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EDITORIAL

Gesellschaftliche Herausforderungen - Theaterpadagogische Arbeitshaltungen

In der vorliegenden Ausgabe der Zeitschrift fiir Theaterpida-
gogik (ZFTP) finden sich Beitrige, die in theaterpidagogischer
Perspektive mit dem Verhiltnis von Gesellschaft und Theater
befasst sind. Damit ist ein weiter Horizont gespannt, der auf
die Befragung von und die Orientierungssuche nach Aufmerk-
samkeitsrichtungen und Priorititen einer Theaterpidagogik im
gesellschaftlichen Wandel abzielt.

Ein Herauszoomen und Befragen des theaterpidagogischen
Selbstverstindnisses macht regelmiflig Sinn in einer sich vielfiltig
ausdifferenzierenden und sich weiterentwickelnden Gesellschaft
und vor allem aktuell in einer Zeit, in der sich auch Theateransitze,
-formate und -felder erweitern, die Kartografie der Theater-
landschaft von und mit sogenannten nicht-professionellen
Darsteller*innen sich verindert, Partizipation und Demokratiefor-
derung als Perspektiven Kultureller Bildung in den Vordergrund
geriickt werden. Soziale Herausforderungen konturieren sich
spiirbar, Lebensgrundlagen und -bedingungen vieler Menschen
sind fakeisch vermehrt zu befragen und 6ffentliche Diskurse
verschirfen sich.

Zudem verweisen das erweiterte Verstindnis von Theatralitit und
die geisteswissenschaftliche Aufmerksambkeit fiir ,cultural perfor-
mances’ auf die Durchwobenheit und dezidierte Schnittmenge
von sozialen und isthetischen Aspekten und Dimensionen. Da-
mit wird auch deutlich hervorgehoben, was lingst bekannt und
doch in der Konturierung von (Arbeits-)Feldern, Disziplinen
und Projekten vernachlissigt wird, dass das Theater (respektive
die Theaterpidagogik) in die Gesellschaft eingebettet ist und so
einerseits gesellschaftlich beeinflusst wird, andererseits aber (inten-
diert oder nicht) performativ wirkend Gesellschaft mitgestaltet.
Zu einem solchermafien konturierten Professionsdiskurs gehért
das Nachdenken iiber die eigenen Aufmerksamkeitsrichtungen
und Einstellungen sowie die eigene Rolle, die wirkmichtig in
der Projektpraxis, abgeleitet davon aber auch gesellschaftlich
wahrnehmbar werden.

Grundlegend ist die Theaterpidagogik derzeit betroffen und
herausgefordert von der Corona-Krise.

Sie markiert den Hintergrund einer ,, Jahrhundert-Herausforde-
rung” (Angela Merkel im Oktober 2020). Der Virus hat die Welt
bereits einschneidend verindert und auch Theaterpidagog*innen
sind bei allem erkennbaren Rollenverlust dabei, Rollen (wieder)
oder neu zu erfinden.

Neben den Fragen der Existenz stellen sich auch hier Haltungs-
fragen in Bezug auf Adressat*innengruppen und Arbeitskontexte,
den 6ffentlichen Diskurs und verhingte Mafinahmen zur Ein-
dimmung des Virus. Wie begegnen wir einander auf den sozialen,
den digital-analogen Biihnen der theaterpidagogischen Praxis und
Auseinandersetzung? Welche Art von Arbeit wird fiir welche Idee
von Zukunft vorgedacht und warum und wie bereits umgesetzt?

Das Heft widmet sich in der Zusammenschau der eingereichten
Texte! auch dem Innehalten und Nachdenken iiber die oben
skizzierten Aspekte — hier nicht (nur) als Lobbyarbeit, sondern
zuvorderst als Selbstbefragung — punktuell dezidiert und aus-
fithrlich oder als ein Aspekt eines Beitrags, in jedem Fall quer
durch alle Rubriken.

Das entspricht unserem Gedanken zur Gliederung des Heftes
hinsichtlich der Pandemie, die thematisch keine Priorisierung oder
Biindelung von dezidierten Bezugnahmen per eigener (Unter)
Rubrik vornimmt: eben weil die Pandemie zwar umfassend und
grundlegend ist, aber andere gesellschaftliche Herausforderungen
und Schieflagen nicht weniger virulent macht — im Gegenteil:
»...das sichtbar macht, was in unseren Gesellschaften fehlt, was
wir fahrlissig geschwicht haben, welche Ungleichheiten toleriert,
wem Anerkennung verweigert wurde und wem angemessener

Lohn.“ (Emcke 2020)?

