfihrt sich als aktives
Mitglied der Gesellschaft und erlebt Selbst-
wirksamkeit im performativen Handeln.
Gerade angesichts der Krisenphinomene
der Demokratie in Amerika und Europa
ist Politik und Theater ein wesentlicher
Bestandteil des Bildungsauftrags.

Kritisch-reflektierte Partizipation als Teil
der Demokratiebildung kann zu den drei
Grundfihigkeiten der Allgemeinbildung
nach Klafki fithren: Selbstbestimmung,
Mitbestimmung und Solidaritidt. Demo-
kratische Arbeitsweisen im Theater zu
priferieren, meint jedoch niche, dass jede*r
zu jeder Zeit alles bestimmen darf. Wich-
tig ist in diesem Kontext die begleitende
Reflexion der Arbeitsschritte und Zusam-
menarbeit aller Beteiligten des Ensembles
bzw. Performance-Teams: Geregelt werden
sollte, wer wann was aus welchen Griin-
den macht, darf, bestimmt oder gestaltet.

Foto: M. Gamio

Im theatralen Erproben werden Einstel-
lungen und Kompetenzen erworben,
die iiber einzelne Schliisselprobleme, In-
teressen- sowie Fihigkeitsdimensionen
hinausreichen: Kritikfihigkeit, Argumen-
tationsbereitschaft, Empathie und Denken
in Zusammenhingen. Somit fordert der
Theaterunterricht Schliisselkompetenzen
der Demokratiebildung in besonderer
Art und Weise und sollte Angesichts der
gesellschafts-politischen Weltlage fiir alle
Klassenstufen fest im Unterrichtskanon
implementiert werden.

Wer von uns darf trosten?

In der Tiefe

des Hohlwegs

Zwischen Gestern und Morgen
Steht der Cherub

Mahlt mit seinen Fliigeln die Blitze der
Trauer

Seine Hiinde aber halten die Felsen
auseinander

Von Gestern und Morgen

Wie die Rinder einer Wunde

Die offenbleiben soll

Die noch nicht heilen darf-

Nicht einschlafen lassen die Blitze
der Trauer

Das Feld des Vergessens.

Wer von uns darf trosten?

(Nelly Sachs, Berlin 1947. In: Sachs, Nel-
ly: Gedichte. Ea.M. 1977, S. 31f., Teil des
Gedichts ,,Chor der Troster®.)
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Das 8. Deutsche Kindertheaterfest in Minden September 2018

Von Kindern gespieltes Theater zu rezipie-
ren und zu kritisieren stellt fiir mich eine
besondere Herausforderung dar: Muss ich
mich immunisieren gegen den iiberwildi-
genden Charme der Unvollkommenbheit,
der Unverbrauchtheit, der Spontaneitit,
welcher Produktionen von Kindern oft
eigen ist, um nach strengen #sthetische
Kriterien, ohne Nachsicht auf handwerk-
liche Mingel, urteilen zu kénnen (wenn
ich dazu tiberhaupt in der Lage wire...),
damit ja nicht der Verdacht aufkommen
kann, Kindertheater wiirde nicht ernst
genommen werden?

Gerade das Eroffnungsstiick, das als Auf-
tragsarbeit aufler Konkurrenz lief, war
fiir diesen Grundkonflikt exemplarisch.
»Clowns und andere Katastrophen® von
der Eine-Welt-Schule Minden unter der
Spielleitung von Canip Giindogdu, Musik
Konstantinos Argyropoulos. Die Grup-
pe iiberzeugte durch ihre energetische
Ausstrahlung, die auch nicht zirkusaffine
Zuschauer*innen in den Bann zog und die
dramaturgische Langeweile einer Num-
mernrevue in den Hintergrund riickee.
Besonders gelungen war dabei das Zu-
sammenspiel mit der Livemusik, das iiber
andere Ungenauigkeiten hinweg sehen
lie}. Die Rahmenhandlung war zur Er-
offnung des Festivals gut gewihle: Kinder
ermichtigen sich durch das Anziehen der
Clownsnase zu Akteuren und machen sich
zum Schluss auch von diesem ,,Zauberre-
quisit® unabhingig — ein wegweisendes
Empowerment, das gut zu dem Charakeer

des Festivals passte, welches zum ersten Mal
mit einer von Erwachsenen und Kindern
parititisch besetzten Kinderjury arbeitete.
Diese Jury entschied sich fiir sechs ausge-
sprochen abwechslungsreiche, innovative
und formenstarke Produktionen. Einmal
miissen die beiden Fraktionen Alt gegen
Jung wohl komplett auseinander gelegen
haben, wer aber mit arrogantem Erwachse-
nenblick annahm, dass die konventionelle
Produktion des Jugendhauses Minden
auf Basis des populiren Kinderbuches
,Die rote Zora“ der Kinderfavorit der
Jury gewesen war, liegt vermutlich falsch.
Die Gruppe nahm sich eines durchaus
modernen Themas an (Investoren vs ein-
heimische Fischer), es gab schéne Ideen
fiir das Biihnenbild, sehr gelungen der
aus Socken hergestellte Fischmarkt sowie
der flexible Umgang mit Kisten. Die Pro-
duktion setzte auf strenge Verkdrperung
von Figuren, und tappte damit in eine
Falle: nicht jede Figur passte optimal auf
ein Kind. So entstand der Eindruck, dass
manche Kinder neben sich, respektive der
Figur, standen. Es wurde viel Information
tiber Texte transportiert, die Choreografien
waren etwas holprig.

Die Theaterschule Goldoni aus Berlin
(Spielleitung Beatrice Arnim) erschuf
ebenfalls pralle Figuren. ,Die schreck-
lichsten Kinder der Welt“ kamen grell und
drastisch riiber, eine starke Identifikation
der Spielerinnen mit den pubertierenden
Midchen und ihren hilflosen Eltern, sowie
der despotischen Internatsleitung machte

Katharina Fertsch-Roever

Laune, Spielfreude sprang auf das Publi-
kum iiber. Hemmschuh der dynamischen
Inszenierung war allerdings der holprige
Umgang mit dem sperrigen Biithnen-
bild. Der Kinderclub des Staatstheaters
Oldenburg arbeitet mit der zweisprachi-
gen Inszenierung ,,Seni Seviyorum. Nur
Worte? (Spielleitung Lea Schreiber und
Hatice Karaggl) mit einer gelungenen Mi-
schung aus Handlungsstrang und freien
Assoziationen zum Thema Sprache. Worter
werden verkauft, abgeschafft, verbildlicht,
neu erfunden, durch den Ventilator gepus-
tet. Starke, bewegungsfreudige Bilder, die
in der Geschichte einen Kommentar zur
aktuellen Bildungssituation gaben: wer
Geld hat, kann sich mehr Worte (sprich
Bildung) leisten! Die grofSte Gruppe kam
von der Theater AG der Albert-Einstein-
Schule Grof3-Biberau, Spielleitung Andrea
Fischer. Die Szenen entwickelten sich
phantasievoll mit einprigsamen Bildern,
weit weg vom Original ,,Der Zauberlehr-
ling®, arbeiteten viel mit Rhythmus und
chorischem Sprechen und liefen dabei in
dieser groffen Gruppe Platz fiir individuel-
le Darstellung. Das sparsame Biihnenbild
mit Plastikfolie und Mikros wurde optimal
eingesetzt. Das Thema brannte sicherlich
allen Kindern unter den Nigeln: Befreiung
durch Magie vom starrem Reglement der
Erwachsenenwelt. Thematisch das grof3-
te Risiko gingen die Jungen Akteure des
Theaters Bremen (Spielleitung Nathalie
Forstmann und Birgit Freitag) ein: Ihr
Thema war der Tod. Ein altersgemischtes

Albert-Einstein-Schule - GrofS-Bieberan: Doppelgiinger Foto: R Olfermann

Dance Studio Light, Prag: Wir waren fiinf

Foto: P Olfermann
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Goldoni die schrecklichsten Kinder

Ensemble aus Kindern und Senior*innen
stellte mit Mitteln des Tanztheaters, Kon-
taktimprovisation und Rechercheinterviews
bewegende, anriithrende und schonungs-
lose Szenen zur Endlichkeit dar. Den
Kindern kam dabei der Part des unbe-
fangenen, naiven Blicks auf den Tod zu.
Eindeutig dominanter wirkten die dlteren

Festivalabschluss

Foto: Johannes Klinert

Darsteller*innen, schon durch die gigan-
tischen Videoprojektionen ihrer Portrits.
Durch die strenge Form des Tanztheaters
trafen sich dann aber beide Altersgruppen
auf Augenhohe, man konnte ihre hand-
werkliche Perfektion nur bewundern. Die
Theatergruppe vom Theater am Ortenberg
Graz stellte ihre Bewegungsimprovisation

Staatstheater Oldenburg: Seni Seviyorum - Nur Worte Foto: P Olfermann

zum Thema Fallen in die Dramaturgie
eines Computerspiels: viele abwechslungs-
reiche Bilder und iiberraschender Umgang
mit Requisiten, immer im Fluss, immer
in Bewegung, allerdings blieb dabei auch
ein schaler Beigeschmack: bei ,,game over”
ist ein miiheloser Neustart maglich und
es geht wieder von vorne los....

L

Foto: P Olfermann
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Film-Sprache-Begegnung - interkulturelle Filmschauspielpadagogik

& -

Jugendliche am Filmset mit Theatermasken

Im Rahmen eines zweiwdchigen Som-
mercamps drehen Jugendliche im Alter
von 12 bis 16 Jahren aus Kroatien, Ru-
minien, Serbien und Ungarn, die in
der Schule Deutsch als Fremdsprache
lernen, und Jugendliche aus Deutsch-
land, die als Sprachvorbilder fungieren,
einen Kurzspielfilm. Die Kommunikati-
onssprache im Projekt ist Deutsch. Die
Teilnehmer*innen wihlen im ersten Pro-
jektteil zwischen den Expertengruppen
LFilm” oder ,,Schauspiel”, die ihnen jeweils
Methoden und Ubungen an die Hand
geben, um im zweiten Teil in kleinen
Gruppen eigenstindig in einem Filmteam
einen Kurzspielfilm zu produzieren. Am
Ende des Camps findet eine Filmgala statt,
bei der die Filmproduktionen prisentiert
werden. Die Jugendlichen werden in ihrem
Vorhaben von Studierenden der Pidagogi-
schen Hochschule Ludwigsburg und der
Babes-Bolyai-Universitit Cluj-Napoca
(Ruminien) begleitet.

Das Eigene, das Fremde, das
Andere

Im Camp werden die Jugendlichen sowohl
mit dem Fremden (,,als das Un- oder Noch-

nicht-Bekannte”) als
auch mit dem Anderen
(,das Nicht-Eigene”)’
konfrontiert. Die Essenz
des Schauspiels liegt in
der Auseinandersetzung
mit dem Fremden und
Unbekannten, denn die
Spielenden stellen ih-
nen fremde Figuren dar.
Das theatrale und filmi-
sche Experiment, auf
das sich die Jugendli-
chen im Camp einlassen,
ermdglicht ihnen die ei-
genen und die fremden
Gefiihle, Emotionen,
Einstellungen und Werte
zu erleben und zu reflek-
tieren.

Martens unterstreicht,
Foto: A. Dan dags es , damit allein aber
nicht getan [ist], da der
Umgang mit dem Fremden in uns und
in den Figuren zwar sensibilisiert und
Selbst- und Fremdwahrnehmung anregt,
nicht aber automatisch zu einer verinder-
ten Handlungskompetenz im Umgang
mit dem Fremden im Alltag fiihre, also
zu einer stabilen Briicke wird.”? Insofern
liegt in der Auseinandersetzung mit dem
Fremden und Unbekannten keine Funk-
tionalisierung der theaterpidagogischen
Methoden, um bei Teilnehmer*innen

Nachidreh in Seligstadt

Mirona Stanescu & Tobias Stumpp

einen Erwerb von interkulturellen Kom-
petenzen fiir ihren Alltag herbeizufiihren.
Das wiirde das Theaterspiel in seiner Viel-
filtigkeit reduzieren, gleichzeitig wird
eine mdgliche Auseinandersetzung und
Sensibilisierung im Umgang mit anderen
Kulturen intendiert.

Wihrend der Arbeit an den eigenen Filmen
entdecken die Jugendlichen das Fremde,
das Unbekannte in den anderen, aber auch
das Eigene und das Bekannte wird aus un-
terschiedlichen Perspektiven betrachtet.
Einerseits kommen sie aus unterschied-
lichen Lindern, andererseits bringen sie
die gleichen Themen mit, die fast jede*n
Jugendliche*n in der Pubertit beschifti-
gen. Das Bekannte und das Unbekannte
treffen sich dann im Schauspiel, denn
hier begegnen sich verschiedene Wirk-
lichkeitsansichten und unterschiedliche
Erlebniswelten.
Dieses Aufeinandertreffen findet beispiels-
weise in Ubungen mit einem Rollentausch
statt. Elementar ist dieser Wechsel unter
anderem bei den verschiedenen Status-
tibungen. Die Spieler*innen, die zuerst
eine Figur mit einem Hochstatus gespielt
haben, spielen nach dem Wechsel eine Fi-
gur mit einem Tiefstatus und umgekehrt.
In der Reflexionsphase werden zwei Di-
mensionen thematisiert:
¢ Die erste Dimension der Reflexion
beleuchtet das Erleben des Status als

Foto: A. Dan
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,Ruhe bitte, wir drehen!”

auch den Perspektivwechsel auf die
eigene Figur nach dem Rollentausch.
Verinderte Wahrnehmungen und Re-
flexion des eigenen Spiels im Kontext
der wechselnden Perspektiven sind hier
moglich. Die unterschiedlichen Wirk-
lichkeiten der Figuren, das Erleben
und die Begegnung von unbekannten
Statushaltungen kénnen zum Thema
werden.
¢ Die zweite Dimension kann mit den
Fragen , Welche Figuren haben einen
Hochstatus? Welche einen Tiefstatus?”
eingeleitet werden. Hier treffen unter-
schiedliche Wirklichkeitsansichten und
Erlebniswelten der Teilnehmer*innen
aufeinander und stereotype Sichtweisen
kénnen hinterfrage werden.
Nach einer 3-tigigen Warming-Up-Pha-
se, in der sich die Jugendlichen einerseits
kennenlernen, andererseits die schau-
spielerischen, filmhandwerklichen und
-dsthetischen Kenntnisse verinnerlichen,
folgt das eigentliche Filmprojekt. In Klein-
gruppen entwickeln die Jugendlichen eine
Filmgeschichte und arbeiten die jeweiligen
Figuren aus. Das Agieren mit dem ganzen
Kérper, mit der eigenen Stimme und mit
Bewegungsarten ermdoglicht das intuitive
Verstehen der Biographie, der Handlungs-
weisen und der Gefiihle der Figuren.
Auch wenn die Arbeit an den Figuren fiir
die Biihne und fiir den Film #hnlich ver-
lduft, ist die Umsetzung unterschiedlich,
denn vergleicht man das Bithnenschauspiel
und das Filmschauspiel, ist laut Barr der
entscheidende Unterschied die , Kommuni-
kationsdistanz®, denn die Distanz zwischen
Schauspieler*in und Zuschauer*in ist un-
terschiedlich, so also auch die Mittel, die
verwendet werden, damit die dargestell-
ten Inhalte und Emotionen das Publikum
erreichen konnen. Wihrend im Theater

Anmerkungen

Zeitschrift fiir Theaterpidagogik /April 2019

Gestik und Mimik grof8 ausgefiihrt wer-
den miissen, damit das ganze Publikum
sie wahrnimmyt, ist dies im Film nicht
notwendig, denn ,.ein Licheln muss dann
cher in den Augen sichtbar werden als in
den Armen™. Barr begreift die Figur als
eine Zusammensetzung aus Schauspieler
und Rolle und die Schauspieler*innen
sollen , Teile von sich selbst in die Rolle
einbringen. In der Arbeit an der Figur
kann eine Symbiose zwischen dem Eigenen
und dem Fremden entstehen.

Im Prozess der Gestaltung und Umset-
zung werden alle Stimmen, Meinungen
und Assoziationen zugelassen. Zusammen
werden Entscheidungen beziiglich Story-
und Figurenentwicklung getroffen. Es
wird nach dem Motto gearbeitet: ,Sag ja
zu den Ideen und Impulsen anderer und
mach was draus!”®

Dieses Motto soll am Prozess der Geschich-
tenentwickung des folgenden Filmbeispiels
der Stammgruppe ,,Smarties” verdeutlicht
werden: Der Kurzspielfilm , Finger weg!”
handelt von zwei befreundete jungen
Minnern, die zusammen in ein Dorf rei-
sen, um zu arbeiten. Dort angekommen
verlieben sie sich in dasselbe Midchen und
geraten dabei aneinander. Der Bruder des
Mi:dchens bittet die beiden schon bei der
Ankunft eindringlich die Finger von seiner
Schwester zu lassen. Die Situation eskaliert,
das Midchen wird im Eifer des Gefechts
erstochen und der Bruder daraufhin auch.
Der Prozess der Geschichtenentwicklung
des eben beschriebenen Kurzfilms hatte bei
dieser sprachlich sehr heterogenen Gruppe
mit einer Begehung der méglichen Dre-
horte begonnen, um die Fantasie durch
visuelle Reize anzuregen. Im Folgenden
startete die Gruppe unter Anleitung in
den 1-Satz-Geschichtenkreis, bei dem auch
Jugendliche, die keinen groflen Wortschatz

mitbringen, durch Bilder und einzelne
Worter kurze Sitze bilden kénnen.

Gemeinsame Themen waren bei dieser
Gruppe das Interesse an den Themen Lie-
be, Freundschaft und einem Konflike fiir
die Geschichte. Das eigene Interesse an
diesen Themen stief$ hier auf fruchtbaren
Boden und wurde zu etwas Gemeinsamen.
Fremdheitserfahrungen konnten im Bezug
auf das - unter anderem kulturell geprigte
- Verstindnis von Freundschaft, Liebe und
im Bereich der Konfliktlgsung gemacht
werden. Die zahlreichen Positionen gin-
gen iiber ,Freundschaft ist alles” bis hin
zu heteronormativen Positionen gegen-
tiber anderen sexuellen Orientierungen.
In verschiedenen Rollenspielen wurden
die unterschiedlichen Positionen der ein-
zelnen in Figuren verpackt und im Spiel
ausprobiert. Die Erfahrung zu machen
fremde Positionen im Spiel einzunehmen
und das Verhiltnis von Person zur Rolle
zu thematisieren, fiihrte zu intensiven
Gesprichen unter den Teilnehmer*innen.

Der Erfolg des interkulturellen Filmcamps
,Film-Sprache-Begegnung” zelebriert die
Vielfalt und beruht auf Begegnungen
zwischen Jugendlichen, Studierenden
und Dozent*innen aus unterschiedlichen
Lindern und deren Offenheit, miteinander
kiinstlerisch und personlich in Kontakt zu
treten.

Links:

Film-Sprache-Begegnung | Projektseite:
filme-foerdern-sprache.org/

Ubungen & Methoden: www.sprachfoer-
derung.eu

Spiel-Film-Sprache | Handbuch: www.kopa-
ed.de/kopaedshop/?pg=31_508&pid=1072

I Meyer, Tania, Gegenstimmbildung. Strategi-
en rassismuskritischer Theaterarbeit. Transcript

Verlag, 2016, S. 45

2 Martens, Gitta: Bildung: Briicke zwischen den
Kulturen? Oder: Fremde sind wir uns selbst.
Fachbereich Theater. 2002, S. 49-60, https://
kulturellebildung.delfaluser/Fachbereiche/ Theater/
Publikationen/Martens_2002_-_Jb_Kulturpae-
dagogik.pdf, 28.12.2018

3 Barr, Tony: Acting for the Camera. Schau-
spielen fiir Film und Fernsehen. Techniken und
praktische Tipps fiir Anfiinger und Profis. Koln:
Emons, 2001, S. 11

* Gmeinwieser, Katharina; Stanescu Mirona ,,
<Wir setzen alles aufs Spiel.> Grundlagen der
Filmschauspielpidagogik’, in: Holdorf, Kat-
ja, Maurer, Bjorn (Hrsg) ,Spiel-Film-Sprache.
Grundlagen und Methoden fiir die film- und

theaterpiidagogische Sprachforderung im Bereich
DaZ/DaF’, kopaed, 2017

> Barr, 2001, 39
¢ Martens, 2002, 50
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Grimms ,,Hansel und Gretel” als Fluchtgeschichte.
Dramatische Begegnungen im Fremdsprachenunterricht
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In der Fachrichtung German Studies an
der University of Western Australia (UWA)
sind deutschsprachige Theaterinszenierun-
gen fester Bestandteil des Curriculums. Seit
fiinfzehn Jahren werden dramapidagogische
Methoden zur kreativen Lektiireinterpre-
tation eingesetzt, um literaturdidaktisches
Arbeiten zu erproben. Jedes Semester werden
in einem Kurs fiir Deutschlerner auf dem
A2/B1 Niveau neue Adaptionen von Klas-
sikern als Bithnentexte erstellt, einstudiert,
inszeniert und mit englischen Untertiteln vor
groflem Publikum zur Auffiihrung gebracht.
Anhand der Inszenierung von ,,Hinsel und
Gretel. Ein Mirchen erzihlt von Flucht®
mdochten wir das Potential einer Mirchenad-
aption aufzeigen, um komplexe Themen
— wie hier das Schicksal von Fliichtlingen
— spielerisch zu erforschen. Die Geschichte
vom Auszug und Elend der Kinder Hin-
sel und Gretel ist in vielen Kulturkreisen
bekannt. Eine Adaption von Grimms Klas-
siker iiber Auszug und Heimkehr und die
Interpretation des Knusperhiuschens als
Manifestation des Goldenen Westens mit
seinen Heilsversprechungen zeigen dabei
ungemeine Brisanz, laden aber auch zu
Empathie und kreativen Losungen ein (vgl.
Petersen & Schramm 2017).

Viele australische Studierende sind Kinder
von (zumeist Wirtschafts-) Migranten, die
im vergangenen Jahrhundert auf den fiinften
Kontinent gekommen sind. Da die Regie-
rung Zuwanderung gezielt steuert und die
Landesgrenzen vehement kontrolliert, ist
es schwierig, als Asylbewerber ins Land zu
gelangen. Aufgrund mangelnder Beriih-

Hiinsel und Gretel im Zelt

rungspunkte sind der Wissensstand und die
Chance auf Interaktion mit Gefliichteten
und Asylbewerbern in Australien geringer im
Vergleich zur Situation in Deutschland. Im
Gegensatz zu Gleichaltrigen in Europa fehlt
den meisten australischen Studierenden die
praktische Erfahrung im Umgang mit dem
Thema. In den kulturwissenschaftlichen Se-
minaren an der UWA ist es deswegen stets
ein Bediirfnis, bei den Studierenden eine
Sensibilisierung fiir geopolitische wie ge-
sellschaftliche Realititen zu schaffen. Durch
die Konfrontation mit aktuellen bildungs-
politischen Anforderungen in Deutschland,
nimlich die Integration gefliichteter Kinder
und Jugendlicher in eine multikulturelle
Gesellschaft, werden den Studierenden eben
jene Herausforderungen nihergebracht und
interkulturelle Kompetenzen gestirke. Ei-
nes der Lernziele ist daher immer, in den
Studierenden Empathie zu wecken und
verschiedene Identifikationsmomente an-
zubieten, damit deutsche Befindlichkeiten
nachvollziehbar werden.

Dieser Denkanstof§ vertieft sich durchgehend
bis zur Auffithrung und dariiber hinaus. Mit
den Auffithrungen zum Ende des Kurses
schaffen die Teilnehmenden selbststindig ein
kulturelles Angebot fiir Kinder und Erwach-
sene, welches interkulturelle Begegnungen
erméglicht. Das anschlielende Gesprich
zwischen den Anwesenden als Meinungsaus-
tausch zwischen Menschen unterschiedlicher
Herkunft und Milieus férdert gegenseitige
Verstindigung und Verstindnis. Durch
diese Offnung zur Offentlichkeit wird die
Lehrveranstaltung zu einem Beispiel fiir au-
thentisches Lernen.
Dieses Konzept
hat eine Reihe von
pidagogischen Sy-
nergieceffekten,
welche die Vermitt-
lung der deutschen
Sprache und Kultur
sowie die Selbst-
verantwortung der
Lernenden férdern.

Im Kurs wurden die
Studierenden mit
vielerlei Aufgaben
und Rollen betraut,
Foro: A. Ludewig

Alexandra Ludewig, Willi Busse

dasie sowohl als Schauspieler*innen als auch
Textmitautor*innen agieren mussten. So
sollten sie im Laufe des Semesters lernen,
eigenstindig neue Wege zu beschreiten
und zu kreativen, handlungssteuernden
Akteur*innen zu werden, die im multi-
medialen Inszenierungsumfeld fiir die
verschiedenen politischen, sozialen, histo-
rischen und geografischen Variablen eigene
Um- und Ubersetzungen finden. Ausgehend
vom Mirchen hief§ die Aufgabenstellung
fiir die Studierenden, in ihrer Inszenierung
die gegenwirtige Flucht- und Migrations-
thematik aufzugreifen und die Geschichte
aus der Sicht zweier unbegleiteter Kinder
auf der Flucht zu erzihlen. Wie vielfach
dokumentiert, setzen in der heutigen Zeit
verzweifelte Eltern ihre Kinder nicht mehr
in dunklen Wildern aus, sondern schicken
sie auf eine ungewisse Reise um die halbe
Welt, in der Hoffnung, dass sie dorthin
entkommen konnen, wo sie ein Leben mit
Perspektive fithren kdnnen. Der Auszug in
die Fremde, die Unsicherheit dariiber, wo,
wann und wie man ankommt, ohne Sicher-
heit und Schutz der Eltern sind in Mirchen
und Realitit identisch. Ziel der Textarbeit
war es, diese Parallelen zwischen dem Miir-
chen und aktuellen Fluchtgeschichten zu
erkennen und den Fakten Leben einzuhau-
chen. Ein solcher Lernprozess fordert und
fordert gleichermaflen Lernerautonomie,
Empathie- und Herzensbildung.

Durch das Hinterfragen bisheriger
Kon-zepte des Welterschaffens im kiinst-
lerisch-kulturell-dsthetischen Raum stellt
Massenmigration neue Anforderungen an
die Vorstellungskraft und Symbolisierung
(vgl. Petersen & Schramm, 2017). Selbst
wenn die Ausgangssituation von Hinsel
und Gretel zur Zeit der Niederschrift des
Mirchens an die Situation um den Drei-
Rigjihrigen Krieg 1618-1648 und einige
Jahre verheerender Missernten erinnerte,
sahen die Studierenden die Parallelen zur
heutigen Zeit sehr deutlich. Insofern wird
die Inszenierung zum Erinnerungsdrama,
indem ,die Fiktion das Gewesene [...]
in eine eigenstindige Bildwelt iibersetzt*
(Schneider, 2005, S. 74). Dabei steht die
gezielte Anwendung der Sprache durch
aktive Partizipation — sei es durch das Sch-
reiben am Skript, Proben, Auffithrungen
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und Kommunikation untereinander — iiber
der blofen sprachlichen Weiterentwicklung,
welche im Verlauf des Seminars idealerweise
zur Begleiterscheinung wird.

Der Einsatz von ,angewandtem Drama“/,ap-
plied drama“ (Taylor, 2003; Nicholson, 2005)
und Dramapidagogik/,drama in education®
(Bolton, 1979, 1984), d.h. praxisbezogenen
Unterrichts- und Lernkonzepten, die Thea-
ter zur Vermittlung von Lernzielen nutzen,
kann trotz enormer Anforderungen in Bezug
auf Zeitinvestition und Motivation gerade
im Bereich des Fremdsprachenlernens fiir
alle Beteiligten lohnend sein (Bourke, 1993;
Matthias, 2008), da eine Steigerung des Rede-
anteils mehr Potenzial fiir den Spracherwerb
und gestirkte Kommunikationskompetenz
mit sich bringt. Indem die Student*innen
Dramatisierung und Inszenierung des Stiickes
selbst iibernahmen, wurde ein positiver und
zudem sehr persénlicher Zugang zur Sprache
geschaffen. Nach der Rollenverteilung ent-
stand durch lautes Lesen des Originaltextes
wein erster horbarer Eindruck; die Worte
wurden Klang, die Leerzeichen wurden zu
Stille, der Punkt reizte zu kérperlicher Re-
aktion® (Franz & Hesse, 2011, S. 107). In
dieser Phase fanden sich die Studierenden
nach einigen Improvisationsversuchen sehr
schnell in ihre Charaktere ein, so dass sie
als Autor*innen eigener Textbeitrige agieren
konnten (vgl. Huber, 2003, S. 335). Beim
kollektiven szenischen Verfahren (vgl. Fasse,

Literatur

2011, S. 34) entstand schrittweise ein neuer
Text, der als ,ein ,Betreten der Bithne im
Kopf” erlebt” wurde (Franz & Hesse, 2011,
S.107). Beim gemeinsamen Verfassen von
Dialogen und dem Verhandeln von Insze-
nierungsvorschligen griffen sie wiederholt
Elemente verbiirgter Fluchtschicksale auf:
Die ,Kleine Schwester und der ,,Grofle
Bruder* sind Migranten und verbringen ihre
erste Nacht in einem Fliichtlingslager. Das
Einschlafen fillt schwer und es ist am Bruder,
die vertraute Geschichte von Hinsel und
Gretel zu erzihlen. Zur Unterstiitzung der
Sprachférderung aller Kursteilnehmenden
wurde das Volkslied ,Hinsel und Gretel
verliefen sich im Wald® als niedrigschwel-
lige Lernmethode und didaktisches Mittel
mit dem selbstverfassten Text verkniipft. Als
Briicke diente es der Zusammenfassung als
auch der Uberleitung zum nichsten Hand-
lungsstrang,.

Das Seminar zeichnete sich vor allem durch
eine konzeptionelle Offenheit und ein dialo-
gisches Lernkonzept aus. ,Das gesprochene
Wort wurde gegeniiber der Schriftlichkeit
aufgewertet (Keim, 2017). Vor allem durch
den notwendigen Austausch der Studieren-
den auflerhalb der Kontaktstunden, welche
primir als Impulsgeber zu verstehen sind,
wurde eine erhéhte Kommunikationsfi-
higkeit und -bereitschaft (Zeuner, 2009)
vorausgesetzt. Bei Stegreifproben und Dis-

kussionen in Kleingruppen wurde deutlich,
dass nicht alles verbal umgesetzt werden
muss und man vieles auch mit Gestik, Mi-
mik, Musik, Raumbesetzung, Beleuchtung
und stillem Interagieren ausdriicken kann,
was ihnen, die sie ja alle in einer Fremd-
sprache arbeiteten, sehr bedeutsam schien
(vgl. Neelands & Goode, 2000). Der Mut
zur Darstellung und nicht nur das nervése
Galoppieren durch Textpassagen war gera-
de bei den Improvisationseinheiten immer
wieder das Leitbild, wihrend Phasen ge-
meinschaftlicher Reflexion halfen, einen
tieferen Bildungsprozess anzuregen (Bonnet
& Kiippers, 2013, S. 47).

Zusammenfassung

Als Ergebnis des Theaterprojekts und der
intensiven Erfahrung, in einen deutsch-
sprachigen Text einzusteigen und sich
Fluchtschicksalen anzunihern, steht eine
Eigenleistung im Denken und Handeln,
welche von emotionaler Intelligenz genauso
wie fundierter Recherche getragen ist. Indem
die Fremdsprachenlerner interdisziplinir
arbeiteten und Elemente der Theaterwissen-
schaften und Pidagogik aufgriffen, fanden
sie kreative Losungen, erweiterten ihre
kommunikative Kompetenz und eroberten
zugleich das fiir sie weitgehend unbekannte
Terrain der Theater- und Schauspielwelt.
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Szenisches Arbeiten zu Flucht und Migration in einem Deutsch-als-Fremdsprache-Kurs

in den USA

An der Syracuse University, New York,
USA, nahmen im Herbstsemester 2018
zwolf Studierende am Kurs Introduc-
tion to German Literature teil. Vier der
Studierenden lernen erst im dritten Jahr
Deutsch, der Rest nahm schon in der High
School Deutschunterricht. Fiinf Lernende
sind bilingual (Englisch mit Armenisch/
Chinesisch/Polnisch /Tiirkisch) und zwei
deutsche heritage speakers.

Im vorherigen Semester war ein Sturm der
Entriistung tiber den Campus gezogen, als
eine Studentenverbindung in einem ge-
leakten Video Minderheiten aufs Schirfste
diskriminiert hatte. Das veranlasste meinen
Kurs zur Diskussion, wie neben typischen
Klassikern wie Lessing, Goethe und Lenz
mehr Diversitit in den Lehrplan aufzuneh-
men wire: ,Moglichst etwas Ubersetztes,
Aktuelles, was mit Refugees®, forderten
die Studierenden.

Zum Beispiel ein Stiick des Magdeburger
Jugendtheaterensembles Fluchtpunkt Mag-
deburg: 2015 von Jochen Gehle und Lena
Winkel-Wenke gegriindet, besteht es aus
Jugendlichen mit Fluchterfahrung, die ihre
eigenen Stiicke entwickeln und spielen, so
zuletzt in Morgenland (2018). Das Stiick
erzihlt, wie eine Gruppe Jugendlicher in
die Zukuntft reist, um die Abschiebung ei-
nes syrischen Freundes zu verhindern. An
diversen Stationen der Zukunft findet die
Gruppe jedoch nur Fremdbestimmung,
Umweltkollaps und Tod und beschlief3t
desillusioniert, ins Jahr 2018 zuriickzukeh-
ren. Dort erfahren die Jugendlichen, dass
Syrien inzwischen als unsicher eingestuft
ist und ihr Freund nicht abgeschoben wird.
Die Studierenden in den USA lasen den dys-
topischen Text als Hausaufgabe und sahen
den von Fluchtpunke erstellten Trailer zum
Stiick. Aufgrund ihrer eigenen Erfahrungen

Mona Eikel-Pohen

mit Visumsantrigen und den entsprechende
Sorgen (50 Prozent von ihnen waren damit
vertraut) frappierte sie am meisten die Vor-
stellung, als junger Mensch potenziell in
die Unsicherheit abgeschoben zu werden.
Die Themen Migration und Ankunft in
einem anderen Land sind fiir sie aktuell,
lebensnah und von persénlichem Belang,.

In der Stunde, die Morgenland gewidmet
war, erhielten die Studierenden die Wahl,
sich in Kleingruppen oder Einzelarbeit
mit jeweils einer Szene auseinanderzuset-
zen. Da offensichtlich war, dass nicht alle
Studierenden eine Szene spielen wollen
wiirden, gab es entsprechend ihren Stir-
ken, Neigungen und Wiinschen mehrere
Méglichkeiten: So beschlossen einige Stu-
dierende, Ausziige des Stiickes auf Englisch,
Polnisch und Mandarin zu iibersetzen und
die Texte als Hordatei einzuspielen. Es ging

Fotos Mona Eikel Pohen
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Morgenland in Amiland.

ihnen dabei um die Internationalisierung
der Inhalte. Sie nahmen zudem die eher

seltene Gelegenheit wahr, Fertigkeiten ihrer
Mutter- oder Zweitsprache in den Uni-
versitdtsunterricht einzubringen. Andere
nahmen eine Szene als Horfassung auf,
wobei sie sich bei kulturellen Verstindnis-
fragen online mit der Magdeburger Seite
direkt auseinandersetzten. Ein Studieren-
der entwickelte ein Design fiir die im Text
genannte Zeitmaschine. Eine Kleingruppe
konzentrierte sich auf die Ausgangsszene
aus dem Trailer, die die Abschiebung selbst
thematisiert. Die Studierenden schrieben
zuniichst die Szene fiir einen neuen Trailer
auf ihre eigene Situation um, in der ihr Vi-
sum ablduft. Dann improvisierten sie auf
der Grundlage ihrer Notizen. Dabei spie-
gelten sie die Idee aus dem Magdeburger
Trailer, mehrsprachige Karten mit dem
Stiick zugrunde liegenden Themen in die
Kamera zu halten. Sie iibersetzten ihre The-
men wie Freiheit, Frieden und Sicherheit in
sechs Sprachen und fiihlten sich damit der
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Magdeburger Gruppe thematisch, sprach-
lich und methodisch verbunden.

In der Folgestunde stellten die Gruppen

einander ihre Ergebnisse vor, die auch

per Google Team Drive mit Fluchtpunkt

Magdeburg geteilt wurden. Die Prisenta-

tion stellte die individuellen Stirken ihrer

sprachlichen und praktischen Kompeten-
zen in der produktiven Auseinandersetzung
mit einem Theaterstiick heraus. Dieses

Hervorheben findet im gingigen DaF-

Literaturunterricht, der zwar auch immer

die Anbindung zur aktuellen Situation der

Lernenden sucht, eher selten statt. Die

Studierenden lernten

e theaterpidagogisch-literarisch: dass/
wie man produktiv mit dramatischen
Texten umgehen kann,

e kulturell: was Fluchtpunkt Magdeburg
zum Theaterspielen motiviert und
welche Parallelen zwischen ihnen und
Fluchtpunkt bestehen,

e sozial: welche unterschiedlichen
Kompetenzen ihre Mitstudierenden
besitzen, was zu mehr Empathie fiihre,

e kommunikativ: dass sie sich spontan
und mit einem Skript in der Zielspra-
che Deutsch ausdriicken kénnen.

Zusammengenommen stellt das ein breites
Spektrum an Lernzielen dar, das bei den
Studierenden den Wunsch nach weiteren
Kooperationsprojekten geweckt hat: Im
Frithjahr 2019 wollen sie die Videoauf-
nahmen der Fluchtpunkt-Performance
Fluchtstiick (2016) mit englischen und
deutschen Hérfassungen unterlegen und
eigene Geschichten/Szenen tiber Migration
verfassen und gegebenenfalls nach Magde-
burg schicken.
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feiert Jubilaum. Die KinderKulturKarawane wird 20.

Seit 20 Jahren ist die KinderKulturKarawa-
ne Teil der kulturellen Bildungslandschaft
in Deutschland. Zu diesem Jubilium
gratulieren wir sehr herzlich. Die Kinder-
KulturKarawane lidt Kunstprojekte junger
Menschen aus marginalisierten Verhéltnissen
vorrangig aus Asien, Afrika und Latein-
amerika nach Deutschland ein und bringt
ste hier mit Kindern und Jugendlichen aus
verschiedenen Kontexten in einen kiinstle-
risch-sozialen Austausch. Wenn Du heute
auf die fachlichen Ziele, die Konzeption, die
Rabmenbedingungen und Begegnungsformate
der KinderKulturKarawane schaust, welche
wichtigen Erneuerungsprozesse bzw. Veriinde-
rungen hat das Projekt durchlaufen und wie
definierst Du die aktuelle Zielperspektive?
R.C.: Im Grunde ist die KinderKulturKara-
wane eher intuitiv im Zusammenhang mit
der EXPO 2000 in Hannover entstanden.
Aus verschiedenen Projekten des internatio-
nalen Kulturaustausches mit KiinstlerInnen
aus dem Globalen Siiden wussten wir um
die Begeisterung gerade im schulischen
Umfeld. Diese Erfahrungen wurden durch
die Tourneen von Teatro Trono (Bolivien)
und M.U.K.A.-Project (Stidafrika) Ende
der 1990er-Jahre bestitigt. Angespornt
davon, wie viel die Begegnungen der Ju-
gendlichen auf beiden Seiten auslést, bieten
wir seither jungen KiinstlerInnen aus dem
Globalen Siiden eine Biihne in Europa und
zeigen hier die Vielfalt der Kulturen dieser
Welt als Reichtum und als Grundlage fiir
Entwicklung. Sie stellen uns wiederum ein
oft vollig anderes Kulturverstindnis vor.
Die Prisentationen der Gruppen bewegen
sich auf einem unglaublich hohen (auch
nach ,westlichen Maf3stiben®) kiinstleri-
schen Niveau.

Von Anfang an ging es uns darum zu zei-
gen, wie bedeutsam kulturelle Akeivitit
gerade fiir junge Menschen im Globalen
Siiden, wie wichtig Kultur fiir die indivi-
duelle, aber auch fiir die gesellschaftliche
Entwicklung sein kann. Da waren Begriffe
wie ,, Teilhabe“ und ,,Selbstwirksamkeit*
ebenso mafgebend wie , Empowerment®,
auch wenn wir sie damals noch nicht ver-
wendeten.

Uber die Themen der jungen Menschen
aus dem Globalen Siiden, die einfach
ihren Alltag hier auf die Biihne bringen,

Ralf Classen im Gespréch mit Ute Handwerg und Norma Kéhler

sind wir dann zum Globalen Lernen und
spiter zur Bildung fiir nachhaltige Entwick-
lung (BNE) gekommen. Unsere Projekte
bringen komplexe Zusammenhinge iiber
ihre kulturellen Ausdrucksformen leicht
nachvollziehbar auf die Biihne. Die Trans-
formation der Gesellschaft ist seit jeher der
Kern ihrer und unserer Arbeit — und von
daher freut es uns sehr, wenn der Deutsche
Kulturrat jetzt nachhaltige Transformati-
on der Gesellschaft im Sinne der Agenda
2030 zum kulturellen Projekt1 erkldrt. Wir
sind gespannt, ob und wie hier die globale
Perspektive beriicksichtigt werden wird.

Am Kern unserer Arbeit hat sich iiber die
Jahre nichtviel gedndert. Wir sind priziser
geworden und kénnen heute klar und be-
legbar sagen: Gebt den jungen Menschen
einen Freiraum zur gemeinsamen, kreativen
Arbeit - und ihr werdet erleben, welche
Talente da verborgen sind und welche
Kompetenzen dadurch gestirke werden.
Es ist selbst nach 20 Jahren immer wieder
aufs Neue erstaunlich, welche positiven
Effekee sich aus der Projektarbeit ergeben.
In den letzten Jahren haben wir ange-
fangen, den Austausch in die ,andere
Richtung” stirker zu férdern — Gruppen
von hier reisen also zu den Projekten im
Globalen Siiden. Zudem versuchen wir,

die Erfahrungen unserer Partnerprojekte
und ihrer Netzwerke ins hiesige Umfeld
von Kultureller Bildung und von BNE
einflieflen zu lassen.

Gerade haben wir ein Projekt gestartet,
das von EuropeAid iiber drei Jahre hin-
weg gefordert wird. Das gibt uns die tolle
Chance, die Idee der KinderKulturKara-
wane nach Bulgarien, Dinemark, Italien,
Luxemburg, Polen, Slowenien zu tragen.
Wir sind gespannt, was sich daraus alles
entwickeln wird.

Die KinderKulturKarawane arbeitet mit
einigen Kunstprojekten/Gruppen, wie z.B.
dem M.U.K.A.-PROJECT (Siidafrika),
Teatro Trono (Bolivien) und Crear vale la
pena (Argentinien) bereits iiber lange Jahre
zusammen. Welche Faktoren entscheiden
dariiber, 0b ein Projekt langjihriger Partner
der KinderKulturKarawane wird oder 0b es
einmalig bzw. unregelmiifiig eingeladen wird?
R.C.: Meistens laden wir jedes Projekt ein
zweites Mal ein, damit sich die in Europa
gekniipften Kontakee verfestigen kénnen.
Auflerdem bekommen auch mal andere
Jugendlichen des Projektes die Chance,
bei der KinderKulturKarawane dabei zu
sein. Fiir uns ist es schon zu sehen, wie
sich Projekte im Globalen Siiden weiter-
entwickeln, was sie mitnehmen und kreativ

M.UKA. — Project (Johannesburg, Siidafrika) Szenenfoto aus ,,Noch nicht frei!” (2012)
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The Freedom Theatre (Jenin, Paliistina) Szenenfoto aus ,,Sho kman? Was noch?” (2011)

umsetzen. Inzwischen bekommen wir seit
2010 immer wieder Bewerbungen von
Projekten, die von jungen KiinstlerInnen
aufgebaut wurden, die vor Jahren selbst bei
der KinderKulturKarawane dabei waren.
Als junge Erwachsene machen sie jetzt
ihre eigenen kulturellen Projekte, die sie
mit der KinderKulturKarawane in Europa
prisentieren mochten.

Wie gestalter Thr den Transfer von Erfah-
rungen und Wissen zwischen den beteiligten
Projekten und den Akteuren und Struktu-
ren in Deutschland? Wie werden Ergebnisse
gesichert?

R.C.: Ein wichtiger Aspekt ist die Konti-
nuitit unserer Arbeit. Uber Jahre hinweg
arbeiten wir mit einer ganzen Reihe von
PartnerInnen hier zusammen, die in die-
sem kiinstlerisch-fachlichen Austausch
eine grofle Chance sehen. Da entwickeln
sich im Laufe der Zeit ganz eigenstindige
Formate, bei denen dann auch mal zwei
oder drei Gruppen der KinderKulturKa-
rawane beteiligt sind.

Wir versuchen zudem, den Gruppen die
Maéglichkeit zu geben, bei interessanten
Konferenzen dabei zu sein und sich dort
einzubringen. Auch unser sehr erfolgreiches
Projekt ,,creACTiv fiir Klimagerechtigkeit*
schafft viele Gelegenheiten gerade fiir
Projektleitungen und LehrerInnen, sich
auszutauschen und voneinander zu lernen.
Wichtig ist aber auch der Siid-Stid-Aus-

tausch. Abgesehen vom gemeinsamen

FINALE Anfang November besuchen sich
die Gruppen immer wieder auch wihrend
der Tour gegenseitig zu Auffithrungen und
Austausch und vernetzen sich.

Was nehmen die Akteure der internationalen
Gruppen fiir ihre Arbeit, ihren schipferischen
Prozess, ihre eigene Person mit nach Hause?
R.C.: Ich glaube, das Wichtigste fiir
die Gruppen ist die Anerkennung und
Wertschitzung, die sie hier erfahren. An-
erkennung fiir ihre kiinstlerische Qualitit
und die Kultur(en) ihrer Heimat. Gerade
Auftritte in Schulen, wo sie die Stars auf
der Biihne sind, stirken das Selbstbewusst-
sein der jungen Personlichkeiten. Aus der
Erfahrung der Selbstwirksamkeit — vor
europiischem Publikum! — schépfen sie
Kraft und Zuversicht.

Zudem gibt es den Austausch mit hiesigen
KollegInnen iiber die kiinstlerische Arbeit.
Manchmal entstehen daraus wieder neue
Einladungen. Sehr spannend ist es fiir die
Projekte, wie schon gesagt, andere Gruppen
der KinderKulturKarawane zu sehen und
zu erleben. Diese Begegnungen iiber Kon-
tinente hinweg bereichern alle Beteiligten.
Wie viele Kontakte unter Jugendlichen,
aber auch von ProjekdleiterInnen withrend
einer Tour gekniipft werden, bekommen
wir gar nicht immer mit. Jedenfalls gibt
es eine rege Kommunikation rund um
den Globus.

Die Gesellschaft in Deutschland ist in den
letzten Jahrzehnten deutlich bunter geworden,

Menschen verschiedener Herkunft prigen
das Land. Ist es nach Deiner Erfabrung
auch offener geworden? Braucht es Projekte
wie die KinderKulturKarawane noch, wenn
die Begegnung verschiedener Kulturen auch
hier vor Ort stattfindet? Spielt die Arbeit
mit gefliichteten Kindern und Jugendlichen
in der Konzeption der KinderKulturKara-
wane eine Rolle?

R.C.: Ich finde, dass Deutschland schon
immer sehr bunt war. In den ersten Jahren
unseres Projektes kam immer das Argu-
ment: ,Wir haben 28 Nationen an der
Schule — wir brauchen die KinderKultur-
Karawane nicht®. Und wenn die Schulen
sich dann aber doch darauf eingelassen ha-
ben, war die Verwunderung anschlieffend
grof. Denn durch den Besuch beispiels-
weise einer Gruppe aus Uganda wurden
nicht nur junge Menschen mit afrikani-
schen Wurzeln wahrgenommen, sondern
auch alle anderen 28 Nationen. Plstzlich
erleben alle Beteiligten, welcher ,,Schatz®
diese Vielfalt ist. Alles, was wir tun, ist:
Wir geben den jungen Menschen aus dem
Globalen Siiden eine Stimme, ein Gesicht
und eben die ,Biihne fiir die Jugend der
Welt“. Und fiir Jugendliche mit Migra-
tionsgeschichte, die hier leben, ist es ein
grofles Ereignis, dass eine andere Kultur
so anerkannt wird. Das macht ihnen Mut.
Und so kommen bei uns auch die vielen
jungen Gefliichteten ins Spiel. Nur weni-
ge konnen ihre (kiinstlerischen) Talente
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wirklich zeigen, obwohl das so viel zur
Integration beitragen wiirde. Wir versu-
chen seit 2016 ganz gezielt kiinstlerische
Projekte mit jungen Gefliichteten, hiesigen
Jugendlichen und Gruppen der Kinder-
KulturKarawane zu organisieren. Immer
wenn das gelingt, sind die Erfolge grof§ —
fiir alle Beteiligten.

Welches sind die aus Deiner Sicht wichtigsten
kultur-, jugend-, und bildungspolitischen
Herausforderungen, die die Arbeit der Kin-
derKulturKarawane in den kommenden
Jahren beeinflussen werden?

R.C.: Fiir uns ist nicht so sehr die Frage,
von welchen Entwicklungen wir betroffen
sein werden. Wir fragen uns, wie wir be-
stimmte Felder mitgestalten kénnen. Den
vorhin bereits erwihnten Internationalen
Jungendaustausch mit dem Globalen Sii-
den méchten wir gerne noch hiufiger in
Gang setzen.

Wir arbeiten intensiv daran, kulturelle
Bildung und BNE stirker zusammen zu
denken. Mit der KinderKulturKarawane
bietet sich dazu einfach ein idealer Aus-
gangspunkt. Und in Hamburg kénnen
wir da gute Erfolge verweisen.

Und natiirlich sind wir sehr gespannt, wie
wir das Konzept des Deutschen Kulturra-
tes mitgestalten konnen, die Agenda 2030
zum kulturellen Projekt zu machen.