,Die Frage nach dem Warum und Wozu und daraus abgeleitet nach
dem Wie theaterpidagogischer Arbeit kann als ein Dauerbrenner
im Feld der Theaterpidagogik angeschen werden®(Hentschel,
Sack 2019, 3)3, schreiben die Heftmoderator*innen der vorletzten
Ausgabe der ZFTP und begriinden damit den Heftschwerpunkt,
welcher unter dem Titel ,, Didaktische Positionen® (ebd.) Fragen
von professionellem Selbstverstindnis und Haltung themadisiert.
Den Professionsdiskurs weiter zu befeuern, ist auch Anliegen
dieser Ausgabe. Allerdings ist mit dem vorliegenden Heft die
Vogelperspektive noch weiter gezoomt und die Haltung weniger
eine Frage der Haltung zur Vermittlung als zur Arbeit selbst. Das
Feld der Theaterpidagogik wird hier auf eine Perspektive, die
gesellschaftliche Herausforderungen mit in den Blick nimmt,
zuriickgeworfen und stellt die Frage nach dem Was und von
dort aus nach dem Wazrum und dem Wie.

Interessant ist, dass diese Fragen in der Auseinandersetzung mit
gesellschaftlichen Herausforderungen von verschiedenen Aus-
gangspunkten angegangen werden kénnen.

In der Gesamtschau der Texte zeigt sich dabei hinsichtlich des
Haltungsbegriffs, dass es mehr um Resonanzen und Aufmerk-
samkeitsrichtungen geht, weniger um handfeste Antworten
auf gesellschaftliche Fragen. Und genau so bleibt der Terminus
produktiv als Arbeitsbegriff und Bezugsgrofe. So ist es eine
Stirke, dass der Haltungsbegriff vielfiltig ausbuchstabierbar
und dimensionierbar ist und bleibt — wie es zuletzt auch die
,Stindige Konferenz Theater an Hochschulen® 2019 in Dresden
herausgearbeitet hat.

Tagungsband: Spaniel, Matthias / Wieser, Dorothee (Hrsg.).
Haltung(en) — Perspektiven auf die Selbst-Positionierung
der Theatervermittlung. kopaed Miinchen (ca. 240 Seiten,
erscheint im Frithjahr 2021).
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So wenig wie es um Antworten auf gesellschaftliche Missstin-
de geht, fokussiert dieses Heft Haltungsfragen allein mit Bezug
zum Habitus (Bordieu) oder spielerisch/theatral zum Gestus-
begriff bei Brecht. An der Schnittstelle zwischen Sozialitit und
Asthetik wird das prozessuale und performative Geschehen zu
einer Arbeitsaufgabe.

Entsprechend haben wir die Gliederungsstrukeur der Beitrige
gesetzt:

Zu Beginn fiihren iibergeordnete Perspektiven, die gesellschaftlich
Position beziehen und aus dieser Perspektive eine Herausforde-
rung fiir die Theaterpidagogik darstellen, in die thematische
Auseinandersetzung ein: Aus kulturpolitischer Blickrichtung
formuliert Susanne Keuchel grundlegende Fragen aus dem Kon-
text Kultureller Bildung, gefolgt von Aladin El-Mafaalani, der
Chancengerechtigkeit in erzichungswissenschaftlicher Weise the-
matisiert. Mit internationaler und politischer Perspektive blickt
Ute Handwerg auf das Internationale Ubereinkommen iiber das
Verhalten und zur Ethik von Theaterpidagog*innen (UVET)
und markiert Chancen und Potenziale einer Berufsgruppe.
Norma Kéhlers Beitrag bildet das Gelenkstiick zum dezidiert
theaterpidagogischen Diskurs und thematisiert dsthetische
Praxis in gesellschaftlicher Verantwortung. Ausrichtungen
und Formatierungen aktueller und notwendiger Diskurse fiir
die Theaterpidagogik formuliert Dorothea Hilliger. Wihrend
Isabel Dorn Verortungsperspektiven innerhalb von Aufmerk-
samkeitsrichtungen zur Generierung einer theaterpidagogischen
Arbeitshaltung im sozialen Kontext vorstellt, fordert Jan Sieben-
brock eine Wirkungsforschung zur gesellschaftlichen Relevanz
theaterpidagogischer Praxis.

Dass und wie Menschen in, mit und anlisslich von Kunst und
als Publikum in Diskurspraxen hineingeholt werden kénnen,
stellen die anschliefenden drei Beitrige vor:

Hanne Seitz stellt als Inspiration fiir die Theaterpidagogik das
Folkstheater des Club Real vor. Das melken-AG-Kollektiv und
Céline Bartholomaeus legen den Fokus auf (Nach)Gespriche
und Ridume rund um die Inszenierungspraxis und akzentuie-
ren damit verschiedene Leerstellen und Notwendigkeiten von
Aufmerksamkeit.