Was uns aber von Beginn an am Herzen
liegt: Wie kann es uns gelingen, unsere
jungen KiinstlerInnen in die ,etablierten
Theater® zu bekommen. Wir wissen auch,
dass nicht alle Gruppen auf die ,groflen
Biithnen® passen. Aber wie oft haben wir
uns fast geschimt, dass wir einzelnen Grup-
pen nicht die Bithnen bieten konnten, die
sie wirklich verdient hitten.

Wir wiinschen der KinderKulturKarawane
eine erfolgreiche Fortsetzung ibhres Engage-
ments und danken fiir das Gespriich.

—

Teatro Trono (El Alto, Bolivien) Teatro Trono pupusa — die Jugend erobert die Biibne (2019)

Die erste KinderKulturKarawane startete am 18.8.2000 in Bremen. Seitdem waren 112 Gruppen dabei, aus 59 verschiedenen
Projekten in 32 Lindern. Das waren bislang 948 junge KiinstlerInnen und 196 erwachsene Begleitende. Sie alle zusammen

haben 4.381 Auffithrungen und Workshops durchgefiihrt (ca. 45 jeweils pro Gruppe).

Anmerkungen

! Umsetzung der Agenda 2030 ist eine kulturelle Aufgabe. Positionspapier des Deutschen Kulturrates zur UN-Agenda 2030 fiir nachhaltige Entwicklung.
hitps:/fwww. kulturrat. delpositionentumsetzung-der-agenda-2030-ist-eine-kulturelle-aufgabel (Zugriff 14.2.2019)



60

Zeitschrift fiir Theaterpidagogik /April 2019

Performative Kiinste und Pddagogik.
Entwicklung eines internationalen Glossars -
Internationale Konferenz: 28. Februar-3. Mdrz 2019 am University College Cork
The Performative Arts and Pedagogy Projekt.
Towards the Development of an International Glossary.
International Conference, 28. Feb-3. March 2019, University College Cork

In den vergangenen Jahren lisst sich in
der Theaterpidagogik - sowohl im theo-
retischen Diskurs als auch in den diversen
Praxisfeldern - eine deutliche Internati-
onalisierung beobachten. Internationale
Kooperationen, inter- und transkultu-
relle Projekte gewinnen mehr und mehr
an Bedeutung. Fiir die fachspezifische
Kommunikation zwischen internationa-
len Partnern und fiir ein Verstindnis der
Fachtermini fiihrt diese Entwicklung zu
neuen Herausforderungen.

Angeregt von der Bundesarbeitsgemein-
schaft Spiel und Theater e.V. haben bisher
drei vorbereitende Treffen internationaler
Fachvertreter in Berlin stattgefunden, bei
denen die Notwendigkeit eines interna-
tionalen Glossars diskutiert wurde und
erste Vorstellungen zur Form und zur in-
haltlichen Arbeit entwickelt wurden. Die
Ergebnisse dieser vorbereitenden Treffen,
fiinf ,Linderberichte’ aus deutschsprachi-
gen (Deutschland, Osterreich, Schweiz)
und englischsprachigen (Irland, Grof-
britannien) Lindern zur Geschichte und
zum akrtuellen Stand unseres Arbeitsfeldes,
liegen nun vor. Sie sind die Grundlage fiir
die Diskussion auf der Konferenz ,,Perfor-

mative Kiinste und Pidagogik/Performative
Arts and Pedagogy®. Es stellt sich dabei
unter anderem die Frage, inwieweit aus
den Linderberichten Schlagwérter/Key-
words fiir das zu erarbeitende Glossar zu
gewinnen sind, und ob ein solches Glossar
mittelfristig die vergleichende Forschung
unseres Fachs auf den Weg bringen und
damit vergleichende Ansitze in Theorie
und Praxis der Theaterpidagogik ermog-
lichen kann. In Cork wird dazu ein erster
Aufschlag gemacht. Es ist geplant weitere
Linder und ihre jeweils spezifische Sicht
auf das Fach einzubeziehen (z.B. Jeux Dra-
matiques in Frankreich, Creative Drama
in der Tiirket).

Beim gegenwirtigen Stand der Fachdis-
kussion soll es allerdings nicht darum
gehen Definitionen zu erarbeiten und
nach eindeutigen ,,Ubersetzungen“ von
Fachtermini zu suchen. Bezeichnungen
wie ,Drama-in-Education’ und , Theaterpi-
dagogik’ und die unterschiedlichen damit
markierten Theorie-/Praxisfelder machen
bereits deutlich, dass ein solches Unterfan-
gen nicht sinnvoll ist. Der internationale
Austausch hat vielmehr zum Ziel iiber zu
diskutierende Unterschiede und Gemein-

Ulrike Hentschel

samkeiten zu einem vertieften Verstindnis
unseres jeweiligen fachspezifischen Wis-
sens, seiner Traditionen und der darauf
beruhenden Konzepte und Methoden zu
gelangen und damit ein transkulturelles
Verstindnis performativer Praxis im Bil-
dungskontext zu entwickeln.

In Zeiten, in denen selbst in Europa eine
verstirkte Riickkehr zu nationale Identi-
titen und Grenzen zu beobachten ist, soll
das Projekt auch dazu beitragen interna-
tionale Kooperationen zu erleichtern und
transkulturellen Grenzen des Verstehens
offen zu halten bzw. zu 6ffnen.

Ein Konferenzbericht wird in Heft 75,
2019 der Zeitschrift fiir Theaterpidagogik
und in Scenario XIII, 1, 2019 veroffent-
licht werden.

Die Konferenz wird gefordert durch: Os-
terreichische Botschaft und Schweizer
Botschaft Dublin, Goethe Institut Dub-
lin, Bundesarbeitsgemeinschaft Spiel und
Theater e.V., Erasmus Programm der EU,
University College Cork: Department of
German, Department of Theatre, Center
of Advanced Studies in Languages and
Cultures, Scenario Project, Boole Library.

Anzeigenschluss

fOr das Heft 75 ist September 2019.
' Anzeigen-Annahme: Nicole Helms
Telefon: 039753/22757
Mail: helms@schibri.de

-7%.  Bei rechtzeitiger telefonischer Absprache
Ihrer geplanten Anzeigenschaltung
konnen Sie die Anzeigendatei
ggf. spdter als zum o.g.
Anzeigenschlusstermin
einsenden.
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Dokumentation: Empfehlungen zur Férderung einer performativen Lehr-,
Lern- und Forschungskultur an Hochschulen

The twenty-first century is the century of the performative.’

Eine performative Lehr-, Lern- und For-
schungskultur kann tiberall dort entstehen,
wo die Fachwissenschaft bzw. Fachdidak-
tik in einen konstruktiven Dialog mit den
performativen Kiinsten eintritt.

Die Herausforderungen des 21. Jahrhun-
derts (vgl. die Sustainable Development
Goals der UN)? erfordern kreative Lo-
sungen. Kreativitdt wird aber bislang an
Hochschulen nicht ausreichend gefordert,
eine kiinstlerisch orientierte Neuaus-
richtung in Lehre und Forschung ist
dringend erforderlich. Bereits auf den
UNESCO-Weltkongressen Lissabon 2006
und Seoul 2010° wurde dazu aufgerufen,
die Rolle der Kiinste in der Bildung zu
stirken. Allerdings hilt sich die Umset-
zung dieser Empfehlungen bisher sehr

in Grenzen.

Kognitionswissenschaftliche Studien bele-
gen die tiefere und langfristige Verankerung
von Inhalten durch die Verwendung per-
formativer Lehr-/Lernformen®. Sie fithren
zu besseren und kreativeren Studienergeb-
nissen, die Studierenden identifizieren sich
stirker mit ihrem Studium, das allgemeine
Engagement innerhalb der Hochschu-
len steigt, die Abbruchquoten sinken,
die universitire Ausbildung gewinnt an
Komplexitit und Praxisnihe und die

Absolventen und Absolventinnen haben
bessere Vermittlungschancen.

Auf dem 6. Scenario Forum Symposium®
am 21. und 22. September 2018 in Hanno-
ver unter dem Titel Universitiiten auf dem
Wege zu einer performativen Lebr-, Lern-
und Forschungskultur? verstindigten sich
die teilnehmenden Hochschullehrenden
dariiber, was unter einer performativen
Lehr-, Lern- und Forschungskultur zu
verstehen ist®:

* Lehrende lassen sich von den per-
formativen Kiinsten inspirieren,
insbesondere von der ,integrativen
Kunstform‘ Theater.”

*  Der Begriff ,performativ’ betont das
Aus- und Auffithren von Handlungen
in pidagogischen Kontexten, insbe-
sondere das vom Theater inspirierte
kreative Handeln. Er verweist auf die
FORMative, d.h. personlichkeitsbil-
dende bzw. auch transFORMative,
d.h. potentiell verhaltens- und ein-
stellungsverindernde Dimension von
Lehren und Lernen.

* Besondere Aufmerksamkeit gilt der
offenen bzw. spezifischen FORM, in
der gelehrt und gelernt wird.® Lehrende
schépfen aus dem reichen Formenre-

Tagung Scenario

pertoire der Kiinste, um Unterricht
sinnlich zu gestalten.

Lehrende und Studierende teilen sich
nicht nur sprachlich mit, sondern nut-
zen auch zusitzliche Ausdrucksmittel,
sind also mit ,Kopf, Herz, Hand und
Fuf}* am kreativen Unterrichtspro-
zess beteiligt. Die Aufmerksamkeit
richtet sich nicht mehr ausschliefllich
auf Resultate, sondern verstirke auf
die konkreten Lehr- und Lernhand-
lungen, aus denen Unterrichtsinhalte
erst entstehen.

Perspektiv- und Rollenwechsel und
damit die Befihigung zur Empathie
haben einen zentralen Stellenwert.
Angestrebt werden demokrati-
sche, partizipative Lernprozesse.
Die Lehrperson ist Begleiter(in) von
Lernprozessen, in denen Studierende
autonome Mitgestalter*innen sind und
auch Verantwortung iibernehmen.
Kompetenz wird erst durch Anwendung
in der Praxis vollstindig erworben.
Das Handeln in Praxiskontexten
kann mit performativen Methoden
simuliert werden.

Erkenntnis braucht ihren Raum, d.h.
eine inspirierende Lernumgebung, in
der sich Lehrende und Studierende frei
bewegen kdnnen.

Tiefes, nachhaltiges Lernen erfordert
Zeit, d.h. eine adiquate Taktung von
Themen und Projekten in Blocken.
Fehler werden als Lern- und Erfah-
rungschancen begriffen.Das erfordert
ein Umdenken im Bereich Leistungs-
bewertung, es geht nicht mehr um das
iibliche ,Sanktionieren von Fehlleistun-
gen'.

Die ganze Welt ist Biihne. Die
kritische Auseinandersetzung mit
den medialen Aspekten unserer In-
szenierungsgesellschaften (z.B. mit
Formen der Selbstdarstellung auf
politischen Bithnen und der Selbstin-
szenierung in sozialen Medien) gehért
zur ,performativen Alphabetisierung’.
Insofern fordert eine performative
Lehr-, Lern- und Forschungskultur
die demokratische (interkulturelle/
transnationale) Partizipationsfihigkeit.
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Dokumentation: Empfehlungen zur Férderung einer performativen Lehr-, Lern- und Forschungskultur an Hochschulen

Die Teilnehmenden des 6. Scenario
Forum-Symposium in Hannover ver-
abschieden folgende Empfehlungen:

1. Die Hochschuldidaktik sollte sich an
den UNESCO-Empfehlungen fiir ,Arts
Education® orientieren.’

2. Seit den 1990er Jahren ist (vor allem in
den Sozial- und Kulturwissenschaften)
von einer performativen Wende die
Rede."” An der von Linguistik, Gender
Studies und Theatre & Performance Art
angestoflenen und stark beeinflussten
Theoriediskussion sollten sich weitere
Disziplinen beteiligen.

3. Hochschullehrende sollten anstreben,
mit Kunstschaffenden zu kooperieren,
um kiinstlerischen Input in Lehr-
veranstaltungen zu integrieren bzw.
gemeinsam mit den Kunstschaffenden
auch offentlichkeitswirksame perfor-
mative Projekte zu planen.

Anmerkungen

4. Fiir die Lehrerausbildung und
-fortbildung sollten iiberzeugende
performative Konzepte und Trainings-
programme entwickelt werden, damit
in allen Bildungseinrichtungen eine
JPerformative Lehr- und Lernkultur
entstehen kann.!

5. In den verschiedenen akademischen
Disziplinen sollte erkundet werden,
inwiefern von den performativen
Kiinsten bereits innovative Impul-
se ausgegangen sind und daher von
performativer Lehr- und Lernpraxis
bereits die Rede sein kann. Bemiihun-
gen um einen Briickenbau zwischen
Fachwissenschaft/-didaktik und den
performativen Kiinsten sollten mog-
lichst verstirkt werden und an den
Hochschulen Wertschitzung und An-
erkennung erfahren.

6. Inverschiedenen universitiren Diszipli-
nen sollte zu ,performativer Forschung'

ermutigt werden.'? Aus performativer
Forschungsperspektive wire zu priifen,
inwieweit die disziplinspezifische Praxis
selbst als Forschung anerkannt werden
kann und Forschungsergebnisse sich
auch in niche-diskursiver Weise pri-
sentieren lassen.

Diese Empfehlungensollen dazu anregen,
an bzw. auch zwischen Hochschulen Netz-
werke zu griinden, durch die in Zukunft das
performative Lehren, Lernen und Forschen
gezielt geférdert wird." Es sollte moglichst
an relevante Fach-/Berufsverbinde, Zeit-
schriften sowie auch an Kolleginnen und
Kollegen in aufleruniversitiren Bildungs-
einrichtungen weitergeleitet werden.
Anke Stover-Blahak (stoever@fsz.uni-
hannover.de) ,

Biirbel Jogschies (baerbel.jogschies@staats-
theater-hannover.de),

Manfred Schewe (m.schewe@ucc.ie)

! Claire Colebrook (2018): Foreword. In: Bryon,
Experience (Hrsg.): Performing Interdisciplinarity.
Working across disciplinary boundaries through an
active aesthetic. London/New York: Routledge, X.

2 UNITED NATIONS — Sustainable Develop-

ment Goals.

https:/fwww.un.orglsustainabledevelopment/
sustainable-development-goals/ - letzter Zugriff’
20.10.2018

3 UNESCO Roadmap for Arts Education
2006. - http:/flwww.unesco.org/newl/fileadmin/
MULTIMEDIA/HQ/CLT/CLT pdflArts_Edu_
RoadMap_en.pdf- letzter Zugriff 30.09.2018
UNESCO - Second World Conference on Arts
Education, 2010. -

http:/fwww.unesco.org/newl/en/culture/themes/
creativitylarts-education/world-conferences/2010-
seoul/ - letzter Zugriff 01.10.2018

1 Vgl. Arndt, Petra A./Sambanis, Michaela
(2017): Didaktik und Neurowissenschaften
— Dialog zwischen Wissenschaft undPraxis. Tii-
bingen: Narr Detailliertere Informationen zum

Call for Papers und Programm des Symposiums
finden sich hier: https://wwuw.fsz.uni-hannover.
delscenarioforumsymposium.html - zuletzt auf-
gerufen am 30.09.2018.

5 Siehe in diesem Kontext auch Even, Susanne
& Schewe, Manfred (2016): Performatives Leh-
ren, Lernen, Forschen — Performative Teaching,
Learning, Research. UckerlandBerlin: Schibri.

¢ Zeitgenissischen Theatermachern geht es oft um
das kreative Zusammenspiel von Elementen aus
verschiedenen Kiinsten (z.B. Performance Art,

Mousik, Bildende Kunst, Film, Tanz, Literatur.).

7 Schewe, Manfred & Woodhouse, Fionn (2018):
Performative Foreign Language Didactics in
Progress: About Still Images and the Teacher as
Formmeister’ (Form Master). In:Scenario XII, 1,
53-69 - http:/lresearch.ucc.ielscenario/l2018/01/
ScheweWoodhouse/O4/en

8 UNESCO Roadmap for Arts Education -http://
www.unesco.org/new/fileadmin/MULTIMEDIA/
HQ/CLT/CLT/pdflArts_Edu_RoadMap_en.pdf-
letzter Zugriff 30.09.2018

 Bachmann-Medick, Doris (2014): Cultural
Turns: Neuorientierungen in den Kulturwissen-

schaften. Reinbek: Rowohlr

10 Siehe z.B. die griindliche Bestandsaufnahme
von Fleiner, Micha (2016): Performancekiinste
im Hochschulstudium. Transversale Sprach-,
Literatur- und Kulturerfahrungen in der fremd-
sprachlichen Lehrerbildung. UckerlandBerlin:
Schibri.

't Zum Verstiindnis von performativer Forschung
siehe z.B. Haseman, Brad (2006): A Manifesto for
Performative Research. Media International Aust-
ralia incorporating Culture and Policy 118, 98-106
- haps:/leprints.que.edu.an/3999/1/3999_1. pdf-
letzter Zugriff30.09.2018.

12 Erinnert sei in diesem Kontext sei an das grofe
hochschuldidaktische Engagement von (inzwischen
zumeist pensionierten) Kolleginnen und Kollegen
in dem bis etwa 2008 aktiven Netzwerk , Theater
in der Lebre'.
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~Jigeralarm im GroBstadtdschungel”
Das Neukoliner , Tiger-Projekt” begleitet ansdssige und gefliichtete Kinder

an zwei Grundschulen
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Der Grof8stadtdschungel der Metropole
Berlin bliiht vor allem in jenem Bezirk, dem
der Magistrat der chemaligen Reichshaupt-
stadt vor {iber 100 Jahren ein Imageproblem
attestierte: ,,Fiir die biirgerlichen Schichten
hatte sich der Ruf negativ entwickelt. Ja, es
war gradezu kreditschidigend und ehren-
rithrig, den Namen im Briefkopf zu fithren.
Das alte Rixdorf war ein Arbeiterquartier;
feuchte Wohnungen in dunklen Hinterhofen
beherbergten arme und kinderreiche, aber
ebenso lebenslustige Familien® (Buschkows-
ky, S.17). Derjenige, der das schreibt, sollte
es wissen, denn er war mehr als zehn Jahre
Bezirksbiirgermeister.

Berlin-Neukslln hat eine jahrhundertealte
Tradition in Sachen Einwanderung, Gegriin-
det im Mittelalter von den Nachfolgern der
Tempelritter, gewihrte der Soldatenkdnig im
18. Jh. reformierten Bshmen (Tschechen)
Asyl vor der Gegenreformation. Heute leben
hier Menschen aus iiber 163 Nationen. Von
den gemeldeten Biirger*innen leben mehr
als 20% ohne deutsche Staatsangehorigkeit,
ca. 46% der Berliner Schulanfinger*innen
verfiigen {iber einen sogenannten ,Mig-
rationshintergrund®. Der Bezirk pulsiert:
international.

Viele der Gefliichteten leben unter prekiren
und schr beengten Verhiltnissen. Die Ei-
nen wohnen in Gemeinschaftsunterkiinften
(GUs) und Hostels, andere sind bei Ver-
wandten untergekommen oder haben eine
eigene kleine Wohnung gefunden. In den
beiden grofen Stid-Neukéllner GUs fiir ge-
fliichtete Menschen, leben etwa 350 Kinder.
Es ist bekannt, dass viele dieser Kinder von
Kriegs- und Fluchterlebnissen traumatisiert
sind. Thre schwierigen Wohn- und familidren
Bedingungen werden seltener beriicksich-
tigt. Viele Familien sind unvollstindig.
Die Eltern tragen sich mit Sorgen um die
in der Heimat verbliebenen Angehérigen,
die Anpassung an fremde Lebensumstinde,
die Bewiltigung von biirokratischen Erfor-
dernissen und das miihsame Erlernen der
deutschen Sprache. Den Kindern fillt der
Spracherwerb leichter, aber der Wortschatz
reicht oft nicht aus, um in der Schule den
Anschluss zu halten. Sprachliche Hiirden
erschweren die Zusammenarbeit von El-
tern und Schule. Ein Erfolg ist es, dass

im Bezirk alle schulpflichtigen Kinder die
Schule besuchen.

Unter Federfithrung des Kinder- und Ju-
gendpsychiatrischen Dienstes Neukslln
(KJpD) des Gesundheitsamtes, der mit der
Erziechungs- und Familienberatung (EFB)
des Jugendamtes gemeinsam mit zwei Bera-
tungsstellen im Bezirk arbeitet, entstand ein
priventives Angebot mit gruppentherapeu-
tischem Ansatz fiir Kinder mit besonderen
schulischen Bedarfen, das an deren Alltag
ankniipft und sie dort abholt, wo sie tags-
tiber sind - in der Schule. Beteiligt sind zwei
Grundschulen aus dem Einzugsbereich der
beiden groffen GU. In den Ferien bietet das
Projekt zusitzliche Angebote in Jugendfrei-
zeiteinrichtungen an. Das Geld kommt aus
den Masterplanmitteln fiir Integration und
Sicherheit.

Das Pionierprojeke setzt bei Kindern an,
die im Schulalltag durch ihr Verhalten auf
Probleme und einen besonderen Bedarf
hinweisen. Bei vielen Kindern fallen so-
wohl externalisierende Verhaltensweisen
auf, z.B. Unruhezustinde und aggressive
AuRerungen, als auch internalisierende
Strategien wie Riickzug, Teilnahmslosigkeit
und dissoziative Symptome. Die Kon-
zentrationsspanne ist hiufig vermindert.
Oppositionelles Verhalten erschwert allen
Beteiligten den Unterricht. Grund sind oft
sprachliche und kulturelle Missverstind-
nisse. Vier Theaterpidagog*innen und
-therapeut*innen begleiten die vier Tiger-
Gruppen je zu zweit, erginzt durch jeweils
ein/e Dolmetscher*in fiir Arabisch. Die
Teilnahme von ansissigen und gefliichteten
Kindern im Verhiltnis von 2:1 unterstreicht
den integrativen Charakeer des Projekts. Wir
konnten kontinuierlich mit ca. 25 Jungen
und Midchen pro Schule arbeiten, wobei
der Anteil der Jungen iiberwiegt. Inklusive
der Ferienprojekte konnten zwischen 70 und
100 Kinder aus elf Nationen erreicht werden.
Die Zuweisung zu den Tiger-Gruppen in
der Schule erfolgt durch die Schulsozial-
arbeit in Absprache mit den zustindigen
Lehrer*innen, nach Einverstindnis der
Eltern und der betroffenen Schiilerinnen
und Schiiler (SuS). Auf die stigmatisieren-
de Begrifflichkeit ,, Therapiegruppe“ wurde

verzichtet und stattdessen der Name ,, Tiger-

Stephan B. Antczack

Projeke" gewihlt. Die Kraft der Tiger und
deren Geschicklichkeit und Eleganz macht
sie zu den Kénig*innen des Dschungels und
verleiht ihnen einzigartig Respekt im Tier-
reich. Ein Tiger zu sein ist etwas Besonderes.
Das kommt bei den Kindern an.

Die Gruppen bieten fiir je anderthalb
Stunden pro Gruppe ein kunst-, spiel-
und theaterpidagogisches Angebot an. Die
Pidagog*innen arbeiten mit dem, was die
Kinder im biografischen Gepick an Schwie-
rigkeiten und Ressourcen mitbringen und
wie sie dies in ithrem Verhalten darstellen.

Von den Kindern gut angenommen werden
die einfachen Spiele, bei denen Beweglich-
keit, Reaktionsfahigkeit, Konzentration und
Rollenwechsel gefordert sind. Die Kinder
lieben es, Spiele zu wiederholen, machen
sie teilweise auch zu Anfangsritualen. An-
dere Spiele und Interventionen werden
demonstrativ als ,langweilig® abgelehnt.
Die Konfrontation mit Lange(r)weile ge-
hért mit zu unseren Interventionen. Viele
Kinder sind es gewohnt, schnelle kurze,
bewegte Bildreihen zu rezipieren. Den
Kindern fillt es schwer, kontinuierlich an
einer Geschichte dran zu bleiben. Ratz-fatz
und die Aufmerksamkeit befindet sich auf
der Flucht.

Verhaltensregeln fiir bestimmcte Altersgrup-
pen stoflen in der Durchsetzung schnell
an Grenzen und geraten zu Machtspielen
zwischen den Generationen. Wir arbeiten
darum mit der ,Kraft der Erlaubnis®. Die
Kinder diirfen ihren Ideen folgen.

Die Kinder zeigen bei uns mit voller Lust
und Griindlichkeit, was sie nebenbei im
Unterricht heimlich lernen: , Stdren®. Erfolg-
reiches ,,Stéren” setzt eine gute Einschitzung
des Gegeniibers und der Machtverhiltnissse
voraus. Unter der Oberfliche des Storens
lassen sich eigene Qualititen entdecken.
Eine der gelungenen Méglichkeiten, mit
Stérungen umzugehen war es, die Stérung
zu isolieren und ,groff“ zu machen. Ein
Schiiler setzte sich mit verschrinkten Ar-
men auf einem Stuhl, schwieg und entzog
sich jeder Teilnahme. Nachdem der Spiel-
leiter (SL) ihm gegeniiber Platz nahm und
die Geste kopierte, passierte scheinbar:
»Nichts“. Aber: ,Nichts“ entfaltete Anzie-
hungskraft. Nach zwei Minuten standen
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Tiger-Einhorn
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alle Tiger-Schiiler*innen um die beiden
herum und fragten, was sie da machen.
Sie vermuteten eine ,battle“. Zur nichsten
Gruppe brachte der SL einen Filmausschnitt
aus dem Film ,, The Artist is Present” von
Performancekiinstlerin Marina Abramovic
mit. Er motivierte den Schiiler zu einer ge-
meinsamen Performance auf dem Schulhof.
Spiter erinnerte der Schiiler den SL daran
und brachte zwei Stiihle auf den Hof. Beide
schauten sich in die Augen. Nach drei Minu-
ten stand die gesamte Schule um die beiden
herum und versuchte die beiden zu stéren
und zum Lachen zu bringen. Der Schiiler
blieb konzentriert. 10 Minuten dauerte die
Aktion und endete mit Applaus und Aner-
kennung. Zum Abschied sagte der Schiiler:
»Was ich bei euch gelernt habe, ist, dass
nichts tun richtig Spaf§ machen kann!“ Die
Stérung war zum eigenstindigen Kunstwerk
erwachsen, einer subjektiven Auﬁerung, die
viele Menschen verstehen oder verstehen
wollen. Wer Stérungen nutzt, kann die
Qualititen und Talente der Schiiler*innen
entdecken.

Am Anfang hatten wir in den Gruppen
ein hohes Aggressionspotential. Die ersten
Gruppentreffen waren ,beaufsichtigtes
Priigeln mit dem Wissen darum, wo der
Erste Hilfe-Koffer zu finden ist. Hinter Ag-
gression steht oft Angst. Wir lernten, dass
es aufler Angriff, Flucht, Totstellreflex und
Unterwerfung nihrende Strategien gegen die
Angst gibt, z.B.: Fiittern. So entstand die
Idee der ,, Tiger-Fiitterung®, die wir als Pause
einfiihrten. Die Kinder erhalten Obst und
Studentenfutter, dazu Mineralwasser und
Sifte. Sie genieflen das gemeinsame Essen
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und lernen selbst zu entscheiden, wann die
Tiger-Fiitterung erfolgt. Vergessen wird die
Tiger-Fiitterung nie.

Sichere Riume sind zentrales Thema: Die
meisten Jungen wollten zu Projektbeginn
stets in die Turnhalle, um Fuf$ball zu spie-
len. Dieser Wunsch wurde aufgegriffen, um
gruppendynamische Prozesse wie Regelver-
stindnis und Zusammenhalt in Gang zu
setzen. Regelverstofie fithrten zu emotio-
nalen Ausbriichen, die in der Auswertung
gebraucht werden konnten. Grofiziigiger
Weise durften wir fast immer den Mehr-
zweckraum (Aula) nutzen. Dort steht ein
Fliigel, fiir den wir ein Schloss besorgen
mussten, welches wir inzwischen immer
ofter 6ffnen konnen. Beim Hohlenbau
werden Schutzriume geschaffen, in denen
auch geweint oder vor sich hin gestarrt wer-
den kann, verlorene Riume (mein Zimmer
in Syrien) wiederhergestellt werden, das
Traumhaus der Zukunft erschaffen wird.
Ganze Dorfgemeinschaften entstehen mit
komplexen sozialen Gefiigen, die spielerisch
nachgestellt werden. Zeit-Riume werden
durch Anfangs- und Schlussrituale markiert.
Materialbasierte Verfahren werden intensiv
genutzt. Ob Maskenbau oder Kostiimprobe:
Die kreative Energie der Kinder scheint zu
explodieren. Verkleidung mit Tiichern und
Kostiimen erleichtert den Rollenwechsel. In
Mirchenspielen werden Wunschpersonlich-
keiten mit Eigenschaften, die zur jeweiligen
Person passen und oft anstelle von Defiziten
treten, improvisiert: Der dominierende Ké-
nig, der Zauberer mit magischen Kriften,
der Clown, der sich iiber die Spielregeln
hinwegsetzen darf. Der Arzt, der Kranke
heilt, der Kranke, der geheilt wird, die Prin-
zessin, die im eigentlichen Leben ein Junge
ist, die aber in dieser Rolle und zunehmend
auch in der Gruppe Akzeptanz findet. Der
Drogendealer, der Dénerbudenbesitzer, der
Friseur und die Polizistin, die sich ergin-
zend ihre Wirklichkeit in Szene setzen. Es
wird zu Gericht gesessen und fiir Gerech-
tigkeit gesorgt.

Aus dem Improvisationstheater sind Status-
Spiele beliebt, spiegeln Teile des Alltags.
Wir haben das Gliick, die Karten zum
ytheatralen Mischpult“ von Maike Plath
einsetzen zu kénnen (vgl. Plach 2011). Es
geht um ,,Demokratische Fithrung®. Jede/r
tibernimmt abwechselnd Verantwortung
(vgl. Plath 2017). Wir arbeiten zeitweise
mit paradoxen Interventionen. Wenn ein
Kind, das Aufmerksamkeit braucht, die
Gruppenarbeit stdrt und unterbriche, erhile
es von uns, was es sich wiinscht: Applaus.

Lang anhaltend und griindlich. Nach ei-
nem Moment kontemplativen Genusses
wird die Aufmerksamkeit wieder hergestellt.
Nach einer Phase des Bezichungsaufbaus
begannen einige Kinder ihre Geschichten
zu erzihlen, beim Essen oder im Einzelge-
sprich, manchmal vor der Gruppe oder im
Spiel. So entsteht mehr Verstindnis zwischen
gefliichteten und ansissigen Kindern, die
sonst dazu neigen, unter sich zu bleiben.
Bei umfassenderen Schul- oder Familien-
konflikten konnten wir in Einzelfillen auf
die Angebote von EFB und KJpD hin-
weisen. Eine grofle Bedeutung erfihrt die
Verarbeitung des Medienkonsums. Ob es
Szenen aus dem Computerspiel ,,Fortnite®
sind (zugelassen erst ab 12 Jahren!) oder
die Reproduktion von Sendungen iiber das
grof$-osmanische Reich aus dem tiirkischen
TV: Hier kommen suchtpriventive Strate-
gien zum Finsatz.

Die Kinder kommen gerne, freiwillig und
zahlreich, sogar in den Ferien. Unverzichtbar
ist die komplexe Vorarbeit mit den Sozial-
diensten der GU, mit denen die Begleitung
zum Projekt im érilichen Jugendzentrum
organisiert wird und mit den Eltern, die
teilweise die Abschlussauffiihrungen beglei-
ten. Zu den Ferienaktivititen, die sich stets
an einem Motto orientieren, gehéren die
passenden Ausfliige in Museen. Geschitzt
werden neben den besonderen Aktivititen,
wie z.B. ein Besuch im Niedrigseilgarten,
auch die alltiglicheren Spielangebote, wie
Seilspringen, Humpelkasten oder Tischten-
nis. Beliebt sind Einkdufe und das Kochen
und Essen in Gemeinschaft.

Ziel der Arbeit ist es, die Kinder aus der
Erstarrung herauszulsen, die durch ver-
stérende Erlebnisse, Versagen angesichts
der geforderten Leistungen und durch
Belastungen in den Familien entsteht. Sie
lernen spielerisch ihren Platz in der Dschun-
gelwildnis des Alltags einzunchmen, sich
in einer ungewohnten Gemeinschaft zu
orientieren, sowie eigene Wege zu gehen.
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Wenn Theater Glaubenskrisen auslost - das SCENA-Festival

»Der Dialog der Religionen ist gewiss ein entscheidendes Zu-
kunftsthema. Dialog aber ist nur méglich, wenn ich meinen
eigenen Glauben, meine Religion kenne und auch vertrete. Und:
ein blofles Nebeneinander ist noch kein weiterfithrender Dialog.*!
Mit diesen Worten wurde das 3. SCENA-Festival im Jahre 2002
von der damaligen Landesbischéfin der Evangelisch-lutherischen
Landeskirche Hannovers, Margot Kdffmann, eréffnet. Dem Zitat
entnehmend stehen bei dem Festival verschiedene Religionen und
der interreligiése und interkulturelle Austausch im Zentrum —
wie aber bietet dafiir das Theater einen entsprechenden Raum?

Das SCENA-Festival? wurde vom Theaterpidagogen Klaus Hoff-
mann initiiert. Ich selbst bin auf dieses Festival im Rahmen des
Moduls ,Archiologie der Theaterpidagogik® wihrend meines
Studiums der Theaterpidagogik in Lingen gestofien, als ich Ma-
terialien der ,,Sammlung Hoffmann® des Deutschen Archivs fiir
Theaterpidagogik (DATP) eingesehen habe. Die Zusammenhin-
ge waren so spannend, dass ich schliefflich meine Bachelorarbeit
zu diesem Thema geschrieben — und im Arbeitsprozess noch in
zahlreichen weiteren Archiven, zum Beispiel dem Landeskirch-
lichen Archiv Hannover, recherchiert habe. Zur Rekonstruktion
der Entstehungsgeschichte gab es eine Bandbreite an Materialien:
Neben den von Klaus Hoffmann privat zur Verfiigung gestell-
ten Materialien (VHS- und Audiokassetten, DVDs, Magazine,
Wissenschaftliche Arbeiten, Programmhefte, Manuskripte, etc.)
entdeckte ich Programmbhefte, Adressenlisten der Tanz- und
Theatergruppen, Pressespiegel, etc.. Diese Vielfalt an Medien
galt es zunichst zu kategorisieren und zu sortieren. Von jedem
Festival waren unterschiedliche Medien vorhanden.

Vorreiter fiir das Festivalformat waren die 4. Theatertage der
Kirche?, die im Jahr 1997 in Hannover durchgefiihrt wurden.
Dazu wurden aus dem gesamteuropdischen Raum Tanz- und The-
atergruppen eingeladen, die ihre Produktionen in den Kirchen
Hannovers zeigten. Das darauf aufbauende SCENA unterschied
sich dadurch, dass es Gruppen aus der gesamten Welt einlud. Es
verstand sich demnach als Ergiinzung zu den Theatertagen der
Kirche, nicht als Nachfolge. Schon beim Pilotprojekt im Jahr
1998 bewarben sich insgesamt 80 Gruppen, aus denen eine
Jury zehn Produktionen auswihlte. Die Bewerber*innenanzahl
bis zur dritten Auflage stiegen kontinuierlich: Beim 3. SCENA
bewarben sich 150 Tanz- und Theatergruppen aus der gesamten
Welt. Parallel zu den Festivals wurde aufSerdem ein Symposium
organisiert, welches aus Wissenschaftler*innen der Disziplinen
Religion, Theater und Pidagogik verschiedene Themen wie Ri-
tuale, Theater der Gegenwart oder dem Ursprung des Theaters
verhandelte?.

Friedhelm Bruns

Margot Kifimann erliuterte in ihrer Eréffnungsrede zum 3.
SCENA-Festival: ,,Es geht ‘SCENA‘ um Theater im Raum
der Kirche, aber nicht darum, dass die Gebiude lediglich den
Rahmen fiir eine mégliche Provokation abgiben. Es soll darum
gehen, dass Theaterinszenierungen und inszenierte Riume auf-
einander treffen, wir aus unseren Gewohnheiten herausgerissen
und zur Auseinandersetzung gezwungen werden.*> Ausgehend
von diesem Zitat ist zu erahnen, dass die Durchfiihrung der Fes-
tivals nicht ohne Diskussionen blieb. Neben der Kritik an der
finanziellen Unterstiitzung des Festivals durch die Evangelische
Landeskirche (,[...] Ich halte es geradezu fiir einen Skandal,
dass die Landeskirche sich daran mit einem Kostenanteil von
150 000 Euro beteiligt, [...]“°) kam es auch zu Konflikten, die
schliefflich auch fiir das Ende SCENAs sorgten.

So kam es beim 2. SCENA-Festival zu Protesten im Vorfeld, als
die Galata Mevlevi Klostergesellschaft (Tiirkei) mit ihrer Pro-
duktion ,Die tanzenden Derwische® ihre Auffithrung in der
Christuskirche durchfiihren sollte. Der Auftritt des muslimischen
Ensembles wurde aber so stark kritisiert, dass der Auffithrungsort
in die Markuskirche verlagert werden musste. Im Interview mit
Klaus Hoffmann legte er die Vermutung nahe, dass der Protest
vor allem durch den damaligen Pfarrer bestirkt wurde, der eine
eher pietistische Religionsanschauung vertrat und die Galata
Mevlevi Klostergesellschaft nicht in seiner Kirche haben wollte.
Auch das 3. SCENA-Festival blieb nicht ohne Konflikte. Am
21. September 2002 fand eine Vorstellung der Staatlichen Tanz-
akademie Kalamandalam (Indien) statt. Ab 18 Uhr konnten
Zuschauer*innen die Schauspieler*innen in der Maske und
beim dem Anlegen der Kostiime betrachten. Darauf folgte eine
»Indische Nacht mit traditionellen Speisen und Getrinken®, die
von 21 Uhr bis 5 Uhr morgens andauerte. Trotz der positiven
Riickmeldung der Zuschauer*innen war diese Produktion sowohl
im Vorfeld als auch danach einer scharfen Kritik ausgesetzt. In
einem Leserbrief heif3t es: ,,"Wie kénnen wir zulassen, dass an-
dere Gétter in Kirchen auftreten’, so der Tenor der Klagen. Gar

vom ‘Gotzendienst’ war die Rede.”

Auch fiihlten sich wohl einige Zuschauer*innen in ihren eige-
nen Religions- und Weltanschauungen angegriffen, da sich die
eingeladenen Produktionen mit den gezeigten Handlungen und
Ritualen zum Teil nicht ihr eigenes Religionsverstindnis ein-
fiigen lielen. Zudem konnten nicht immer die ausgewihlten
4sthetischen Mittel in den Produktionen iiberzeugen, sondern
stieffen auf Ablehnung und Missfallen. All dies duflerte sich in
den aufkommenden Konflikten und der Konsequenz, dass das
SCENA-Festival seit dem Jahr 2002 nicht fortgefithre wurde.
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Wenn Theater Glaubenskrisen auslost — das SCENA-Festival

Im Jahr 2003 fanden noch Vorbereitungen zur Durchfithrung
des nichsten Festivals statt. Die Uberraschung, als die Absage
durch das Kuratorium des Hauses Kirchlicher Dienste erfolgte,
war groff: ,Das Kuratorium hat [...] beschlossen, dass derzeit
keine Vorbereitungen fiir eine Fortfiihrung des Theaterfestivals
SCENA sowie anderen Grofiveranstaltungen und Vorhaben
durchzufiihren sind, wenn diese in den Zeitraum nach Threm
Ruhestand fallen.“® Ebenfalls sollte das Zentrum fiir Medien,
Kunst, Kultur aufgeldst werden, in dem Klaus Hoffmann zu der
Zeit noch die Leitungsposition innehatte. Margot KifSmann
nahm hierzu in einem Bericht an die Synode Stellung und er-

wihnte dabei auch das SCENA-Festival: ,Das Fachgebiet Kunst

und Kirche konzentriert sich sehr stark auf das Projeke ‘SCENA'.
Hier gibt es heftige Diskussionen um den Dialogbegriff. Wie
erkennbar muss eigentlich Kirche sein, wenn sie in den Dialog
tritt? Geniigt es, einen Kirchenraum zur Verfiigung zu stellen,
und ist das dann schon Dialog mit der Kunst? Diese Diskussi-
onen werden in Zukunft intensiver gefiihrt werden miissen.
Das Festival wurde nach diesen Gesprichen nicht fortgesetzt.

In Gesprichen mit Klaus Hoffmann kam die Idee auf, ein neues
SCENA-Festival zu organisieren. Ob es dafiir wohl eine Chance
geben mag?

Cover des Programmbefis zum 3. und letzten SCENA-Festival aus dem Jahre 2002.
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Lutz Kerschowski u.a. (2016): Blackbox Rio
Reiser. 16 CD’s und Katalog mit Bildern und
Texten, Berlin: Mobius Records, Buschfunk
Verlag [ISBN 978-3-944058-73-3]

Die ,,Blackbox® bietet ein reichhaltiges Archiv
zur Musik- und Theatergeschichte. Der Katalog
gibt wichtige inhaltliche Einblicke. Sie enthilt
historische Aufnahmen von Rio Reiser (Ralph
Mboébius), mit Musik- und Theaterstiicken von
ithm, seinen Briidern Gert und Peter M6bius
und Freund*innen. Vorliufer der Ton Steine
Scherben (TSS) war ,Hoffmanns Comic Teater
(HCT). HCT begann mit Menschen, die sich
an der Kunstakademie Niirnberg kennengelernt
hatten. Es startete 1965 mit einem Zirkuswa-
gen, den das Wort , TEATER® zierte. ,Dass das
JH* fehlte war kein Schreibfehler. Es war Pro-
gramm. Wir wollten nichts zu tun haben mit
der Welt der Stadt- und Staatstheater, die im
ewigen Kreislauf die bekannten Klassiker von
gestern fiir ein bildungsbiirgerliches Publikum
wiederkiuten. (Dietmar Roberg, S.29). HCT
griff traditionelle Themen, z.B. nach Votivtafeln,
auf und erzihlte sie neu. Mit ,,Robinson 2000
erklang 1967 die erste Beatoper der Welt, ur-
aufgefiihrtim Berliner , Theater der Westens®.
Mit ,Rita und Paul” feierte HCT 1969 erste
Erfolge. Masken und Kostiime (Sibyll Mobius)
erinnern an ,,Familie FIz“. Songs wie ,,Macht
kaputt, was euch kaputt macht!“ kamen auch
bei Rockern an. Gert Mobius: ,,Nach Ende
der Vorstellung war die erklatschte Zugabe,
dass Teile des Publikums sich unserer Masken
bemiichtigten und eine meist originelle neue
Wendung der Geschichte spielten. Ja, das war
es, was wir uns als Theater immer gewiinscht
hatten.“ (Gert Mébius, S.65) Das HCT agierte
zwischen Audimax der TU Berlin und neu-
gebautem Mirkischen Viertel. Mit ,,Die drei
Hallodrios“ konzipierten die Mébius-Briider fiir
den SWR ein neues Format des Schulfernsehens.
In der Bedeutung fiir das Kindertheater steht
HCT neben dem ,,Grips Theater und ,,Rote
Griitze“. Dokumentiert sind Stiicke wie ,Herr
Fressack und die Bremer Stadtmusikanten®,
1973 und , Teufel hast Du Wind“, 1976, die
HCT und TSS gemeinsam produzierten. Am
Frankfurter , Theater am Turm® entwickelte
HCT unter Intendanz von Rainer Werner Fass-
binder ,Moritz Tassow™ und ,Martha, die letzte
Wandertaube“(1974). Es finden sich Songs zu
Filmen wie ,,Schulkampf* (1973), ,, Vorstadtti-
ger“(1978) und ,,Der Achte Tag“ (1979). 1975
bis 1978 entstanden ,,Struwelpeter“-Projekte
fir das Kinder- und Jugendtheater-Ensemble
der stidtischen Dortmunder Biihnen, die Oper
JMirzstiirme 1920“ in Unna und 1985 ,,Frei-

spiel“ fiir das Landestheater Tiibingen. 1976 bis
1979 arbeitete Rio fiir das politische Theater-
kollektiv Rote Riibe in Miinchen. Er kniipfte
den Kontakt zu Corny Littmann in Ham-
burg und der ersten schwulen Theatergruppe
,Brithwarm®, fiir die er mehrere Musicals mit
LP schuf. 1978 komponierte Rio fiir ,, Trans-
plantis“ die ,,Schwule After Punk Show®. Bei
der Premiere saflen der 13jihrige Ben Becker
und die 23jihrige Nina Hagen im Publikum.
Die Stadtoper Unna ,,Das Wasser des Lebens®
und das Musical ,Knock out, Deutschland“
von 1994, mit Philipp Stélzl und Armin Pet-
ras kreiert, machen den Theaterteil rund. Die
»Blackbox® ist ein empfehlenswerter Fundus
fiir Theaterpidagog*innen.

Stephan B. Antczack

Hinz, Melanie; Kranixfeld, Micha; Kohler,
Norma; Scheurle, Christoph (Hg.) 2018:
Forschendes Theater in Sozialen Feldern.
Theater als Soziale Kunst III. Miinchen:
kopaed [294 S., ISBN 978-3-86736-462-1]

Zwischen den Buchdeckeln dieser Publikation
findet genau das lebendig statt, was sein Titel
signalisiert: Forschung, Theater, Soziales, Feld/
er. Das Buch selber ist ein Schauplatz (siche
teatron), ein Arbeitsplatz, ein Werk (siche
Labor und opera). Viele Mitarbeiter_innen
sind dort bzw. darin beschiftigt, Methoden,
Perspektiven, Verantwortlichkeiten, Aktions-
und Wissensweisen zu erinnern, zu gestalten,
neu zu konturieren bzw. erst zu entwickeln
und tendenzmiichtig zu machen. So liegt hier
nicht nur ein trockenes Druckwerk zum The-
ma ,, Theater als Soziale Kunst® vor, sonders es
ist selbst ein Theater, ein Album, ein Atlas, ein
Hybrid, ein szenisches Geflige, eine Biihne, ein
Diskursangebot, eine montierte Schopfung —
also: Theater in Buchform. Es ist (und darin
so manchen Kiinsten sehr ihnlich) ein ,un-
diszipliniertes’, ein offenes Werk bzw. eines,
was tradierte, Grenzen setzende/verordnende
Disziplinierungen aufsprengt, so dass ein (auch
unvorhergesehenes) Neues entsteht.

De Autor_innen dieses Buches sind beim The-
ater in die Schule gegangen und bieten ihre
Kenntnisstinde und Absichten der Leser_in-
nenschaft mit Freundlichkeit und Fachlichkeit
zur Partizipation an.

Vier Labore werden theoretisch-praktisch
vorgestellt (unter dem etwas ironischen Titel
»Gebrauchsanweisungen®): ,Performatives
Forschen als biirgerschaftliches Handeln®;
»Mit den Jiingsten experimentell die Welt
aneignen®;, Zwischen Schlachthof und Zoo —
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Forschen im Feld“; ,,Durch die Kunst handeln
statt mit ihr. Diese systematischen Stichworte
befinden sich hier: Beobachtung, Wissenspro-
duktion, Kreieren von Experimentalsetting,
Unvorhergesehenes, Projekte, Praktiken, Projek-
te, Feldforschung, kiinstlerisch-ethnologisches
Labor, gesellschaftspolitischer Aktivismus, Kurz-
recherche, Blitzrecherche, Losungsvorschlag
(alles jeweils durch Ubungen angereichert).

Das Buch wurde mit einem kleinen, prakti-
schen ,,Glossar, einem ,A — Z des Forschenden
Theaters in Sozialen Feldern® eingeleitet (vom
Stichwort ,Asthetische Forschung® bis ,,Zufille“
jeweils mit Verweisen auf Beitrige im Buch) —
es trigt zu Recht den Untertitel ,,in progress;
denn in der Tat: ,in“ diesem Buch wird ein
»progress” (also: Fortschritt!) praxis-fihig und
konzeptionell bedacht vorgelegt! Und das Buch
macht die Dynamik deutlich, die im Begriff
des Progresses liegt: THEATER und FOR-
SCHUNG FUHREN SICH AUF in neuer,
zukunftsweisender, PROGRESSIVER Weise!
Es zeigen sich Perspektiven einer Debatte um
eine poeto science, um ,, Lebenswissenschaft® (so
Ottmar Ette zur Literaturwissenschaft <htep://
www.uni-potsdam.de/romanistik/ette/lebens-
wissen.html>) oder wie Bertolt Brecht seinen
Galileo Galilei auf die Frage antworten ldsst:
, Wofiir arbeitet thr? Ich halte dafiir, daf} das
einzige Ziel der Wissenschaft darin besteht,
die Miihseligkeit der menschlichen Existenz
zu erleichtern® ... was nicht einfach ist, aber
. siche: , Forschendes Theater in

«

machbar ..
Sozialen Feldern
Gerd Koch

Haack, Adrian (2018): Dramapidagogik,
Selbstkompetenz und Professionalisierung.
Performative Identititsarbeit im Lehramts-
studium Englisch. Wiesbaden: Metzler. [371
S., ISBN 978-3-658-19950-0]

Adrian Haack macht in dieser auflerordent-
lich interessanten Lektiire, ausgehend von
berufsfeldbezogenen Anforderungen im Fremd-
sprachenunterricht, auf die Relevanz theater- bzw.
dramapidagogischer Arbeitsweisen im Bereich
der Selbstwahrnehmung, der eigenen Haltung
und des Aufbaus sowohl padagogischer als auch
fachdidaktischer Kompetenzen durch reflektierte
Theaterarbeit innerhalb des Lehramtsstudiums
fiir Anglistik aufmerksam.