Im daran anschlieenden Teil werden Perspektiven in konkrete
Praxisansitze und Arbeitskontexte hinein scharf gestellt:
Kristin Wardetzky bleibt beim Theater als Diskursraum mit
dem Blick auf das Storytelling im bildungspolitischen Kontext
und macht eine internationale Vergleichsperspektive von An-
sitzen deutlich. Ari Nadkarni fokussiert mit dem Gedanken an
gewaltsensible Interaktion Beispiele, Ansitze und Methoden fiir
gewaltfreie Kommunikation. Claus Mischon, dem Kreativen
Schreiben verbunden, setzt sich wort- und gedankenspielerisch
mit theaterpidagogischer Arbeitshaltung auseinander. Gerd Koch
wendet sich der Theatertradition zu und damit dem Brecht’schen

Anmerkungen

Blick auf das Individuum. Er bietet Bedenkenswertes fiir die
Bezichungspraxis in Projekten an. Auch bei André Studt geht
es um das Individuum, welches er selbst und im Kontext seines
Berufsfeldes (Hochschule) darstellt. Herausgefordert durch die
Corona-Krise nimmt der Autor eine Kritik und Selbstbefra-
gung vor. Malte Pfeiffers anschlieRende Uberlegungen bezichen
sich ebenfalls auf den Hochschulkontext und den Umgang mit
den Corona-Gegebenheiten. Er nimmt Gedanken von Studie-
renden zum Anlass, iiber theaterpidagogische (Aus)Bildung
nachzudenken.

Eine Besonderheit bietet dieses Heft hinsichtlich der Cover-Ge-
staltung, die fiir einen eigenen kiinstlerischen Zugriff steht. Als
,graphic comment hat das Kollektiv 123comics nach Sichtung
der Autor*innen-Texte seine Akzentuierungen und Interpreta-
tionen zeichnerisch auf Vorder- und Riickseite der vorliegenden
Ausgabe verdichtet.

Zudem ist anzumerken, dass beim Wechsel in den Magazinteil,
viele Texte dem Thema der Ausgabe dezidiert verbunden bleiben:
Isabel Feifel, Caroline Heinemann und Ann-Marleen Stockert
stellen ein exemplarisches Projekt von TUKI zum Umgang mit
den Corona-Bedingungen vor, Maren Witte berichtet aus Hoch-
schulperspektive von einer Kooperation (flausen + BANDEN!
Festival) im Kontext von Corona und die Theaterpidagogin
Sophia Griidelbach formuliert einen personlichen Weckruf in
Zeiten der Pandemie.

Internationale Perspektiven und Projekterfahrungen, immer
auch verkniipft mit Fragen der Haltung, eréffnen: Brigitta Ritter
und Eyal Lerner, die ein Theaterprojekt zum Thema Erinnern
vorstellen; Stephan B. Antczack, der die internationale Perfor-
mance-Kiinstlerin Nezaket Ekici in einem Workshop erlebt hat
Otone Sato, die sich mit der Theaterpidagogik in Japan ausein-
andersetzt und Sandra Anklam, die von einer Projekterfahrung
in Siidafrika berichtet.

Anschlieflend wird das Immersive Theater von Leonora Peuer-
bock vorgestellt. Den Abschluss des Magazinteils bilden Berichte
zu Studien und Tagungen. Andreas Poppe berichtet von einer
Umfrage unter Theaterpidagog*innen und Leona Sshnholz re-
flektiert die Tagung ,#nextlevel“.

In der Rubrik Archiv wirft Andreas Wolfsteiner (als Nachfolger
von Marianne Streisand) einen zum Heftthema passenden Blick
auf die Geschichtsschreibung der Theaterpidagogik.
Katharina Kolar danken wir fiir die dazugehérige Verantwor-
tung und Umsetzung und Maik Walter fiir die Redaktion der
Rubrik Rezensionen.

Alles Gute und bleiben Sie/bleibt wohlauf,

Ute Handwerg und Norma Kéhler

1 https://bag-online.delaktuell/aktuell. html (letzter Zugriff 10.10.2020)

2 Emcke, Carolin (2020), in: https:/lprojekte.sueddeutsche.delartikel/politik/corona-krise-journal-in-zeiten-der-pandemie-¢584987/ (letzter Zugriff

10.10.2020)

3 Hentschel, Ulrike/Sack, Mira (2019): Didaktische Positionen, in ZFTD Heft 75, S.3-4
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THEMENTEIL

Zur Notwendigkeit einer Transformation kultureller Bildungspraxis
in postglobalen, postdigitalen und posthumanen Zeiten ...