Zu Beginn definiert Haack unter Bezugnah-
me dreier Theoriemodelle den Begriff der
*Selbstkompetenz” als , Bereitschaft sowie dem
Vermégen, in professionellen Handlungssituati-
onen —und in Vorbereitung darauf — das eigene
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Selbst [...] wahrzunehmen und ggf. auf ein pro-
fessionelles Handeln hin zu regulieren® (Haack
2018, 39). In einem nichsten Schritt zihlt er
verschiedene Férderansitze zur Entwicklung der
*Selbstkompetenz” in der Lehrer*innenbildung
auf. Hier weist er zunichst auf spielerische und
ganzheitlich-visualisierende Vorgehensweisen,
sowie auf therapeutische Ansitze hin, um dann
zu theater- bzw. dramapidagogischen Arbeits-
weisen iiberzugehen. Der Autor relativiert die
Begriffsstreitigkeiten zwischen der Theater-
und Dramapidagogik, in dem er mit einem
wgewachsenen Selbstverstindnis“ des Begriffs
Dramapidagogik aus der fremdsprachlichen
Fichertradition heraus argumentiert und ei-
ne Einordnung in die Theaterpidagogik als
durchaus méglich erachtet. In der Praxis, so
der Autor, herrscht eher ein nicht theoretisier-
ter Methodeneklektizismus ,und auch in der
Forschungsliteratur steht einer grofen Menge
an Praxisberichten eine eher geringe Zahl an
theoretisch ausgearbeiteten Konzepten und
empirischen Untersuchungen gegeniiber, so
dass eine weitere Fundierung und Erforschung
dramapidagogischer Prozesse notwendig ist*
(Haack 2018, 51f.).
Durch Beispiele aus eigenen Seminarkonzep-
ten und deren Evaluation, zeigt Haack auf,
wie mittels theater- und dramapidagogischer
Arbeitsweisen u.a. Sensibilisierungsprozes-
se im Hinblick auf verbale und nonverbale
Kommunikation unterstiitzt werden kénnen.
Den Studierenden werden Erfahrungsriume in
der Uberpriifung ihres professionellen Rollen-
verstindnis ermdglicht, theatrale Formen des
Lehrens und Lernens aufgezeigt und so der Weg
zu einem professionellen Selbstverstindnis als
Lehrer*in initiiert.
Es bleibt die Frage, warum das vorliegende
Konzept explizit fiir den Fremdsprachenun-
terricht entworfen wurde und daraus folgend,
ob nicht in jedem Fach die je spezifische *Spra-
che’ erlernt werden muss. Das Argument des
Autors, dass die Lehrkraft im Fremdsprachen-
unterricht quasi zu Tiirffner*innen fiir fremde
Welten wird (vgl. Haack 2018, 62), lisst sich
meines Erachtens auf alle schulischen Ficher
iibertragen. Gesamt gesehen ist das vorliegen-
de Buch eine Bereicherung im Kontext der
Lehrer*innenbildung.

Julia Kéhler

Sandra Anklam, Verena Meyer, Thomas Reyer:
Didaktik und Methodik in der Theaterpi-
dagogik. Szenisch-Systemisch: Eine Frage
der Haltung!? Seelze: Klett/Kallmeyer Verlag
2018. [167 S., ISBN 978-3-7727-1248-7]

In dieser Didaktik und Methodik geht es zent-
ral darum, wie die/der Theaterpidagog*in sich
Leine konzeptionell begriindete Zielvorstellung
iiber die eigene Rolle“ erarbeiten kann (26). Die
Autor*innen machen Angebote zur Entwick-
lung einer solchen professionellen ,,Haltung",
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geben kartographische Hilfen zur Orientierung,
warnen aber gleich vorneweg mit Alexander
Kluge: , Wir kénnen nie genau sagen, welche
Karten richtig sind“ (7). Inszeniert werden
diese Angebote als ein fiinfaktiges Drama:
nach der Vorstellung wichtiger Grundbegrif-
fe (‘u.a. Spiel, Theater, Didaktik, Methodik,
Haltung) entfaltet der zweite Akt das Modell
einer systemischen Theaterpidagogik, das auf
dem dramatischen , Hohepunkt® in die Aufgabe
miindet, anhand von ,zehn Grundsitzen fiir
einen theater-pidagogischen Prozess* eine eigene
theaterpidagogische Haltung zu entwickeln und
diese in kompetentes Handeln zu iibersetzen.
Mit welchen Methoden das erfolgen kann, ist
Thema des vierten Aktes. Den Abschluss machen
Vorschlige zur Dokumentation und (Selbst-)
Evaluation. Auch in seiner Dramaturgie folgt
das Buch also dem Grundsatz der systemischen
Didaktik, dass eine Entscheidung iiber Inhalte
eines Lernprozesses, hier die Vermittlung von
Theater, stets auch die entsprechende Lernkultur
in die Uberlegungen einbeziehen muss: also die
Gestaltung eines Settings, in dem selbststindige,
individuelle theatrale Lernprozesse moglich sind.
Statt der/s instruierenden oder inszenierenden
Theaterpidagog*in wird also eine begleitende,
impulsgebende Haltung der Spielleitung ent-
worfen, die unter sensibler Beriicksichtigung
der Erfahrungen und Beziehungen unter den
Akteur*innen, der sorgfiltigen Gestaltung der
Rahmenbedingungen und der selbstkritischen
Priifung der eigenen Méglichkeiten einen ,, Spiel-
Raum® konstruiert, in dem die Lernenden und
die (stets auch lernenden) Lehrenden in einer
symmetrischen Beziehung Theater machen.
Ob und wie streitlustig sie sich dabei zu dem
Machtgefiige der sozialen Wirklichkeit posi-
tionieren, kommt leider nicht zur Sprache.
Immer wieder werden die Leser*innen mit
Hypothesen, Ubungen, Fragenkatalogen aus
einer blofd rezeptiven Lesehaltung geweckt und
zur diskursiven oder spielerischen Selbstrefle-
xion eingeladen. Wobei die Autor*innen auch
nicht vor musikalischen Blédeleien wie einem
»Didaktik-Song“ (77) oder dem Umarmen von
Biumen (101) zuriickschrecken.

Auch wenn das Buch fiir Theaterpidagog*innen
in den unterschiedlichsten Arbeitsfeldern (sei-
en es Schulen, Theater oder Seniorenheime)
gedacht ist, hat es mir mehr Anregungen fiir
meine Arbeit in der Weiterbildung als fiir meinen
Theaterkurs mit vierzehnjihrigen Schiiler*innen
gegeben. Neben der detaillierten Einfiithrung
in eine systemische Didaktik lassen auch die
Anleihen bei der Transaktionsanalyse und die
stillschweigend vorausgesetzten Kenntnisse tiber
»Hypnotherapie“ und ,Genogrammarbeit®
(58) die therapeutischen Berufserfahrungen
der Autor*innen erkennen. Ganz un-systemisch
erscheint mir dabei die Rede von , Zielgruppen®
oder ,,Endverbraucher*innen“ (11), letztere
immerhin in Anfiihrungszeichen, mit der die
Lernenden zu Objekten theaterpidagogischer
Behandlung oder Konsument*innen degra-

diert werden, statt sie als Akteur*innen ernst
zu nehmen, wie es einer Lernkultur der Selbst-
steuerung entspricht.

Friedhelm Roth-Lange

Bleuler, Marcel; Moser Anita (Hg.) (2018):
ENT/GRENZEN. Kiinstlerische und kul-
turwissenschaftliche Perspektiven auf
Grenzriume, Migration und Ungleichheit.
Bielefeld: transcript (= Edition Kulturwissen-
schaft, 159). [215§S.,ISBN 978-3-8376-4126-4]
Kuster, Brigitta: Grenze filmen (2018):
Eine kulturwissenschaftliche Analyse au-
diovisueller Produktionen an den Grenzen
Europas. Bielefeld: transcript (= Post_kolo-
niale Medienwissenschaft, 6). [342 S., ISBN
978-3-8376-3981-0]

Grenzen besitzen keine , Essenz®, sondern eine
Geschichte, die sie immer wieder ,verinderbar
sowie mehrdeutig® (8) macht. Grenzen sind
auch keine Linien, sondern Riume, sie sind
durchlissig und hybrid, verweisen auf Mobilitit,
stellen aber auch und vor allem Macht-Kon-
struktionen von Ein- und Ausgrenzung, von
Ungleichheits- und Hierarchieverhiltnissen
dar; Grenzen als Gewaltformationen und
Herrschaftsinstrumente basieren dabei zumeist
auf Neokolonialismus und Rassifizierung. Das
Wissen an der Grenze und der Blick von den
Rindern her fordert die westliche Zivilisation
aber dennoch grundlegend heraus und stellt
deren Welterklirung in Frage; die Differenz
von Wir und Nicht-Wir erméglicht allerdings
auch die Neubestimmung des Eigenen.
LENT/GRENZEN®, der den Titel bildende
Doppel-Begriff der Publikation von Bleuler und
Moser, macht die Ambivalenz des Begriffs Grenze
als Begrenzung und zugleich Entgrenzung deut-
lich sichtbar, die sich auch in Grenzziehungen
zwischen 6ffentlichen und privaten Riumen,
zwischen kapitalistischer Globalisierung und
Nationalismus zeigen und sich ebenfalls als
Sozial-, Sprach- und Gendergrenzen manifes-
tieren. Es besteht eine deutliche Ambiguitit
zwischen einem widerspriichlich offenen Raum
etwa fiir Waren, Ideen und Kunst, aber auch
fiir Geschiftsleute und Touristen, Abenteurer
und Vagabunden einerseits und einer klaren
Trennung von innen und auflen, verkdrpert in
der Metapher der Festung, anderseits. Grenzen
kénnen einen Méglichkeitsraum darstellen
und zugleich funktionieren sie nur mit Hilfe
des festen Glaubens, dass sie unverinderbar
und essentiell sind, erst so konnen sie ihre
Macht entfalten.

Diese vielfiltigen, hier nur skizzierten Aspekte
werden in den 12 Beitriigen dieses Sammel-
bandes aus unterschiedlichen Perspektiven
untersucht; dabei stehen grundlegende Fragen
im Grenzraum zwischen Kunst und Politik
neben Analysen von Darstellender Kunst und
Film, von Kulturarbeit und Computerspiel,
von Autoren wie Jelinek und Schlingensief.
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,Die Grenze kann als eine der machtvollsten
Diskursformationen der Moderne gesehen
werden® (Varela, 30), als deren negative Folge
wir uns seit mehr als 100 Jahren in einem Jahr-
hundert der Lager befinden. Dem entsprechend
ist die Beschiftigung mit der Ambivalenz und
Komplexitit von Grenzen auch in der thea-
terpidagogischen Reflexion und Praxis von
erheblicher Bedeutung.
Die Dissertation zu ,,Audiovisuellen Produk-
tionen an den Grenzen Europas®, die nicht
zufillig in der Reihe ,,Post_koloniale Medienwis-
senschaft” erschienen ist, untersucht umfassen
und zugleich sehr detailliert einen Teilaspekt des
Themenkomplexes Grenze, Politik und Kunst.
Das bordercrossing von Migrant*innen ist nicht
nur fiir die migration studies von Bedeutung,
sondern auch fiir die Kulturwissenschaften.
Die Grenziiberschreitung stellt iiber den reinen
Ortswechsel hinaus eine besondere Herausfor-
derung fiir den Raum und die Raumordnung
dar; an die Stelle von Abschied und Ankunft
tritt die Grenzpassage oder der Transit selbst,
das Uberqueren von Grenzen und das Aufbre-
chen von Geschlossenheit wird dabei erginzt
durch einen parcours der Hoffnung,.
Die Untersuchung ist in drei grofle Kapitel
aufgeteilt; im ersten geht es Kuster vor allem
um einen Grenzbegriff, der Migrant*innen
nicht vereindeutigt, um ein ,passing”, das
den ,binire(n) Modus“, das ,,Verhiltnis des
Einen zum Anderen® (13), auflost. Im zwei-
ten Teil setzt sich die ,Loslésung der Grenze
aus der Ordnung von Diesseits-Jenseits und
Vorher-Nachher“ (14) fort und wird mit dem
,Konzept des Film-Werdens“ verbunden. Im
dritten Abschnitt geht es um die ,traversée®,
die ,Uberquerung des Mittelmeers zwischen
,Europa und ,Afrika™ (15) und deren Doku-
mentation durch die Migrant*innen selbst mit
ihren Mobiltelefonen. ,El harga“, die illegale
Bootsfahrt, wird in Bildern und Ténen auf You
Tube verbreitet und so zu ,Experimente(n)
im Kontakt mit dem Realen“ (15). Die diffe-
renzierte Analyse wird erginzt durch ein sehr
umfangreiches Literaturverzeichnis, eine wich-
tige Filmographie sowie einen Appendix mit
Hinweisen auf Filmdokumenten der ,,El harga“.
Es geht in dieser Publikation nicht um The-
ater oder gar Theaterpidagogik und der sehr
komplexe theoretische Ansatz erschwert — zu-
gegebenermaflen — auch zum Teil die Lektiire.
Das Bezichungsgefiiges von Kino und Migra-
tion kénnte jedoch trotz medialer, historischer
und technischer Differenzen auf das Verhiltnis
von Theater und Migration iibertragen werden
und demzufolge neue Anregungen fiir Theorie
und Praxis geben.

Florian VaBen

Ebert, Olivia u.a. (Hg.) (2018): Theater als
Kritik. Theorie, Geschichte und Praktiken
der Ent-Unterwerfung. Bielefeld: transcript
(= Theater, 113). [574 S., ISBN 978-3-8376-
4452-4]

Asthetische Theorie, Theater, Theaterwissen-
schaft und auch Theaterpidagogik sind in der
letzten Zeit zunehmend auf der Suche nach
einer Positionierung des politischen Theaters
bzw. des Politischen im Theater. Es stellt sich
die Frage, wie es der Beliebigkeit, der Verein-
nahmung, der Folgenlosigkeit und dhnlichen
Problemsituationen entgehen kann? Die Dis-
kussion kreist deshalb immer wieder um ein
Theater der Storung (siche die Rezension ZfTp
H. 73, 63), um ,Widerstandsisthetik® (siche
die Rezension in diesem Heft) oder eben um
,Theater als Kritik®.

,Der vorliegende Band versammelt Beitriige
des 13. Kongresses der Gesellschaft fiir Thea-
terwissenschaft, der vom 3. bis 6. November
2016 an der Justus-Liebig-Universitit Gieffen
und der Goethe-Universitit Frankfurt statt-
fand und die hier skizzierten Fragestellungen
und Aporien diskutierte.” (15) — so die Infor-
mation in dem insgesamt sehr knappen und
kaum theoriefundierten Vorwort. Es folgen
nach drei einfithrenden Darstellungen 51 (!)
relativ kurze Texte in fiinf ,einander iiberlap-
penden Felder(n) der Diskussion: , Kritische
Praktiken des Gegenwartstheaters, ,, Theater
als kritische Praxis des Denkens und Agierens®,
LKritik und Offentlichkeit im Theater®, ,, Kritik
des Dispositivs des Theaters in Vergangenheit
und Gegenwart” und , Kritik der Kritik“. Die
ersten drei Texte geben einleitend sozusagen eine
Orientierungen: Aristoteles und Brecht (Ha-
macher), das Spiel des Theaters (Menke) und
das , Theater der Ent-Unterwerfung” (Miiller-
Schéll). Es folgt mit der Vielzahl der Texte ein
extrem heterogenes Mosaik, das nur bedingt
durch den Aspekt der Kritik zusammengehalten
wird. Untersuchungen zu Pollesch und Schlin-
gensief, zu Heiner Goebbels und Milo Rau, zur
Hamburger Theaterversammlung (Partizipation)
und N.O.Body stehen dabei neben Fragestel-
lungen wie , Kritik im Schlaf?“, , Theater des
Utopischen®, devised theatre oder , Kritik als
kérperliche Praxis®, neben Tanzisthetik und
,Politics of Touch® sowie historischen Blick-
winkeln etwa zu Schlegel, Schiller, zu Valeska
Gerts und zum Singspiel. Die theoretische
Fundierung der Uberlegungen findet sich u.a.
bei Nietzsche, Brecht, Adorno, Derrida und
Agamben (,, Was ist ein Dispositiv?“), vor allem
aber bei Foucault und Buttler, insbesondere
in ihren gleichlautenden Texten ,Was ist Kri-
tik?“, in Fragen nach ,,Ent-Unterwerfung® und
»Gouvernementalisierung®. Weiterhin geht es
um Theater und ,,Stérung” und Theater und
,Eigensinn® (siche das zentrale Thema von Heft
67 dieser Zeitschrift , Theater — Pddagogik &
Eigensinn®), um Kritik und Affirmation, um
,Verflechtung von Geschlecht und ,Rasse’™, um
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,Produktion als Kritik“ und Reenactment als
»Aufbrechen von Ereignissen, um ,Gewalt,
Politik und Theater” (Violence & Learning
und Brechts Die Mafinahme) und ,Brechts
kleine Kritik (,Richtiges Gehen®, ,Keine
Urteile, sondern Haltung®, ,,Destruktion und
Materialwert” und ,Handeln®). Berithrungs-
punkte zwischen der Theaterwissenschaft und
der Theaterpidagogik wie bei Mayte Zim-
mermanns Reflexionen zum , Verhiltnis von
Kritik und Lehre” kommen allerdings kaum ins
Blickfeld der Autor*innen. So muss sich jede/r
Leser*in aus der groflen Anzahl der Texte und
Problemstellungen die Themen auswihlen, die
ihn/sie besonders interessieren. In der Regel
wird er/sie fiindig und mit sehr anregenden
und innovativen Sichtweisen belohnt werden.

Florian VaBen

Menke, Bettine; Vogel, Juliane (Hg.): Flucht
und Szene. Perspektiven und Formen eines
Theaters der Flichenden. Berlin: Theater der
Zeit 2018 (Recherchen, 135). [383 S., ISBN
978-3-95749-119-0]

Dieser Sammelband, hervorgegangen aus ei-
ner Tagung des Exzellenzclusters ,,Kulturelle
Grundlagen der Integration® 2016 an der
Universitit Konstanz, enthilt nach einer inst-
ruktiven Einleitung 15 Beitrige, gegliedert in
drei Abschnitte.

Die ersten fiinf Texte stehen unter dem Titel
»Flucht und Szene in der Antike“ und bieten
wichtige, nicht nur theaterhistorische Hin-
weise zum Verhiltnis von Flucht und Szene
(besonders zur Ankunftssituation und Auf-
trittsbewegung). Im Gegensatz zum zumeist
geschlossenen klassischen Drama (Shakespeare
und Kleist sind u.a. die Ausnahmen) findet
sich in der pridramatischen antiken Tragodie
wie im postdramatischen Theater das Thema
Flucht, das Gewalt sowie ,.ein Geschehen in
der Vergangenheit voraussetzt® (Lehmann,
118), besonders ausgeprigt. Thematisiert
werden insbesondere das ,,Asyl als Ubergang“,
also Transit und Liminalitit (S. Goédde), ,,das
Asyl im klassischen Griechenland am Beispiel
von Aischylos‘ Schutzflehenden (W. Schmitz),
,Flucht und Fiirsprache® (R. Campe), das
,Davonkommen“ (Ch. Wild) und die ,Ent-
scheidung fiir das Asyl“ (H.-Th. Lehmann)
im Sinne von , Entscheidungsszenarien® und
Joffentlichen Debatten um , Instabilicit“ und
,,Ubergang“, sLeid” und ,Sakrileg® (Godde,
43). Die Aufnahme der Flichenden ist in der
Antike zunichst vorldufig, sie befinden sich in
einem ,,Zwischenraum® und einer ,,Zwischen-
zeit“ und haben noch kein dauerhaftes Asyl.
Der Zweite Abschnitt beschiftigt sich in gleich-
falls fiinf Texten mit den , Transformationen
von Flucht und Szene®, beginnend mit den
,Paradoxien des Raumes* in Shakespeares Co-
riolanus (Ch. Wald) und der ,, Theater-Insel“ in

Shakespeares Tempest ,,als Ausnahmeort und
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Transitort* (K. Triistedt, 184). Es folgt ,,Goe-
thes Theater des Asyls“ (J. Vogel), untersucht
in seinen sehr unterschiedlichen Realisierungen,
Ranks und Benjamins Uberlegungen zu ,,Agon
und Theater” (B. Menke) im Sinne einer neuen
Tragddien-Konzeption (Fliehende statt Opfer)
und Brechts ,, Theater der Flucht — Fluchtthe-
ater (N. Miiller-Scholl).
Der dritte Teil ,,Zwischenriumlichkeit und
Fluchtauftritt“ enthilt Analysen von Ankunft
und Anzahl im Kontext von Flucht (U. Haf3),
von der ,,Szene der Flucht in den Empedokles-
Filmen von Huillet und Straub“ (J. Etzold), von
dem Film Havarie und der ,,dokumentarischen
Arbeit an einer Daseinsmetapher® (E. Balke),
von ,,Szenen des Banopticons® (E. Annuf3) als
»Uberwachungs- und Ausschlusspraxen und
schliefilich eine kritische Darstellung von Flucht
in der Hamburger Theaterszene von 2015 bis
2018 (E. Benbenek/M. J. Schifer), wobei es
vor allem um den Diskurs des Mitleids bzw.
des Empowerments geht.
Es gibt offensichtlich einen , paradigmatischen
Zusammenhang zwischen Theater und Flucht-
bewegung® (Vogel/Menke, 17), der in seiner
Konstitution allerdings historisch bedingt ist
und sich dementsprechend von der Antike
iiber die , Transformationen bei Shakespeare,
Goethe und Brecht bis zum ,,,Provisorium’,
zur ,Desorientierung” und zum ,, Transitraum
der Unbestimmtheit® im postdramatischen
Theater verindert und sogar den Zuschauer
aus seiner sicheren Distanz herausholt und in
den Transitraum einbezieht. Es wird aber auch
sichtbar, dass die Thematisierung der Flucht auf
der Bithne zumeist Ausdruck der Hilflosigkeit
des Theaters bleibt; es ist wirkungslos, solange
es nicht als Ganzes ,eine genuine Beziehung
zum Politischen® aufbaut. (Lehmann, 128).
Florian VaBen

Stammberger, Birgit; Lea Bithlmann (Hg.):
Das verriumlichte Selbst. Topographien
kultureller Identitit. Berlin: Neofelis 2018.
[228 S., ISBN 978-3-95808-119-2]

Dieser Sammelband beinhaltet acht ,, Fallstudi-
en und/oder theoretische Uberlegungen® (22),
mit einer Ausnahme 2015 prisentiert auf einer
Tagung am Zentrum fiir Kulturwissenschaft-
liche Forschung Liibeck. Die verbindende
theoretische Basis wird in der Einleitung von
den Herausgebern differenziert skizziert. Die
Leitkategorie Raum, die keine Entitit darstellt,
sondern ein Produkt sozialer Praxis ist, kann
mit Hilfe jeweils unterschiedlicher theoretischer
Anniherungen, etwa geographischer, psycholo-
gischer, juristischer, soziologischer, dsthetischer
oder theatraler, untersucht werden. Zugleich ist
der Raum eng mit dem Aspekt Identitit verbun-
den, es existiert eine deutliche Relationalitit.
In der aktuellen Diskussion besteht Uberein-
stimmung darin, dass die Identitit gleichfalls
kontext-bezogen, sozial konstruiert ist, dass sie

Zeitschrift fiir Theaterpidagogik /April 2019

nie abgeschlossen, immer prozesshaft ist und in
yriumlicher Beziehung zu einem konstitutiven
Auflen® (13) steht. ,Identitit und Raum lassen
sich in diesem Sinne beide als Resultat struk-
turierender Prozesse der Schliefung, Offnung
und Verschiebung verstehen.“ (16) Weiterhin
wird betont, dass es eine Performativitit von
Raum und Identitit gibt.
Von diesen Uberlegungen ausgehend, untersucht
J. Widmaier im ersten Abschnitt unter der Uber-
schrift ,Raum-Identititen in seinem Text die
»Verriumlichung im vormodernen Sakralbau®,
D. Thomaschke beschiftigt sich anhand von
,Ortschroniken und Heimatbiichern® mit dem
Raum der Dorfgemeinschaft und T. Frey ana-
lysiert ,Heiratsannoncen aus dem ,,tropischen
Afrika“. Der zweite Teil ,,Begegungsriume be-
inhaltet D. Bruss‘ Text zu ,, Gesprichsriumen®,
Ch. Parets Auscinandersetzung mit Erving
Goffmans ,Konstruktionsweisen des perso-
nalen Raums“ und B. Lipinskis Darstellung
des Buddenbrookhauses als ,Denkraum®. Im
dritten Kapitel , Entiuflerung/Verinnerlichung®
thematisiert T. Benkel eine , Topologie des per-
sonalen Selbst und P. Kilian stellt Uberlegungen
zu John C. Lillys ,, Tauchstation® an. All diese
Themen scheinen auf den ersten Blick kaum
Beziige zum Theater und zur Theaterpidagogik
zu haben, und bei einigen Texten entsteht auch
bei genauerem Hinsehen keine produktive Be-
ziehung. Aber Bruchs® Reflexionen zu ,Raum
und Sinnordnung bei Ernst Cassirer” (107), mit
dem ,,Ansatz zur kulturellen Determiniertheit
von Raumordnungen auf Gespriche (119)
und Parets Beschiftigung mit Goffmans Fest-
stellung, dass der Kérper nicht authéren kann
zu kommunizieren, dass er demnach ,nicht gar
nichts sagen kann, sind durchaus von Interes-
se. Vor allem aber Benkels raumsoziologische
Diskussion von Foucault Heterotopie-Begriff
konnte produktiv fiir unseren Theorie- und
Praxisbereich sein.
Es ist zwar bedauerlich und sicherlich auch ein
Desidarat dieser Publikation, dass der istheti-
sche Raum, vor allem der Theaterraum, so gut
wie nicht ins Blickfeld der Autor*innen gerit,
dennoch liefert dieser Sammelband wichtige
Anregungen und Hinweise.

Florian VaBen

Béhague, Emmanuel; Klessinger, Hanna;
Valtolina, Amelia (Hg.): Gegenworte — Gegen-
spiele. Zu einer neuen Widerstandsisthetik
in Literatur und Theater der Gegenwart.
Bielefeld: transcript 2018. [280 S., ISBN
978-3-8376-4085-4]

Nach einem sehr knappen und wenig theoretische
Grundlagen und Fragestellungen beinhalten-
den Vorwort und einem kurzen literarischen
Manifest finden sich in diesem Sammelband
14 Texte zu dem Theoretiker Adorno und zu
literarischen Texten, zu Prosa, Lyrik und Drama.
Dabei gibt es eine Vielzahl von prizisen und

differenzierten Einzelanalysen, aber der iiber-
greifende Begriff Widerstand wird nur punktuell
reflektiert und kaum grundlegend theoretisch
erdreert; er bleibt so meines Erachtens weitge-
hend unklar. Selbst die Untersuchung ,,Adorno
als Asthetiker des Widerstands?“ (H. Schauer)
zu Beginn fiihrt zu keiner wirklichen Fundie-
rung und weiteren Differenzierung, und auch
der zweite Bezugspunkt, Peter Weiss* Asthetik
des Widerstands (L. Zenobi), wird weitgehend
textimmanent interpretiert und fiihre folglich
nicht zu einem iibergreifenden Theorieansatz.
Ob Kempowski mit ein ,Archiv als Wider-
stand“ (R. Calzoni) bildet und so wie Walter
Benjamin, Heiner Miiller oder Aleida Assmann
eine je unterschiedliche widerstindige Erinne-
rungskultur entwickelt, bleibt fiir mich auch
mehr als fraglich. Es folgen Analysen zu ,Herta
Miillers widerstindige Collagen® (F. Reents), zu
LLiteratur contra Storytelling” (J.S. Lanter), zu
dem Zeit-Aspekt in Ulrich Peltzers Romanen
(C. Hihnel-Mesnard) und zur ,,Konstellation
von Zeit und Lyrik“ (M. Braun). Pausen, Briiche
und Zisuren (A. Valtolina) spielen in der Lyrik
(und iibrigens auch im Theater) eine besondere
Rolle als widerstindige Konstitution, und ,,Se-
nilitit und Widerstand“ (A. Baldacci) stehen
fiir eine besondere Haltung in den Spitwerken
italienischer Lyriker. Mit dem Gattungswechsel
zu Drama und Theater, mit der Analyse von
LJelineks widerstindige(m) Schreiben (U.
Haf}) kommt ein interessanter neuer Aspekt
ins Blickfeld, ausgehend vom Unbewussten,
vom ,,Ungrund® und von den verschiedenen
Aspekten der Theater-Figuren bei Elfriede
Jelinek. Weiterhin werden die ,,Parabelstiicke
aus der ,Postdemokratie™ (H. Klessinger) von
Anne Lepper und Ferdinand Schmalz, die ,Wi-
derstandsdramen® zum Thema Gewalt gegen
Frauen der spanischen Dramatikerin Juana
Escabias (C. Bauer-Funke) und die ,,poetische
Macht des Theaters von Philippe Malone* (S.
Diaz) unter der Fragestellung des Widerstands
analysiert. Auch der abschlieflende Essay , Lite-
ratur als — letzte — Form des Widerstands?“ gibt
mit Blick auf Biichner, Kafka, Celan und Weiss
nicht nur eine skeptische Antwort auf die Frage
nach dem Widerstandspotential von Literatur,
sondern er bleibt auch bei einer weitgehend dif-
fusen Position stehen, ohne das Verhiltnis von
Literatur und Widerstand wirklich zu kliren.
Insgesamt geben die durchaus interessanten
Einzelanalysen kein zusammenhingendes Bild,
weder in Form einer spezifischen Konstellation
noch als Mosaik unterschiedlicher Sichtweisen.

Florian VaBen
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Technau, Silke (2018): Ein Beruf im Wandel.
50 Jahre Verband Deutscher Puppentheater.
Frankfurt am Main: Verlag Puppen & Masken
—Wilfried Nold [117 S., Grof3format,;ISBN
978-3-9350011-99-0]

Dieses Buch kann empfohlen werden aus mehr-
fachen Griinden:

Es hat ein grofles Format (= A 3) und es nutzt
die (farbigen) Seiten auflerordentlich lese- und
anschauungsfreundlich — ist fast selbst ein
(Bilder-) Theater: Durchgingiges Prinzip der
Gestaltung ist die Geschichtserzihlung eines
,Berufs im Wandel“ — nimlich des Puppen- und
Figurentheater-Berufes seit etwa 50 Jahren. Das
erfihre die Leserin/der Leser jeweils detailliert
auf dem unteren Fiinftel der Seiten in einem
wirklichen, also durchlaufenden Flie3-Text. Die
oberen vier Fiinftel enthalten Szenen-Bilder,
Figuren, Herstellungsweisen, Schriftdokumen-
te, Fotos aus der Geschichte des Puppen- und
Figurentheaters u. a.

Der FliefStext gliedert sich nach Jahrzehnt-
Blocken und tut damit sehr Sinnvolles: So wird
der LerserInnenschaft ein Blick auf und in die
Entwicklung des Figuren- und Puppentheaters
als einem ,Beruf im Wandel® prisentiert (die
Autorin Silke Technau ist selbst Puppenspie-
lerin) , namentlich im deutschen Sprachraum
mit Riickblick in die 1920er Jahre und spart
nicht die Zeit nach 1933 aus. Und es geht ge-
konnt ein auf die doppelte Entwicklung dieser
Theaterform und seines Berufs- und Organi-
sationsverstindnisses in BRD und DDR und
weifd im letzten Teil (2008 —2018) zu belegen:
»Puppen-/Figurentheater ist heute eine aner-
kannte freie Kunstform“. Ubrigens: Die letzten
Seiten (S. 116/7) geben Hinweise auf: , Plaka-
tarchiv®, ,Referat zur Geschichte ... VDP mit
Fotoarchiv ... und ... Pressearchiv®, ,Sammlung
von Zeitungsausschnitten®, ,Video-Archiv®.
,Stiickearchiv® — auch damit belegt der ,,Ver-
band Deutscher Puppentheater” (kurz: VDP),
dass er im weiten Sinne kulturell-kiinstlerische
Leistungen erbringt.

Puppen- und Figurentheater als eine Form
von Objeke- und Material-Theater zeigt, wie
Unbelebtes ,belebt’ wird, und es gibt ein plas-
tisches Modell dafiir ab, wie Sprach- und/oder
Erzihl-Vermdgen aus etwas Stummen (Puppen,
Figuren, Material, Objekte) heraus entwickelt
werden kann.

Und im iibertragenen Sinne: Was gesellschaft-
lich z. B. kommunikativ zum Verstummen
gebracht wird bzw. was verstummt, dem kann
in solchem theatralen Herangehen Stimme
und Geste gegeben werden. Roland Barthes
hat theoretisch-konzeptionell in seinen japa-
nischen Erfahrungen im ,Reich der Zeichen®
(Frankfurt am Main 1981) am Beispiel der
speziellen Figur- und/oder Puppe (die ja Ma-
terial/Objekt/Sache ist) im Bunraku-Theater
gesagt: ,sie belebt das Unbelebte” (80) durch

Theaterverfahren und mit/vor Zuschauern und

vermittels von PuppenspielerInnen — durch
JFigurenbeweger".
Solches Theater schafft noch ein Weiteres: Es
zeigt, dass Material, Objekte, Figuren, Puppen,
Situationen, Verwandlungen hergestellt werden
kénnen. Sie sind nicht blofle Verhingnisse. Sie
kénnen im theatralen Prozess 6ffentlich ma-
teriell gestaltet werden. Auf den ersten Blick
erscheint solches Theater kein Sozial-Theater
(teatro social, social theatre) zu sein, wohl aber
dann, wenn es — wie es sich fiir Theater gehort!
— prozessualisiert, elaboriert wird. Eine unver-
zichtbare Erfahrung fiir die bio-physisch-soziale
Entwicklung hin zum entfalteten Subjekt!
Hier ist in der Tat Theater/teatron/ eine Ort-
lichkeit des SCHAUens und manchmal auch
SCHAUderns. Dieses Buch belegt all das an-
SCHAUIich!

ligonetti Wachlochi

Weiler, Christel; Roselt, Jens (2017): Auffiih-
rungsanalyse. Eine Einfiihrung. Tiibingen: A.
Francke Verlag (= UTB Theaterwissenschaft,
3523). [387 S., ISBN 978-3-8252-3523-9]

Lang erwartet erschien 2017 eine theoretisch
abgesicherte Einfiithrung in die Auffithrungs-
analyse. Damit gibt es einen akademischen
Orientierungspunke fiir das Handwerk der
Theaterwissenschaften (und auch ihrer Nach-
bardisziplinen). Eine dieser Disziplinen ist die
Theaterpidagogik, bei der Auffithrungen sowohl
in der Ausbildung und auch in der Berufspraxis
beschrieben, kategorisiert, bewertet werden.
Die hier eingesetzten Methoden zu hinterfra-
gen, dies wire ein guter Motivationspunkt fiir
ein/n Theaterpidagog/in/en, sich intensiver mit
einer solchen Analyse zu beschiftigen. Virginia
Thielicke hat mit ihrer theaterpidagogischen
Dissertation bereits 2016 einen entsprechenden
iiberzeugenden Vorschlag unterbreitet (vgl. die
Rezension im Heft 71 dieser Zeitschrift, S. 63).
Die vorliegende Einfithrung in die Auffith-
rungsanalyse beginnt mit einem akademischen
Paukenschlag: ,, Theater ist selten populir. Selbst
diejenigen, die sich im Studium oder im Beruf
mit Theater beschiftigen wollen, riumen ihm
in der Beliebtheitsskala ihrer Freizeitunterneh-
mungen keinen der oberen Riinge ein. Die Frage
nach den Beweggriinden fiir das Studium der
Theaterwissenschaft beispielsweise wird kaum
jemals mit einer Erklirung wie dieser beantwor-
tet: Ich liebe das Theater, ich tue nichts lieber,
als moglichst jeden Abend in einem dunklen
Raum zu sitzen und mir jede Form von Auf-
fiihrung anzuschauen® (9).

Ein provokantes Statement, aber auch ein trau-
riger Ausgangspunke, der hier an eine zumeist
studentische Leserschaft eines Einfithrungsbuches
gerichtet ist. Folgen wir Christel Weiler und
Jens Roselt in dieser pessimistischen Annahme
iiber den aktuellen Motivationsstand in der
Theaterwissenschaft, so hat die Nachbardis-
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ziplin einiges zu tun, wenn sie sich weiterhin
im akademischen Betrieb behaupten will. Die
Relevanz eines Fachs, einer Disziplin zeigt sich
nicht nur an der eingeworbenen Anzahl von
Drittmittelprojekten, sondern auch am ge-
sellschaftlichen Interesse. Ist der Gegenstand
so unpopulir, dass nur noch Studierende zu
gewinnen sind, die wenig Lust auf den Gegen-
stand des Faches in sich tragen, wire es nicht
hochste Zeit fiir einen akademischen Neustart?
Die zehn Kapitel der Einfithrung zeigen (auch
an praktischen Beispielen), wie eine mégliche
Auffithrungsanalyse aussehen kénnte. Hierzu
werden nach den einfiihrenden Bemerkungen
(9-28), das sich wandelnde Verhiltnis der Auf-
fithrungsanalyse und der Theaterwissenschaft
dargestellt (29-62), die Semiotik (63-80), die
Phinomenologie (81-102) sowie Erinnerungs-
protokolle als Methode (103-129) thematisiert,
bevor dann Raum (131-169), Figur (171-
210), Text (211-279) sowie drei exemplarische
Auffithrungsanalysen (281-363) genauer vor-
gestellt werden. Abschlieende Bemerkungen
tiber Auffithrungsdiskurse (365-369) runden
die Einfithrung mit Anhang und Register ab.
Lehrreich sind die vor allem die drei exempla-
rischen Analysen. Sie sind nicht nur als Muster
fiir erfolgreiche Seminararbeiten zu rezipieren,
sondern auch als Wahrnehmungs- und For-
mulierungsschule fiir die eigene Titigkeit in
einem theaterpidagogischen Feld. Auch wenn,
ebenso wie in anderen Teilen der Einfithrung
ausgesprochen hilfreiche und anregende (Leit-)
Fragen formuliert werden, geht es nicht darum,
einen verbindlichen Fragenkatalog aufzustellen
und abzuarbeiten (281), sondern die in einer
Auffiithrung enthaltende implizite Frage zu ent-
decken (und zu bearbeiten). Allein fiir diesen
Gedanken lohnt sich die Lektiire.

Maik Walter

Bergfelder-Boos, Gabriele (2017): Miindliches
Erzihlen als Performance: die Entwicklung
narrativer Diskurse im Fremdsprachen-
unterricht. Dissertation. Tiibingen: Narr
Francke Attempto (Giessener Beitrige zur
Fremdsprachendidaktik) [501 S., ISBN 978-
3-8233-8192-1]

Die Erzihlerin Marie-Célie Agnant wird in
die Geschichte der Franzésischdidaktik einge-
hen. Durch ihre Kunst wurde ein umfassendes
Forschungsprojekt angestoflen (22), um die Fas-
zination einer Erzihlperformance in didaktischen
Kategorien zu erfassen. In Weiterbildungsstudi-
engingen der Freien Universitit Berlin konnten
Lehrkrifte ihre Kunst einerseits erfahren und
sich andererseits — von Agnant inspiriert — in
der eigenen Lehrpraxis in Erzihlprojekten aus-
probieren. Beobachtet und analysiert wurden
diese Versuche von der Fremdsprachendidakti-
kerin Gabriele Bergfelder-Boos. Das Erzihlen
als Performance im Franzosischunterricht ist
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Gegenstand ihrer Dissertation. Ziel der Arbeit
ist es, die entsprechenden Potenziale zu sichten
und Méglichkeiten fiir den Franzésischunter-
richt herauszuarbeiten.
Es werden zunichst die Gesamtkonzeption
der Studie vorgestellt (22-51), bevor im Teil
A (53-208) die konzeptionellen Grundlagen
aus der Forschungsliteratur (mit dem starken
Fokus auf die Franzosischdidaktik sowie auf die
theaterwissenschaftlichen Arbeiten von Erika
Fischer-Lichte) zusammengefasst werden, die
fiir den empirischen Teil B (209-398) bens-
tigt werden. Der Teil C (399-447) biindelt
die Ergebnisse.
Spannend fiir Theaterpidagoglnnen sind vor
allem die Diskussion der narrations- und perfor-
manceorientierten Rezeptionsstrategien sowie der
so genannte ,,perfomative Pakt”. Unter diesem
Pakt wird das Wechselspiel von ,,Geben und
Nehmen von Interesse und Aufmerksamkeit in
der Auffithrungssituation® (443) verstanden.
Der grof3e Verdienst dieser akribischen Arbeit
besteht darin, den didaktischen Spot auf das
Erzihlen im Fremdsprachenunterricht zu rich-
ten und auch auf die daraus notwendigerweise
entstehende Relevanz fiir die Lehrer(weiter)
bildung.
FranzésischdidaktikerInnen, die an eigenen
Forschungsprojekten arbeiten, ihre Fragen im
Forschungsprozess entwickeln, werden die 500
Seiten mit groflem Gewinn lesen. Dies liegt vor
allem an der sehr ausfiihrlichen Beschreibung
des Forschungsprozesses.

Maik Walter

Bauer, Manuel (2018): Der literarische
Faust-Mythos. Grundlagen - Geschichte -
Gegenwart. Stuttgart: J.B. Metzler. [404 S.,
ISBN 978-3-476-02550-0]

Rohde, Carsten; Valk, Thorsten; Mayer,
Mathias (Hg.) (2018): Faust-Handbuch.
Konstellationen - Diskurse - Medien. Un-
ter Mitarbeit von Annette Schoneck. Mit 53
Abbildungen. Stuttgart: J.B. Metzler. [616
S., ISBN 978-3-476-05363-3]

Ein Stoff, der Leserschaft und Publikum iiber
Jahrhunderte in seinen Bann zieht, zugleich eine
der bekanntesten Figuren der Weltliteratur mit
einer Stoffgeschichte, die einem zunichst im
Ausmalf erschligt: Faust. Allein die Reihe der
Autorlnnen, die sich an diesen Stoff und seine
Bearbeitung gewagt haben, lisst einen erblei-
chen. Der Metzler-Verlag legt 2018 gleich zwei
neue grundlegende Publikationen zum Faust
vor: Neben einem umfassenden Handbuch,
an denen ausgewiesene Expertlnnen beteiligt
sind, eine ebenso fundierte wie materialreiche
Einfithrung in den literarischen Faust-Mythos
von Manuel Bauer.

Wihrend man im von Carsten Rohde, Thors-
ten Valk und Mathias Meyer herausgegebenen
Handbuch erwartungsgemif eine Reihe von
Aufsitzen zu Spezialthemen wie Revolution
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(Arnd Beise), Weltschmerz (Burkhard Meyer-
Sickendiek) oder Schwarzkunst (Maximilian
Bergengruen) findet, bietet die Monographie
einen geschlossenen Bogen iiber 500 Jahre Li-
teraturgeschichte.

Gleich zu Beginn wird dort das monographische
Mammutprojekt vom Autor selbst relativiert:
»Eine endgiiltige literarische Darstellung der
Faust-Figur und ihrer Geschichte gibt es nicht*
(XI), Manuel Bauer gelingt es trotzdem einen
ausgesprochen respektablen Stand der Kunst in
Sachen Faust vorzulegen. Wer sich im Theater
am Stoff versuchen will, und das heifdt nicht
nur der Faust des Weimarer Geheimrats, auch
Thea Dorn, EC. Delius oder gar Comicstar Flix
waren beispielsweise in den letzten Jahren am
Start, wird um den Band mit den mehr als 400
Seiten derzeit nicht herumkommen Er bietet
Grundlagenwissen, um intertextuell abgesichert
in eine Faust-Inszenierung gehen zu kénnen.
Wias findet man konkret?

Zwar stehen Goethes Faust-Dichtungen im
Zentrum (131-252), daneben werden jedoch
auch Vorginger, Weggefihrten und Nachfol-
ger Goethes ausfiihrlich thematisiert: Nach der
» Terminologische(n) Vorverstindigung®, in der
Begriffe wie Motiv oder Stoff(geschichte) ge-
klidrc werden (1-9), stehen auf dem Programm:
,Fausts vormoderne Vorliufer (11-20), ,Der
shistorische Faust< und die Sagenbildung (21-
37), “Die »Historia von D. Johann Faustenc
und die »Volksbuch«Tradition (39-71), ,,Von
Christopher Marlowe iiber Calderén zu den
Puppenspielen® (73-95), ,Faust und das 18.
Jahrhundert“ (97-130), ,,Faust nach dem »Ende
der Kunstperiode«“ (253-286), ,,Das >faustische«
20. Jahrhundert® (287-336), ,,Faust in der Ge-
genwartsliteratur® (337-358).

Interessant ist bei dem Ritt durch Literaturge-
schichte das Moment der Verinderung: Woher
kommt der Stoff und wohin geht er im Laufe
der Zeit? Warum bleibt Faust vor und nach
1945 ein entscheidender Fixpunkt im Kanon
der deutschen Literatur? Und natiirlich wo ste-
hen wir — bei aller Geschichte — heute? Brauer
schlieft mit dem Fazit ,Die nicht versiegende
Faszinationskraft, aber auch und gerade seine
anhaltende Problematisierung belegen indes,
dass die (nicht nur) literarische Arbeit am und
mit dem Faust-Mythos noch lingst nicht ab-
geschlossen ist“ (357).

Auch das Faust-Handbuch folgt im Kern eben-
falls der Chronologie. Die vier eine Epoche
fokussierenden Teile , Faust, der Schwarz-
kiinstler — 1500 bis 1750“ (62-145), , Faust,
das Genie — 1750 bis 1850 (146-273), ,,Faust
und das , Faustische — 1850-1945% (274-439)
sowie ,Arbeit am Mythos: Emphase und Er-
niichterung — Faust nach 1945 (440-585)
enthalten jeweils sowohl einen Abschnitt zur
Gattungs- und Mediengeschichte als auch
einen zur Problem- und Kulturgeschichte.
Daneben gibt es einen stirker (einfithrenden)
konzeptuellen Teil zu ,Paradigmen des Mythos®
(2-61) sowie einen leserfreundlichen Anhang,

der beispielsweise eine Zusammenstellung von
Faust-Orten und Institutionen (z.B. Weimar
oder Diisseldorf), eine Auswahlbibliographie
oder ein optimal gestaltetes ausfiihrliches In-
haltsverzeichnis enthilt.
Im Handbuch selbst finden sich auf den ersten
Blick ins Inhaltsverzeichnis fast unscheinbare,
sich erst im Vertiefen entfaltende Leseperlen
wie der Beitrag von Henning Wrage (Gettys-
burg College, USA) zum Fernsehen (483-487).
Hierbei wird unter anderem der bildungsbiir-
gerliche Hinweis auf den bereits in der Jugend
auswendiggelernten Faust geschildert und in
Bourdieuscher Klarheit analysiert, wie das
klassische Bildungsgut Faust zuweilen instru-
mentalisiert und der Verteilungskampf in den
Talkshows um das symbolische Kapitel gefiihrt
wird: Sarah Wagenknecht siegt mit beiden
Teilen gegeniiber Thea Dorn, die lediglich
den ersten Teil memoriert hat. Im Beitrag zur
Sprache (326-332) geht Carsten Rohde (Klas-
sik-Stiftung Weimar) auf die Dramenvorleser
des 19. Jahrhunderts ein, die die professionelle
Kunst der Deklamation beherrschten. Auch
wenn Goethe den Lesungen in aller Regel
fern blieb, denn er mied die Mischung der
Kiinste (330), waren Dramenlesungen wie der
Faust durchaus populir: ,Ihr Erfolg verwies
einerseits auf die Schwierigkeiten des konven-
tionellen Theaterbetriebs mit bithnenpraktisch
und sprachlich-intellektuell anspruchsvollen
Dramentexten [...] Gleichzeitig dokumen-
tert die Konjunktur der Dramenvorleser das
Selbstbewusstsein einer bildungsbiirgerlichen
Theaterkultur, die gewillt war, ihre Klassiker
in stundenlanger, stiller Aufmerksambkeit als
reine Sprechkunstwerke zu goutieren® (329).
Das gesamte Handbuch hat allein durch Aus-
mafl und Dichte der 68 Beitriige einen deutlich
weiteren Horizont als der literaturhistorische
Uberblick von Manuel Bauer.
Interessant fiir Theaterpidagoglnnen sind vor
allem die Beitrige zum Theater von Dieter
Martin (72-79), Nikolas Immer (154-162),
Carsten Rohde (284-294) und Norbert Otto
Eke (451-459). Das Handbuch bietet durch die
aktuelle Forschung abgesicherte Informationen,
spannende neuere Perspektiven und unerwartete
Entdeckungen am Rande der Lektiire.
Beide Publikationen sind fiir den Hintergrund
zum nichsten Faust-Projeke allen Theaterpid-
agoglnnen ans Herz gelegt.

Maik Walter

Marx, Peter W. (2018): Hamlets Reise nach
Deutschland. Eine Kulturgeschichte. Berlin:
Alexander Verlag. [435 S., ISBN 973-3-
89581-490-7]

Wenn es ein Drama, eine Figur, einen Stoff aus
der Weltliteratur gibt, der kanonisch ist, dann
ist es Hamlet. Der Theaterwissenschaftler Peter
W. Marx unternimmt eine kulturhistorische
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Reise auf den Spuren Hamlets nach Deutsch-
land mit der folgenden Primisse:
LAusgangspunkt meiner nachstehenden Be-
trachtungen ist daher nicht die Vorstellung
einer Hamlet, dem Stiick oder der Figur, ein-
geschriebenen, allgemein giiltigen ,, Wahrheit®,
auch nicht die Vorstellung einer mit enzyk-
lopidischen Vollstindigkeitswahn verfolgten
Leistungsschau des deutschsprachigen Theaters,
sondern die Suche nach den Vielgestaltigkeiten,
mit denen Hamlet in Beschlag genommen wird
fiir einen Diskurs kollektiver Identitit“ (18).
Die zitaten- und anmerkungsreiche Studie ist
in 8 Kapitel unterteilt und wird theoretisch
von einem Prolog, der unter anderem auch auf
Lars Eidingers Hamlet in der Inszenierung von
Thomas Ostermeier an der Berliner Schaubiihne

und dessen Medienprisenz eingeht und einem
Epilog, der auch den aktuellen Kolonialismus-
diskurs streift, gerahmt.

Die Kapitel gehen chronologisch die Theater-
und Kulturgeschichte ab: ,Vom Schrecken der
Selbst-Formatierung“ (23-99), ,,Deutschland
ist Hamlet — Der Prinz als nationale Sehn-
suchtsfigur (100-166), ,,Die Sehnsucht nach
dem Fiihrer® (167-218), ,Der neue Hamlet:
Die Selbstvergessenheit der Bundesrepublik®
(219-246), ,Remember me: Die Frage des
Erbes® (247-253), ,The world is out of joint*
(254-307), ,Hamlet in der Zeitenwende“ (308-
331), ,Die lange Strecke nach dem Ende der
Geschichte® (332-350), ,What’s hecuba to
him? Hamlet chillt“ (351-372).