Die Gesellschaft steht vor einer Vielzahl an Herausforderungen:
Globalisierung, gesellschaftliche Spaltung, Okonomisierung,
Migration, Digitalisierung oder jiingst die Corona-Pandemie.
Aktuell wird Kulturelle Bildung dabei vielfach als ,Wirkmittel*
angeschen, Kinder und Jugendliche in Zeiten dieser gesellschaft-
lichen Umbriiche zu stirken. In einer internationalen Metastudie
der OECD , Art for Art’s Sake?” (Winner et al. 2013) zu empiri-
schen Wirkungsstudien wurden Zusammenhinge des Einflusses
von Kultureller Bildung auf Faktoren wie Intelligenz, Sozial-
kompetenzen, Konzentration oder mathematische Fihigkeiten
untersucht. Auch innerhalb des eigenen Fachdiskurses werden
Transfereffekte mit teils hohem Anspruch diskutiert wie ,gelin-
gendes Leben', ,Lernziel Lebenskunst® (vgl. Bockhorst 2012)
oder ,,You can change your life in a dance class“ (vgl. Rhythm
is it 2004).

Doch wird Kulturelle Bildung diesen Anspriichen gerecht? Und
ist Kulturelle Bildung mit ihren fachlichen Leitkriterien, die seit
den 1970er Jahren nicht wesentlich verindert wurden, wirklich
gut aufgestellt fiir eben skizzierte Herausforderungen? Welches
Potenzial bietet kulturelle Bildungspraxis in postglobalen, post-
digitalen und posthumanen Zeiten?

Neue Perspektiven einnehmen:
Von der Okonomisierung zur Nachhaltigkeit ...

Kulturelle Bildung hat einen emanzipatorischen Anspruch (vgl.
Zirfas 2015). Dennoch wurden Haltungen und Fachlogik der

Susanne Keuchel

kulturellen Bildungspraxis in den letzten Jahrzehnten durch
technokratische Prinzipien der Okonomisierung beeinflusst.
Nach Helmut Schelsky (1961) werden Entscheidungen in
der Moderne nicht mehr von politischem Sachverstand ge-
troffen, sondern sie benétigen wissenschaftliche Fachexpertise.
Demokratie wiirde dabei zunehmend ersetzt durch ,Experto-
kratie’. Parallel fand in den letzten Jahrzehnten innerhalb der
Kulturellen Bildung ein Wechsel statt, weg von normativen
Leitkriterien hin zu rein fachlich begriindeten Qualititsdebatten
und Kompetenzmodellen, die der Erziechungswissenschaftler
Matthias Vonken wie folgt skizziert: ,, Bezog sich der Bildungs-
begriff auf das neuhumanistische Ideal einer fiir das Leben in
einer Kulturwelt gebildeten Persdnlichkeit, so bezieht sich der
Kompetenzbegriff im betrachteten Zusammenhang auf eine
nach skonomischen Mafistiben im wirtschaftlichen Wandel
handlungsfihige Persénlichkeit“ (Vonken 2001: 514). Im Vor-
dergrund stehe eine ,,neue Philosophie der Output-Steuerung”,
die, wie in der Industrie iiblich, den gesamten Bildungsprozess
vom Ende her denkt (Hepp 2011: 38).

Auch Strukturen der kulturellen Bildungspraxis wurden zuneh-
mend dkonomisiert. Im Zuge des Ausbaus der Ganztagsschulen,
ist ein Riickgang finanzieller Mittel fiir die auflerschulische
Infrastruktur zu verzeichnen, zugunsten zeitlich begrenzter
Projektmittel in Form von bundes- und landesweiten Férder-
programmen.