Vor 20 Jahren (1999) gaben Dietlinde Gipser
und Bernd Ruping das Heft 34 der ,Korres-
pondenzen. Zeitschrift fiir Theaterpidagogik®
(so der damalige Titel dieser Zeitschrift) heraus.
Es hatte den Schwerpunke: REFLEXIONEN
PERSPEKTIVEN. 20 Jahre Theater der Un-
terdriickten in Deutschland®.

Denn, in der Tat: 1979 zeigte Augusto Boal in
Hamburg sein Modell des ,,Forumtheaters zum
ersten Male in Praxis (Didi Gipser war aktiv
dabei, und gk nahm an einer Prisentation teil).
Nun sind wiederum 20 Jahre vergangen, und
der Ansatz von Augusto Boal ist nicht verges-
sen und hat eine vielfiltige Wirkung gefunden.
In dieser Zeitschrift wurde einiges davon do-
kumentiert und in der Rubrik ,,Rezensionen®
sind Biicher zu Werk und Biographie Boals
vorgestellt worden.

Seit Jahren nun praktizierc Harald Hahn For-
mate des Boal‘schen Theaters — und: Er gibt
kontinuierlich die ,Berliner Schriften zum The-
ater der Unterdriickten® heraus. Gerade jetzt
(40 Jahre nach Boal in Hamburg) erschien ein
handliches, gar ein Hand-Buch fiirs Arbeiten
mit den Ideen Augusto Boals:

Harald Hahn (Hg.) (2018): Theater der
Unterdriickten als Mosaikstiick gesellschaft-
lichen Wandels. Einblicke, Ansichten und
Projekte Stuttgart: ibidem-Verlag. [205 S.,
ISBN 978-3-8382-1215-9]

Empfehlenswert! Denn: Langjihrig aktive
Theorie-PraktikerInnen/praktische Theoreti-

kerInnen haben es geschrieben. Ihre Beitrige
lassen sich jeweils im Speziellen von Boal leiten,
ohne ihm sklavisch zu folgen; denn wichtig ist
nicht, einem Lehrer zu folgen, sondern ihm be-
gegnet zu sein (so dhnlich heifit es bei Bertolt
Brecht). Also: Wir werden informiert zum ,,Ak-
tionstheater®, zur , Erschlieung von kulturellen
Freiriumen®, zu ,,Applied Action Theater®, zum
»Theater der Unterdriickten zwischen Religion
und Neoliberalismus®, zum ,,Umgang mit Kli-
schees ... am Beispiel des Legislativen Theaters
...% zu ,,Sucht Macht Unterdriickung” und zu
, Theatertherapie und ... Theater der Unter-
driickten ...“. Sehr sympathisch finde ich, dass
zur ,Autor*innenangabe® jeweils deren/dessen
,Lieblingsspiele und Ubungen® angegeben/
verraten werden (S. 171 — 205!).

Der Buchtitel des von Harald Hahn kom-
ponierten Sammelbandes triigt zu Recht die
Stichworte ,Mosaik” und ,, gesellschaftlicher
Wandel“ im Titel; denn Boal benutzt das
Muster eines ,Kaleidoskops® (auch das Bild
vom Mosaik), um mit sinnlich-dsthetischen
Mitteln alle Aspekte der Szene auszuloten, um
,Ungenauigkeiten, Ambivalenzen und Mehr-
deutigkeiten zu nutzen“ (so Boal 1990, zit.
bei Jiirgen Weintz in Simone Odierna, Fritz
Letsch (Hg.): Theater macht Politik 2006, S.
59, Anm. 2). Und Boal hat das Augenmerk
seines ausgeficherten Theaters der Unterdriick-
ten (mit ,prospektiven® und ,introspektiven®
Aufmerksamkeitsrichtungen und Techniken)
auf sozial-politische Interessen-Gruppen und
ihre Selbstorganisation gelegt, also auf sozialen
Wandel (transformaga; im Spanischen: desarollo
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Eine umfangreiche Bibliografie, ein Kritikenver-
zeichnis der beschriebenen Inszenierungen, ein
Abbildungsverzeichnis und ein Personenregister
vervollstindigen die Darstellung.
Marx analysiert in seiner Studie in allen Ab-
schnitten typische Hamlet-Inszenierungen: So
wird beispielsweise im Kapitel ,Hamlet in der
Zeitenwende“ , Hamletmaschine® von Heiner
Miiller und dessen achtstiindige Inszenierung am
Deutschen Theater ausgewihlt und diskutiert.
Die Reise ist ein {iberwiltigendes Buch fiir die
Theaterhistoriographie: Es 6ffnet auf beein-
druckende Weise Augen und Ohren fiir die
Dehnbarkeit der Interpretationen des Shake-
speare-Textes und den damit einhergehenden
Maéglichkeiten der Inszenierungen im Laufe
der Geschichte.

Maik Walter

social). Augusto Boal bediente sich dazu seiner
Professionalitit als Aktivist der zivilen Kultur
(er musste ins Exil gehen), und er vergaf§ nicht,
dass er auch aus Theaterpraxis kommt (Nucleo
do Teatro de Arena). Er hat Theaterwissenschaft
und Chemie studiert.
Der Theatermann Augusto Boal erinnert an
die Kunstformen von ,Mosaik‘ und ,Kaleido-
skop’, um ,Ungenauigkeiten, Ambivalenzen
und Mehrdeutigkeiten zu nutzen‘. Beide ha-
ben erkannt, dass Wirklichkeit mehr ist als
schlichte Aktualitit.

gk

Der deutsch-deutsche Chronist Christoph
Hein, bekannter Prosaautor, Dramatiker und
begnadeter Sprachrhythmiker — wie Hans
Eckardt Wenzel iiberzeugend mit der ver-
tonten Erinnerungsprosa auf der CD Masken
demonstrieren konnte — bereitet ein grandio-
ses Verwirrnis. Laut Digitalem Worterbuch der
Deutschen Sprache des 20. Jahrbunderts handelt
es sich bei einem solchen Verwirrnis um ein
nicht mehr gebriuchliches Sprachfossil, das
sich nur in raren alten Fundstellen zeigt. Ver-
wirrt sind Friedeward und Wolfgang, die uns
in ihrer Geschichte weit in die Fiinfziger Jahre
des erzkatholischen Eichsfeldes mitnehmen
mit seinen tradierten Begrenzungen, unver-
meidlichen Verletzungen und menschlichen
Eigenheiten wie die katholisch sozialisierte
Standfestigkeit gegeniiber der Obrigkeit sowie
gleichzeitig charakeerliche Entgleisungen wie
die ungebremste Gewalt gegeniiber Kindern,
die beim Lesen nur sehr schwer zu ertragen
ist. ,Daran will ich mich spiter erinnern® (6).
Startpunkt der gewiinschten Erinnerung ist
das Leben von Friedeward Ringeling, der sich
schon frith zu Minnern hingezogen fiihlt, spi-
ter eine Scheinehe mit der Dramaturgin Jackie
am Dresdner Theater eingeht, um mit dem
Kirchenmusiker Wolfgang zu leben. Hein zeigt
ein beruflich erfiilltes und doch von Angsten
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begleitetes Leben, ein Leben als begeisterter
Wissenschaftler, als Germanist, als kritischer
DDR-Biirger, als weitgehend ungeouteter
schwuler Mann, als ,,ein Original, ein kostba-
res Relikt aus der Welt der Grofimiitter” (7).
Die konkreten, nur oberflichlich verwischten
Spuren der Leipziger Universititswelt fithren
zu Hans Mayer (Goethe-hichstselbst) in seinem
Hoérsaal 40, zu Ernst Bloch oder zum coura-
gierten Nachwenderektor Cornelius Weiss, sie
er6ffnen ein historisches Gedankentableau, das
darauf wartet, auf die Bithne gehoben zu wer-
den, auch um der tragischen Geschichte einer
von der Gesellschaft in Ost (und — nicht aus-
zublenden — auch West) sanktionierten Liebe
mit ihren Nischen wie der Welt des Theaters
oder des Privaten eine kraftvolle Stimme zu
geben, um erinnert zu werden. Das 2018 bei
Suhrkamp erschienene Verwirrnis mit seinen
304 Seiten ist que(e)r gelesene Erinnerung.
mw

Das (kreative) Schreiben spielt in der The-
aterpidagogik eine wichtige Rolle (Vgl. das
Heft 60 dieser Zeitschrift). Wie geht man als
SpielleiterIn mit dem Feedback fiir die ent-
standenen Schreibprodukte um, wie begleitet
man den Schreibprozess méglichst effizient
und was kann man aus der empirischen For-
schung fiir das cigene didaktische Handeln
ableiten? Bettina Akukwe, Riidiger Grotjahn
und Stefan Schipolowski gehen dieser Frage fiir
den Fremdsprachenkontext in einem wissen-
schaftlich fundierten und verstindlichen Band
»Schreibkompetenzen in der Fremdsprache.
Aufgabengestaltung, kriterienorientierte Be-
wertung und Feedback™ nach, den sie 2017 bei
Narr herausgeben haben. Die Mehrzahl der Bei-
trige geht auf das Schreibkonto des bewihrten
Bochumer Teams Riidiger Grotjahn und Karin
Kleppin. Durch eine Vielzahl von Beispielen
wird die aufbereitete Fremdsprachenforschung
auch fiir ausgewiesene TestphobikerInnen ver-
stindlich und inspirierend aufbereitet. Der Band
gibt ein gutes Korrektiv fiir die zahlreichen
Praxisratgeber auf dem Gebiet des Schreibens.

mw

ExpertInnen der Neurowissenschaften trafen im
Winter 2017 an der Freien Universitit Berlin
bereits zum zweiten Mal auf der internationa-
len Tagung Focus on Evidence zusammen. Der
Tagungsband Focus on Evidene II — Netzwerke
zwischen Fremdsprachendidaktik und Neurowis-
senschaften ist erfreulicherweise zeitnah 2018
bei Narr Tiibingen erschienen. Er biindeltzum
einen die vier Vortrige ,, Verkérperte Kognition:
Die Verankerung von Denken und Sprache in
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Wahrnehmungs- und Handlungserfahrung®
(Markus Kiefer), ,Schreiben mit der Hand:
Wichtiger Beitrag zum Schriftspracherwerb
oder veraltete Kulturtechnik® (Petra A. Arndt),
JInteraktionen zwischen Sprache und Musik®
(Sebastian Jentschke) und ,Von Psycholingu-
istik und Neurowissenschaften zum Umgang
mit Mehrsprachigkeit im Klassenzimmer® (Julia
Festmann) mit den entsprechenden Ergebnissen
einer Transferdiskussion fiir einen fremdsprach-
didaktischen Kontext sowie englischsprachigen
Zusammenfassungen. Zum anderen versam-
melt er zahlreiche Beitrige zum Transfer der

entsprechenden Forschungsresultate in den
Unterricht und gibt somit ein vielschichtiges
empirisches Bild dieses lebendigen Bereichs
wieder. Auf diese Weise gelingt es den beiden
HerausgeberInnen Heiner Béttger und Michaela
Sambanis aktuelle Theorie mit stattfindender
(und ggf. auch zu verindernder) Praxis in einem
produktiven Miteinander zusammenzufiihren
und einen fiir alle Beteiligten fruchtbaren Di-
alog zu etablieren. Eine nichste Runde FoE
startet im Herbst 2019.

mw



Ankiindigungen

ANKUNDIGUNGEN

~Mehr Drama, Baby” - Tag der Theaterpddagogik
~Mehr Drama, Baby” funfter bundesweiter Tag der Theaterpddagogik

Freitag, der 3. Mai 2019
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»Mehr Drama, Baby!“ Wir feiern 2019 ein
kleines Jubildum! Der Aktionstag, an dem
Theaterarbeit mit nicht-professionellen
Spieler*innen éffentlich wird, in ihrer gan-
zen dsthetischen Vielfalt und zugleich mit
ihren ungeschénten Rahmenbedingungen,
gehtin die fiinfte Runde. Der Bundesver-
band Theaterpidagogik, die ASSITE], der
Bund Deutscher Amateurtheater, die BAG
Spiel und Theater, der Bundesverband
Theater in Schulen und erstmals auch der
Bundesverband Freie Darstellende Kiinste
rufen erneut auf, diesmal am Freitag, 3.
Mai 2019, die ganze Bandbreite dieser
Arbeit zu zeigen.

Theater mit und von Nicht-Profis findet
an unzihligen Orten statt: an Schulen, in

Kindergirten, Universititen, Theatern,
Biirgerbiihnen, in Jugendclubs, Kinder-,
Jugend- und Seniorenzentren, Kliniken,
Amateurtheatern, freien Gruppen.

Der Tag der Theaterpidagogik moch-
te vielfiltige Begegnungsriume fiir an
theaterpidagogischer Arbeit interes-
sierte Menschen schaffen. Wir rufen
alle Lehrer*innen, Workshopleiter*innen,
Regisseur*innen, Dramaturg*innen, Tanz-,
Musik- und eben Theaterpidagog*innen
auf, eine eigene theaterpidagogische Ak-
tivitit am Freitag, den 3. Mai 2019 der
Offentlichkeit zuginglich zu machen. Es
muss nichts Neues oder Auflergewdhnliches
vorbereitet werden, die alltigliche Ar-
beit soll sichtbar werden: offene Probe,

AUSSCHREIBUNG »shortacts« -

Theaterlabor Junge Regie beim 29. Bundestreffen
»Jugendclubs an Theatern« vom 15. - 20. September 2019 am
SAARLANDISCHEN STAATSTHEATER

Vorstellung, Workshop, Vor- oder Nach-
bereitung, Projektprisentation, Tag der
offenen Tiir o. a.

Machen Sie mit! Wir veroffentlichen al-
le Aktionen, die von Montag (29. April)
bis Sonntag (5. Mai) stattfinden, auf der
Website www.mehrdramababy.de.

Sie kénnen ab sofort bis zum 30. April
2019 Thre Veranstaltung online anmel-
den. Die Beteiligung erfolgt unabhingig
von der Zugehérigkeit zu einem Verband
oder einer Organisation.

Anmeldungen: www.mehrdramababy.de

Wir laden junge Nachwuchs-
Theatermacher*innen ein, sich mit Ideen
und Konzepten bei den »shortacts« zu be-
werben. Wir suchen acht Regiekonzepte
aus, an denen ihr wihrend des Bundestref-
fens arbeiten werdet. Ihr bekommt von uns
Riume, Materialien, Spieler*innen und
professionelle Coaches zur Seite gestellt,
die euch dabei unterstiitzen, eure kiinst-
lerischen Ideen umzusetzen. Unterkunft,
Verpflegung und der Besuch des gesamten
Festivals sind fiir die Regisseur*innen frei.
Das Bundestreffen »Jugendclubs an Thea-
tern« ist das einzige bundesweite Festival,
das die Jugendclubarbeit deutscher The-
ater prisentiert. Es mochte die Vielfalt
und Bandbreite der Arbeitsweisen von
Jugendclubs an deutschen Theatern sicht-
bar machen, isthetische und inhaltliche

Anstéf8e geben und mit neuen Theater-
formen konfrontieren.

BEWIRB DICH JETZT!

Mit deiner Bewerbung kannst du ein
szenisches Konzept einreichen, welches
du im Rahmen der »shortacts« verwirkli-
chen méchtest: Was sind deine Visionen?
Was empért dich? Wofiir brauchst du eine
Biihne? Hast du eine Idee, die du immer
schon umsetzen wolltest? Dies kénnen
auch aktuelle szenische Uberlegungen/
Impulse aus deiner Jugendclubarbeit sein.
Beschreibe uns deine kiinstlerische Idee und
wie du diese umsetzen willst (héchstens ei-
ne Seite) und lege einen kurzen Lebenslauf
mit bei. Dabei gibt es nur zwei Regeln:
Dein Konzept sollte sich in 8 Stunden Pro-
be umsetzen lassen und die Prisentation

nicht linger als 15 Minuten dauern. Wir
bieten dir: 10-15 Spieler*innen, Materi-
al, Riume, 8 Stunden Vorbereitung, eine
Spielfliche, unterstiitzende Coaches und
ein begeisterungsfihiges Fachpublikum.
Ein Komitee aus Shortactsmacher*innen
der letzten Festivals wird aus den Einsen-
dungen acht Regickonzepte auswihlen.
Altersbegrenzung: bis 25 Jahre.

Bewerbungsschluss: 28. Juni 2019
Bewerbung per Mail an:
shortacts@gmail.com

Veranstalter des Festivals 2019:
Saarlindisches Staatstheater in Kooperation
mit dem Bundesverband Theaterpida-
gogik e.V.
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.Video/Install/Play:“Video in Performing Arts -
Méglichkeiten der Arbeit mit Video in theaterpdadagogischen Prozessen

Tagungshaus Himbergen
15.11-17.11.2019

Beginn Freitag 18.30 Uhr
Ende Sonntag 13.00 Uhr

Spielerische Inszenierungsmoglichkeiten
mit dem Medium Video,, mit Matthias
Bittner (Freier Medien- und Theaterpi-
dagoge), Kirsten Miintinga und Lukas
Giinther (Darstellendes Spiel Leibniz
Universitit Hannover)

Die planende Arbeit am Selbstentwurf
triffc auf die spielerisch verfremdenden
Maéglichkeiten der intuitiven Arbeit mit
Video. Hierbei werden Freude am Spiel und
medienspezifische Konstruktionsbedingun-
gen mit der gestalterischen Moglichkeit,
Riume zu bauen, verbunden. ,,Video/
Install/Play:“ findet seine rahmenden
Gesetzmifligkeiten in drei Spielrdumen,
die von der Workshopleitung vorbereitet
werden.

Hierbei nutzen wir vorproduziertes,
»selbsterzeugtes und live produziertes
Videomaterial.

Alle TN werden diese Spielrdume in Klein-
gruppen durchlaufen und daraus einen
eigenen Ablauf in einer resultierenden
Abschlussprisentation am Sonntagvor-
mittag entwickeln.

Der Einsatz von allgemein nutzbaren
technischen Apparaturen, die keine bzw.
nur geringe Anschaffungskosten gene-
rieren (Haushaltstechnologie) wird bei
unserer Arbeit bevorzugt, so dass die TN
die Inputs auch in ihrem spiteren Alltag
anwenden kénnen.

Die Werkstatt-Tagung ist offen fiir alle.
Vorerfahrungen in der Medienarbeit sind
nicht erforderlich.

Bitte mitbringen: Bewegungsfreundliche
Kleidung, die Bereitschaft sich mit dem
eigenen (Video-)Bild auseinanderzusetzen.
Wenn vorhanden, bitte eigene Aufnahme-
gerite fiir Video/Audio mitbringen.

Die Teilnehmer*innenzahl ist begrenzt,
deshalb bitte rechtzeitig anmelden!

Teilnahmegebiihren (einschliefllich
Ubernachtung, Verpflegung, Workshop-
Leitung; Bettwische ist mitzubringen oder
gegen Entgelt zu entleihen):

180,00 € fiir Berufstitige, 130,00 € fiir
Mitglieder der Gesellschaft fiir Theater-
pidagogik, 95,00 € fiir Studierende,
Arbeitslose usw.

Bitte den Betrag spitestens bis zum 30.
Oktober 2019 unter dem Stichwort ,,Him-
bergen auf das Konto der Gesellschaft fiir

UBER DEN HORIZONT ... UND WEITER

GRENZBEREICHE DER KUNSTE IN DER THEATERPADAGOGIK
33. Bundestagung Theaterpddagogik an den Bihnen Halle vom 22.-24. 11. 2019

Theaterpidagogik, Sparkasse Hannover
iiberweisen

IBAN: DE 70 2505 0180 0000 5561 06

Anmeldung bis 30. Oktober 2019 bei
Florian Valen, Immengarten 5, 30177
Hannover

fHorian.vassen@germanistik.uni-hannover.
de oder bei matthias.bittner@gmx.de

Informationen/ Tagungsleitung:
Matthias Bittner matthias.bittner@gmx.de
Prof. Dr. Gerd Koch koch@ash-berlin.eu
Prof. Dr. Florian Vaflen florian.vassen@
germanistik.uni-hannove.de

Ort: Tagungshaus Himbergen e.V.,
Bahnhofstr. 4, 29584 Himbergen
Fon: 05828 — 357

Fax: 05828 — 1675

info@thhimbergen.de
www.tagungshaushimbergen.de

Veranstalterin: Gesellschaft fiir Thea-
terpidagogik/Niedersachsen e. V. http://
gesellschaftfuertheaterpaedagogik.net/
Geférdert von der Bundesarbeitsgemein-
schaft (BAG) Spiel & Theater aus Mitteln
des BMFSF].

In der Theaterarbeit flieen schon immer
die verschiedensten Kiinste zusammen. In
den letzten Jahrzehnten haben sich die
Grenzen der Kunstbereiche aber noch
weiter verfliichtigt — die Kiinste sind
durchlissiger geworden. Das zeitgendssi-
sche Theater 6ffnet sich gegeniiber allen
Genres und nimmt Impulse aus allen Be-
reichen der Kunst und der Gesellschaft auf.

Im Fokus der Bundestagung Theaterpida-
gogik im November 2019 steht das Theater
mit unbelebten Dingen: Figuren- und
Objekttheater, die theatrale Auseinan-
dersetzung mit Materialien, narrative
Arrangements, Installationen etc.

In Workshops, Projektvorstellungen und
Impulsvortrigen tiberpriift und vertieft
die Tagung bisherige Konzepte, Formen

und Methoden und tangiert dabei auch
Bereiche wie Installation, Performance
oder Video.

Weitere Informationen folgen auf der
Homepage des BuT: www. Butinfo.de
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16. - 17. Marz 2019, Hamm THEATER FUR DIE ALLERKLEINSTEN -
Ansdtze und theaterpddagogische Begleitung
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Ausgangspunkte sind die sinnliche Wahr-
nehmung verschiedener Materialien,
entwicklungspsychologische Erkenntnisse und
natiirlich die Zielgruppe, Kinder ab 2 Jahren.
Der Vorstellungsbesuch von »"SPUREN«am
Sonntag um 16 Uhr ist im Teilnahmebeitrag
inbegriffen.

Leitung;: Vera Grugel und Anna-Sophia Zim-
niak arbeiten seit mehreren Jahren in der
Theaterpidagogik und anderen Bereichen
des HELIOS Theaters mit.

Ort: Helios Theater, Willy-Brandt-Platz 1d,
59065 Hamm

Zeit: Samstag 11-18 Uhr, Sonntag 10-17 Uhr
Kosten: BuT-Mitglieder 145,- €/Nicht-Mit-
glieder 170,- € (inkl. Vorstellung)
Anmeldung: BuT, Genter Strafle 23, 50672
K6ln, mail@butinfo.de, www.butinfo.de

4. Mai 2019, Heidelberg und 26. Oktober
Diisseldorf
THEATERPADAGOGISCHES
»DSCHUNGEL-CAMP«

Infos und Hilfestellungen zum (Uber-)Leben
im theaterpidagogischen Dickicht

Wie sieht es angesichts steigender Zahlen
von ausgebildeten Theaterpidagoginnen und
-pidagogen mit der Berufssituation und den
Marktchancen aus? Kann man als Freiberufler
leben bzw. iiberleben? Welche Marketingstra-
tegien konnen dabei helfen? Wie sind die
Verdienstméglichkeiten? Weitere Themen sind
u.a.: Arbeitsfelder — regionale, iiberregionale,
internationaleVernetzung — Freiberuflichkeit
und KSK — Ausschuss TIBA! etc.
Leitungsteam: Raimund Finke, Elisabeth
Ostendorp, Ulrike Schilling, André Uelner
Kosten: 40,- € inkl. Getrinke

Heidelberg: Samstag, 4.5.2019 von 11-18
Uhr in Kooperation mit dem Landesverband
Theaterpidagogik Baden-Wiirttemberg e.V.
und der Theaterwerkstatt Heidelberg e.V.,
Ort: Klingenteichstr. 8, 69117 Heidelberg
Diisseldorf: Samstag, 26.10.2019 von 11-18
Uhr, Ort: AstA-Biiro der Hochschule
Diisseldorf, Miinsterstrafle 156, 40476
Diisseldorf

Anmeldung: BuT, Genter Strafle 23, 50672
Ko6ln, mail@butinfo.de, www.butinfo.de

24.- 25. August 2019, Essen

PERFORMANCE-BIOGRAFIE-LABOR
Performative und biografische Verfah-
ren eignen sich in besonderer Weise, mit

Amateur*innen partizipativ zu arbeiten — sie
setzen an Lebenswirklichkeiten der Spielenden
an, binden diese in gréflere Zusammenhin-
ge ein und isthetisieren das eigene Material,
das diese mitbringen. Hier experimentieren
wir mit unterschiedlichsten Formaten und
performativen und biografischen Verfahren.
Dabei orientieren wir uns an den 4 R’s des
Performancekollektivs Gob Squad: rules,
rthythm, reality und risk.

Leitung: Sandra Anklam, u.a. Fachbereichs-
leiterin fiir Theater und Systemische
Theaterpidagogik an der Akademie der Kul-
turellen Bildung Remscheid

Cord Striemer, Leitung des TPZ-Ruhr; Regis-
seur mit Interesse an Biografie und Haltung,
Er arbeitet auch als Theaterfotograf mit der
Aussage »Theater macht schénc.

Ort: TPZ Ruhr im Kulturzentrum Grend
e.V., Westfalenstr. 311, 45276 Essen

Zeit: Samstag 10-18 Uhr, Sonntag 10-16 Uhr
Kosten: BuT- Mitglieder 145,- €, Nicht- Mit-
glieder: 170,- €

Anmeldung: BuT, Genter Strafle 23, 50672
Koln, mail@butinfo.de, www.butinfo.de

13.-15. September 2019, Bremen
LEBENSMITTEL ALS INSPIRATIONS-
QUELLE FUR PERFORMANCES
Lebensmittel sind Bestandteil unseres tiglichen
Lebens und haben viele Beziige zu Kultur, Re-
ligion und Kunstgeschichte. In vielen Fillen
sind Lebensmittel auch politisch motiviert
und beeinflusst. Daher eigenen sie sich sehr
gut als Inspirationsquelle fiir Performance-
Ideen. Die Fortbildung ist praxisorientiert
und arbeitet mit Beispielen zu Arbeiten der
Kiinstlerin, Konzcntrations-Ubungen metho-
disch auf die Umsetzung von Performances
hin. Performance- Ideen werden im Plenum
und in Kleingruppen im Sinne von cocrea-
tion diskutiert, analysiert und konkretisiert.
Leitung: Nezaket Ekici, MA Kunstpidagogin
und Meisterschiilerin von Marina Abramovic,
thre Werke und 200 verschiedene Performan-
ces prisentierte sie in mehrals 50 Lindern auf
vier Kontinenten www.ekici-art.de.

Zeit: Freitag 17-20.30 Uhr, Samstag 10-19
Uhr, Sonntag 10-15 Uhr

Ort: Theater Bremen, Goetheplatz 1-3,
28203 Bremen

Kosten: BuT-Mitglieder 155,- €/Nicht-Mit-
glieder 180,- €

Anmeldung: BuT, Genter Strafle 23, 50672
Koln, mail@butinfo.de, www.butinfo.de

12.-13. Oktober 2019, Ludwigsburg
KUSS UND OHRFEIGE - ICH LIEBE
DICH/ICH HASSE DICH

Kampf- und Schlagsequenzen im Duo und
Chor werden ebenso Thema sein wie die
komplexen Momente des Verliebtseins und
des sich Beriihrens. Der Workshop bietet
ein breites Spektrum an themenspezifischen
Ubungen, schauspielpraktischem Handwerk
und szenischen Herangehensweisen fiir den
Umgang mit diesen sensiblen Themen und
Bithnenmomenten.

Leitung: Claudia Bithlmann, Wien, leitet das
Institut Angewandtes Theater. Regisseurin und
Lehrende der chorischen Arbeit und Regie,
von Improvisation/Schauspiel, Bewegung/
Choreografie

Ort: Pddagogische Hochschule Ludwigsburg,
Reuteallee 46, 71634 Ludwigsburg

Zeit: Samstag 10-19 Uhr, Sonntag 10-15 Uhr
Kosten: BuT-Mitglieder 145,- €/Nicht-Mit-
glieder 170,- €

Anmeldung: BuT, Genter Strafle 23, 50672
Koln, mail@butinfo.de, www.butinfo.de

KOOP

6. — 7. Dezember 2019, Lingen
THEATER IN DER PFLEGE VON MEN-
SCHEN MIT DEMENZ

Im interdiszipliniren Forschungsprojeke Til
De werden theaterpidagogische Beschifti-
gungsangebote fiir Menschen mit Demenz
in Altenpflegeeinrichtungen entwickelt und
umgesetzt. Die Wirkung auf die Lebensqua-
litit von Menschen mit Demenz wird erfasst.
Ein Symposium zum Projektende prisentiert
die Ergebnisse und bietet Raum zum Dialog
zu Theater und Pflege im Versorgungsalltag
dementiell erkrankter Menschen. Finanzielle
Foérderung durch den Europiischen Fonds
fiir Regionale Entwicklung (EFRE) und das
Land Niedersachsen (Antragsnummer ZW
6-85003210).

Leitung: Prof. Dr. Stefanie Seeling, Projekdlei-
tung TiP.De, Professur fiir Pﬂegewissenschaft
Franziska Cordes, wissenschaftliche Mitar-
beiterin TiPDe, B. Sc. Pflege

(dual), Jessica Hohn, wissenschaftliche Mit-
arbeiterin TiPDe, M.A./Theaterpidagogin
(BuT),Kosten: Keine Teilnahmegebiihr,
Anmeldung: Weitere Informationen zum
Forschungsprojek:

symposiumtipde@hs-osnabrueck.de, www.
hs-osnabrueck.de/de/tipde
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Ausschreibung Fritz-Wortelmann-Preis 2019

Beauftragt von der Stadt Bochum richtet das Deutsche
Forum flr Figurentheater und Puppenspielkunst vom
19. - 22. September 2019 den Wettbewerb um den Fritz-
Wortelmann-Preis aus.

Er wird in drei Kategorien ausgeschrieben:
a) Professioneller Nachwuchs Bochum
b) Erwachsene Amateure it i

c) Jugendclubs und Schultheater FRITZ

Teilnehmen koénnen Theaterprojekte, die Puppen,

19.-22,9.2019
Figuren, Objekte oder Masken in ihren Stiicken S
verwenden und/oder auf der Bihne mit Animations- fur Figurentheater
formen neuer Medien arbeiten. Ebenso sind Ensembles b

aus Musik- oder Kunstschulen, Theaterzentren und
weiteren Kinder- und Jugendeinrichtungen eingeladen,
sich an dem bundesweiten Wettbewerb zu beteiligen.

W sTADT e ]
= BOCHUM ‘ 4| =

eppesan B

Als erwachsene Amateure gelten Kinstlerinnen und Gruppen, die ihren
Uberwiegenden Lebensunterhalt nicht mit ihrem kinstlerischen Schaffen bestreiten. Als
professioneller Nachwuchs gelten Kinstlersinnen und Gruppen, deren Abschluss
eines kunstlerischen Studiengangs oder Einstieg in den Beruf nicht langer als drei Jahre
zurlickliegt und deren kinstlerisches Team mindestens zur Halfte aus Kuinstler*innen
besteht, die als Nachwuchs gelten.

Aus den Bewerbungen werden bis zu flinfzehn Inszenierungen mit einer Spieldauer von
madglichst nicht mehr als 50 Minuten ausgewahlt und nach Bochum eingeladen. Fachkundige
Jurys vergeben am Ende die Preise in den verschiedenen Kategorien. Der Preis fir die
jugendlichen und erwachsenen Amateure ist mit jeweils 4.000 Euro dotiert. Der
studentische Nachwuchs kann sich Uber einen honorierten Auftritt und mehrtagigen
Aufenthalt bei der FIDENA 2020 freuen. Um einen produktiven Austausch zu
ermdglichen und nachhaltige Kontakte anzuregen, sollten die teilnehmenden Gruppen
wahrend der gesamten Dauer vor Ort sein. Der Aufenthalt in Bochum wird organisiert und die
Fahrten bezuschusst.

Der Fritz-Wortelmann-Preis ist ein Kunst- und Kulturpreis der Stadt Bochum, der 1959
erstmalig ausgelobt wurde und nun zum 46. Mal vergeben wird.

Sie kénnen sich hier den Bewerbungsbogen herunterladen_, alle zusatzlich
bendtigten Unterlagen werden auf dem Bogen gelistet.

Der Bewerbungsschluss ist am 30. April 2019.

Fur weitere Infos schreiben Sie bitte eine Mail an fritz@fidena.de oder melden sich unter Tel.
(0234) 47720 im Deutschen Forum fir Figurentheater und Puppenspielkunst.
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Antczack, Stephan B.

antczack@gmail.com

Kunstpddagoge und Historiker, Theaterpdda-
goge BUT, Fachkraft fur Suchtpravention,
sozialpsychiatrischer Bezugsbegleiter

Blum, Thomas

thomasblum@posteo.de

MA der Theaterpddagogik an der UdK Berlin;
Doktorand bei Prof. Pinkert u. Prof. Mecheril

Boles, Simone
brinkmann_simone@yahoo.de
Theaterlehrerin in LUbeck, Vorstandsmitglied
des Bundesverbandes Theater in Schulen e.V.

Bruns, Friedhelm

info@friedhelm-bruns.de
Theaterp&dagoge, Musikvermittler, Kirchen-
musiker und angehender Grundschullehrer

Busse, Will

Willi.Busse@gmail.com

Doktorand an der University of Western Aust-
ralia in Perth

Castro, Aura Celmy
auracastro13@gmail.com

Psychologin in Medellin, Kolumbien. diplom.
Theaterp&dagogin in Antioquia

Eikel-Pohen, Mona

meikelpo@syr.edu

Dr. phil., Aufbaustudium Darstellendes Spiel,
Assistant Teaching Professor of German, Syra-
cuse University, NY.

Fertsch-Roever, Katharina
K.Fertsch-Roever@live.de

Leiterin des Bereichs Theaterpddagogik am
Schultheater Studio Frankfurt/M

Handwerg, Ute
handwerg@bag-online.de
GeschdftsfGhrerin der BAG

Heeg, Ginther

Guenther.heeg@gmx.de

Dr. phil., Prof. fUr Theaterwissenschaft

Direktor des Centre of Competence for Theatre
(CCT)

Themenschwerpunkt Heft 75:

Heinicke, Julius
Julius.heinicke@hs-coburg.de

Dr.phil., Prof. fur angewandte Kulturwissen-
schaften an der HS Coburg, Koord des
.Zimbabwe Arts Festival Berlin”

Hentschel, Ulrike

uhen@udk-berlin.de

Dr. phil. Prof. fur Theaterpddagogik an der UdK
Berlin

Howald, Claudia
claudia.howald@gmail.com

BA in Ethnologie MA in Sozialwissenschaften
diplom. Theaterpddagogik in Antioquia

Juecker, Tina
t.juecker@theater-marabu.de
Schauspieler*in, Regisseur*in beim Theater
Marabu, Theaterpddagog*in (BUT)

Klahn, Antie

antje klahn@web.de

Theaterpddagogin (BuT), Regisseurin und Do-
zentin

Kleutgens, Inge

i.kleutgens@googlemail.com
Theaterpddagogin (BuT), Regisseurin, Dozentin
u. Koordinatorin in entwickungspolitischen
Projekten in Afrika und SUdamerika

Koch, Gerd

koch@ash-berlin.eu

Dr. phil, Prof. fur ,Theorie und Praxis der soza-
len Kutlturarbeit an der
Alice-Salomon-Hochschule bis 2006

Kohler, Norma
norma.koehler@fh-dortmund.de

Dr. phil,. Prof. fr Theaterpddagogik an der FH
Dortmund, Co-Leitung Profilstudium Theater-
pddagogik

Ludewig, Alexandra
alexandra.ludewig@uwa.edu.au

Dr. phil, Prof. fur Germanistik University of Wes-
tern Australia.

Meyer, Tania

Tania.meyer@uni-potsdam.de

Dr. phil., des. Prof. f. Darstellendes Spiel/Thea-
ter in Schulen an der Universitat Flensburg

Ospina Velez, Adriana
adriospinavelez@gmail.com

Psychologin, Dozentin an der Universit&t Antio-
quia, Kolumbien. Diplom. Theaterpddagogik in
Antioquia

Overkamp, Claus
t.juecker@theater-marabu.de

Schauspieler, Theaterpddagoge BuT, Regisseur
im Theater Marabu

Roth-Lange, Friedhelm

rothlange@aol.com

Theaterpddagoge (BuT), Dozent am Institut an-
gew. Theater Wien

Schewe, Manfred

m.schewe@ucc.ie,

Dr Phil, Professor am University College Cork
(UCC), Hg von SCENARIO

Sommer, Harald Volker
Harald.volker.sommer@gmx.de

Mag. Phil., Theaterpddagoge BUT, Regisseur,
Lehrbeauftragter. Vorstandsmitglied des inter-
nationalen Amateurtheaterverbandes (AITA).

Stanescu, Mirona

Dr. phil, Lehrerin fur Englisch u. Deutsch. Do-
zentin an der Babe -Bolyai Universitat
Cluj-Napoca/ Rumdnien

Stumpp, Tobias

theater@tobias-stumpp.de
Theaterpddagoge, Mitglied der Kulturkosmo-
nauten. u. des klima Theaters St. Gallen

Trager, Carlotta

carlottatraeger@yahoo.de
Schauspielausbildung am Centro Universitario
Teatrale in Perugia, stud. Theaterpddagogik in
Lingen

Zinsmaier, Isabelle

isazin@web.de

Doktorandin an der JGU Mainz; Theaterpdda-
gogin am Schauspielhaus Zirich und
Performerin im Frankfurter zaungdste Kollektiv

Didaktik und Theaterpiddagogik (Redaktionsschluss: 15. Juli 2019)

Verantwortliche Herausgeberinnen:

Ulrike Hentschel, Mail: uhen@udk-berlin.de

Mira Sack, Mail: mira.sack@zhdk.ch

Die Rubrik Rezensionen wird von Maik Walter betreut. Mail: maik@zedat.fu-berlin.de
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MASTERSTUDIUM
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Theaterpadagogisches Zentrum

Theaterpddagogik, Darstellendes Spiel und
Schultheater, Service, Projekte und mehr.

Fort- und Weiterbildung von professionellen
Theaterpddagog_innen und Theaterlehrkriften
steht im Zentrum unserer Arbeit, die sich an
den QualitdtsmaBstiben der Bundesverbiande
Theaterpidagogik BUT und Theater in Schulen
BVTS orientiert.

Unser Programm ,,Lust auf Theater*
erhalten Sie auf Anfrage kostenfrell

Schultheater-Scudio Frankfurt Hammarskjoldring 17a — 60439 Frankfurt
Telefon: 069 212 320 44 — Fax: 069 212 320 70 — schultheater@live.de — www.schultheater.de

¥=\ Theaterbuch

Wir sind ein Team erfahrener
Theaterpddagoginnen und setzen
der schnellen Welt des Versand-
buchhandels Einmaliges entgegen:
kompetente Beratung,
kundenfreundliche Zahlung per
Rechnung und ein Programm mit
Uber 1000 Titeln, darunter mehrere
Fachbucher, die Sie nur bei uns
finden werden.Viel Spal3 beim
Stébern in unserem Shop unter:
www.theaterbuchversand.de

Hammarskjoldring 17a * 60439 Frankfurt
Tel.: 069/ 212 306 08 * Fax: 069 212 707 52
E-Mail: theaterbuch(at)live.de

" Theaterpidagoglk




FIGURENTHEATER-KOLLEG
KURSKALENDER

Hohe Eiche 27, 44892 Bochum, Tel: 0049 (0)234 - 28 40 80, Fax: 0049 (0)234- 32 43 745
E-Mail: info@figurentheater-kolleg.de www.figurentheater-kolleg.de

Bildungswerk :J

fur Theater und Kultur

Das Arbeitsfeld des Klinikclowns Das Figurentheater-Kolleg ist eine Weiterbildungseinrichtung. Es greift in seinen Kursen, die in Wochen-, Wochenend- oder Projektform stattfin-

den, Themen aus den Bereichen Darstellender und Bildender Kunst sowie aus Péddagogik und Therapie auf. Das Figurentheater-Kolleg bietet Kurse
04./05. Mai 2019  Basisarbeit Clown

Bochum
vergibt

FRITZ

19.—22.9.2019

25./26. Mai 2019  Clownstechniken
29./30. Juni 2019  Klinikclown

Aufbauende Fortbildung Clownerie

Fundiertes Clownstraining, das dich fit macht fir
die Biihne oder andere Arbeitsfelder.
Grundkenntnisse im Bereich der Clownerie
sollten vorhanden sein.

Einstieg: 21./22. September 2019
Abschluss: 06./07. Juni 2020

8 Wochenenden
1 flnftagiger Seminarblock

Dozenten der Fortbildungen:
Andreas Hartmann

Hilde Cromheecke
Tanja-Marie Streller

46. Fritz-Wortelmann-Preis der Stadt Bochum
flr Figurentheater und Puppenspielkunst

www.fidena.de
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- B o C H U M des Landes Nordrhein-Westfalen

* Die Beauftragte der Bundesregierung
fiir Kultur und Medien

im Rahmen der beruflichen Bildung an. Das ausfiihrliche Programm wird gerne zugesandt.

FORTBILDUNG FIGURENTHEATER

ORIENTIERUNGSKURS 2019 - 14-wochig
Der Orientierungskurs findet einmal pro Jahr von April bis Juli statt.

14 Wochen Kreativitit vom 23.04.-26.07.2019 mit Kursthemen aus den|
Bildenden und Darstellenden Kiinsten und rund um das Figurentheater.

23.04.-27.04.19  Spielen-Darstellen-Gestalten Jana Altmannova
29.04.-03.05.19  Die Stimme Dorothea Theurer

29.04.-03.05.19  Skizzieren, Zeichnen, Malen Sylvia Zipprick
06.05.-10.05.19  Einfiihrung in das Spiel mit Objekten Johanna Pitzold
13.05.-17.05.19  Einfiihrung in die Dramaturgie Horst-J. Lonius
20.05.-24.05.19  Die Kunst des Schauspielens Tony Glaser
27.05.-31.05.19  Maskenbau Silke Geyer

03.06.-07.06.19  Maskenspiel Silke Geyer

11.06.-13.06.19  Figurentheater -Geschichte & aktuelle Tendenzen
Anke Meyer

17.06.-21.06.19 5 Tage - 5 Techniken - Figurenspiel Bodo Schulte

24.06.-26.07.19  Inszenierungsprojekt I-V Figurenbau & -spiel
Andreas Becker

FORTBILDUNG FIGURENTHEATER
AUFBAUSTUFE WOCHENKURSE

In der Aufbaustufe werden die im Orientierungskurs erworbenen Kenntnisse und
Fertigkeiten vertieft und erweitert. Nach 50 besuchten Kursen kann eine Ab-
schlusspriifung mit Zertifikat abgelegt werden. Ein Quereinstieg ist moglich.

25.03.-29.03.19 Maskenbau Anfinger*innen & Fortg. Silke Geyer
25.03.-29.03.19 Das Spiel mit der Marionette Anf. & Fortg.  Raphael Miirle
01.04.-05.04.19 Figurenbau aus Latex Anf. & Fortg, Annekatrin Heyne

23.04.-27.04.19 Kaninchen-Katze-Papagei
Handpuppentiere geniiht -Anf. & Fortg,

Doris Gschwandtner

26.04.-01.05.19 Masken unterwegs - Maskenspiel Silke Geyer
Anfinger*innen & Fortgeschrittene

29.04.-03.05.19 Bau eines Kofferschattentheaters Hansueli Triib
Anfinger*innen & Fortgeschrittene

04.05.-08.05.19 Micro Cinema Thetaer Gavin Glover

Videokamera- & Performanceworkshop

11.05.-15.05.19 Anti-Animation Einen Suche zwischen G. Glover/ A. Klatt
Puppentheater Tanz Stimme Klang Performance

11.06.-15.06.19 Vom Holzklotz zum Holzkopf Schnitzen Jirgen Maaflen

17.06.-21.06.19 The power of the puppet Fortgeschrittene Neville Tranter
Die Puppe als Schauspieler

22.07.-26.07.19 Puppen aus dem Nichts Ingo Woitke
Figurenbau & -spiel mit einfachen Mitteln
zum Einsatz in paddagogischen Berusfeldern

Fortbildung Der Clown - Das clowneske Spiel 2019 Thilo Matschke
20.05.- 24.05.2019 Der Clown Ib -Anfingerstufe

Kann auch unabhdngig von “Der Clown II/III”" besucht werden.

16.09.- 20.09.2019 Der Clown II - Aufbaustufe Mo-Fr 9.30-16.30 Uhr
11.11.- 17.11.2019 Der Clown III - Abschlussseminar Werkschau 16.11., 19 Uhr
Der Clown II & III konnen nur im Zusammenhang belegt werden.
Teilnahmevoraussetzung fiir “Der Clown II/III” ist der Besuch von “Der Clown I”.

Fortbildung Mérchenerzihlen 2020 Dozent Jiirgen Janning

Einfiihrung (nicht verpflichtend) 09.11.19, Sa 15.30-18.30 Uhr
Kurstermine 2020 I 25./26.01. II 07./08.03. III 28./29.03. IV 16./17.05.
VvV 29./30.08. VI26.09./27.09. VII 24./25.10. VIII 14./15.11.2019

FREIE KURSE WOCHENKURSE

Die Freien Kurse sind - falls nicht anders vermerkt - ohne Voraussetzungen zugénglich.
11.03.-15.03.19 Kreatives Schreiben - Exzentriker*innen Anf.  Karen K. Rosenberg
18.03.-22.03.19 Pantomime Emotionen -Anfinger*innen & Fortg. H.-J. Zwiefka
25.03.-29.03.19  Kreatives Schreiben -Metapher, Allegorie Fortg.  Karen K. Rosenberg

01.04.-05.04.19  Szenisches Arbeiten - Schauspiel Fortgeschr. Tony Glaser

06.05.-08.05.19 Rhythmus und Klang Christoph Studer
Werkstatt fiir ungewohnliche Musikinstrumente

13.05.-16.05.19 Improtheater Anfinger*innen Bernd Witte

20.05.-23.05.19  Stimme genieflen Stimm- und Sprechtraining Dorothea Theurer

03.06.-07.06.19 Was Theater ist - Was Theater kann! Thos Renneberg

Werkstatt fiir kreatives Spiel -Anf. & Fortg.

17.06.-23.06.19 Musik total Horen - Improvisieren - Experimentieren  J. Grip/P. Borel
Mitwirkung bei BoBiennale Langendreertag

24.06.-28.06.19 Leichter und effizienter kommunizieren Martina Mann
01.07.-05.07.19 Die Kunst des Schauspielens Fortgeschr. Tony Glaser
15.07.-19.07.19  Fortbildung fiir péidagogische Fachkrifte & sonstige Interessierte

Mehr Farbe im Beruf Bildnerisches Gestalten Sylvia Zipprick
22.07.-26.07.19 Pantomime Grundtechniken -Anf. & Fortg. H.-J. Zwiefka

11.08.-17.08.19 Der Clown - Miniinszenierungen -Fortgeschr. Thilo Matschke

FREIE KURSE WOCHENENDKURSE / TAGESVERANSTALTUNGEN

23.02.-24.02.19  Das Theater bin ich? Ubungen, Improvisationen T. Renneberg
15.03.-17.03.19  Aquarellmalerei Sylvia Zipprick
16.03.-17.03.19  Mach doch, was du wirklich willst Coaching Birgit Th. Koch
22.03.-24.03.19  Spirituelles Theater Schauspielarbeit nach M. Tschechow J. Larys
23.03.-24.03.19  Charakterfindung Figurenspiel Michael Hepe
‘Wenn die Figur anderer Meinung ist
29.03.-31.03.19 POETRY Slam Jana Heinicke
30.03.-31.03.19 Experimentelles Theater Die Biihne muss brennen L. Sechert
06.04.2019 Fortbildung fiir péidagogische Fachkrifte & sonstige Interessierte
Es war einmal... Interkulturelle Mérchen Sabine Schulz
13.04.-14.04.19  In Between Zwischen Stillstand & Bewegung Anne-Kathrin Klatt
Tanzen nach Anna Halprin
04.05.-05.05.19  Alexandertechnik Korperwahmehmung Trene Schlump

11.05.2019 Kleine Spielformate fiir szenisches Erfinden &Spielen

zur Anwendung im pidag. Bereich Marion Gerlach-Goldfufd
11.05-12.05.19  Stimme & Prisenz Kommunikationsseminar RP Kleinen
18.05-19.05.19  TaKeTiNa Rhythmus als Herzschlag des Lebens L. Berger/B. Westphal
18.05-19.05.19  Improtheater Let’s flow Fortgeschrittene Bemd Witte
25.05.-26.05.19  Schaumstoftbohrer, Kugelanspitzer ... Michael Hepe

Spezialwerkzeuge fiir den Figurenbau
01.06.-02.06.19  Fortbildung fiir pidagogische Fachkrifte & sonstige Interessierte

Theater Direkt Theaterpidagogik Esther Reubold
14.06.-16.06.19  Aus dem Vollen schépfen Anfinger*innen & Fortg,

Body-Mind Centering® & Contactimprovisation Comelia Budde
21.06.-23.06.19  Fortbildung fiir pidagogische Fachkrifte & sonstige Interessierte

Eierkopf & Modgesicht Figurenkdpfe aus Styropor D. Gschwandtner
28.06.-30.06.19  Die Kunst des Schauspielens -Anfinger*innen Tony Glaser
28.06.-30.06.19  Fortbildung fiir pidagogische Fachkrifte & sonstige Interessierte

Bau und Spiel einer Vertrauensfigur Silke Geyer
06.07.-07.07.19  Vom Lampenfieber zum Auftrittsmut Renate Coch

Abschluss 28.11.2020, Erzidhlabend 19 Uhr

Kabarett & Comedy I-IV 2019 Dozentin Renate Coch

I 23.-24.02.19 / II 27.-28.04.19 / I 29.-30.06.19 / IV 05.-08.09.19
Von der Nummernfindung bis zum eigenen Comedystil

Die Kurse konnen auch einzeln belegt werden.