GESUNDHEIT UND
WOHLERGEHEN

HOCHWERTIGE
BILDUNG

|

WENIGER
UNGLEICHHEITEN

FN
(=)

v

16 FRIEDEN,
Eﬁ%%ﬂg%m ZURERREICHUNG
ZIELE FUR ©
INSTITUTIONEN DERZIELE NACHHALTIGE
ENTWICKLUNG

&

GESCHLECHTER:
GLEICHHEIT

u

17 s

Ziele der UN fiir nachhaltige Entwicklung, Quelle: http:/fwww.bmz.deldel/themen/2030_agendal




Zeitschrift fiir Theaterpidagogik /Oktober 2020

Zur Notwendigkeit einer Transformation kultureller Bildungspraxis

Zuginge zu den kulturellen Bildungsprogrammen werden im
Sinne liberaler Prinzipien iiber Wettbewerbskriterien gestaltet.
Dies kann zu Innovation und der Einbindung neuer Akteure
fithren, fordert zugleich aber auch den Konkurrenzkampf der
Akteure untereinander und verhindert den Aufbau einer nach-
haltigen Infrastruktur. Gleichzeitig nehmen zeitlich befristete
Arbeitsverhiltnisse sowie eine stirkere Abhingigkeit von poli-
tischen Entscheidern und Stiftungen zu. Personelle Ressourcen
flielen zunehmend in biirokratische Aufwendungen statt in die
konkrete kulturelle Bildungspraxis. Eine geringere Partizipation
von Kindern und Jugendlichen ist die Folge, da Projektverliufe
und -inhalte bereits in der Antragsphase festgelegt werden miis-
sen. Dennoch regt sich bisher kein grundsitzlicher Widerstand
gegeniiber diesen Praktiken innerhalb der Kulturellen Bildung.
Die zuriickhaltende Hinwendung der Kulturellen Bildung zu
alternativen politischen Steuerungsprinzipien, wie beispielswei-
se zu mehr Nachhaltigkeit gemifd den 17 ethisch-moralischen
Zielen der UN-Nachhaltigkeitsagenda 2030, verwundert.

Im Fadenkreuz von Individualisierung und
Gemeinwohlorientierung

In den 1970er Jahren wurde gefordert, Bildung sollte sich kiinftig
»in Kultur vollziehen® (Vgl. Liebau/Zirfas 2004: 579). Zentrale
Leitprinzipien der Kulturellen Bildung wie Subjektorientiert-
heit, Selbstwirksamkeit oder auch Lebensweltorientierung, hier
beispielsweise die Aufwertung von Alltags- und Jugendkulturen,
manifestierten sich. Subjektbezogene Perspektiven und Prozes-
se spielen auch in der Okonomisierung eine wichtige Rolle:
In einer liberalen Gesellschaft soll das Individuum ermutigt
werden, ,seinen eigenen Priferenzen zu folgen und [...] sei-
nen persdnlichen Nutzen zu maximieren® (vgl. Bartel 2007:1).

Das Kernprinzip des Liberalismus, - die Eigenverantwortlichkeit
-, hat Parallelen zur gestalterischen Komponente der Kultu-
rellen Bildung: Kulturelle Bildung fordert ,die notwendigen
kommunikativen, interkulturellen, kreativen und flexiblen
Grundkompetenzen, die es angesichts der Komplexitit und
Widerspriichlichkeit gesellschaftlicher Realitit fiir eine gelun-
gene Lebensfithrung braucht® (Bockhorst 2012: 139). Damit
wird eine Erwartung an das Subjekt gerichtet, nicht an adiquate
gesellschaftliche Rahmenbedingungen, in denen der Einzelne
aufwichst, leben und sich behaupten muss. Die Schattenseite
dieser Eigenverantwortlichkeit liegt im Sinne von Ulrich Becks
Modell der Risikogesellschaft (1986) darin, dass der Einzelne
auch fiir sein Scheitern verantwortlich gemacht wird, ohne sei-
ne spezifischen Ausgangsbedingungen zu beriicksichtigen. Eine
kritische Reflexion kultureller Bildungsprogramme, beispiels-
weise die Eigenverantwortlichkeit in sozialen Brennpunkten
zu relativieren und sich zugleich fiir eine Verbesserung der
Lebensumstinde stark zu machen, fehlt vielfach. So sieht der
Soziologe Jend Bango die Herausforderung der postglobalen Ge-
sellschaft darin, ,,dem Sozialen gegeniiber dem Politischen und
Okonomischen den Vorrang“ (vgl. Bango 1998) zu gewihren.

Miisste, zur Stirkung des Sozialen, die Perspektive nicht wie-
der stirker auf Gemeinsamkeiten und zugleich auf alternative
kulturelle Identititen und Lebensstile gelenkt werden? Lebens-
weltorientierung, die Aufwertung der Jugend- und Alltagskultur
war ein wichtiger emanzipatorischer Schritt in den 1970er Jah-
ren, wo kulturelle Normen das Leben stark reglementierten. Im
globalen Zeitalter mit starker Milieughettoisierung und welt-
weit agierenden kommerziellen Medienkonzernen, die massiv
Einfluss auf Jugendkulturen nehmen, mag es wichtiger sein,
alternative (globale) Perspektiven aufzuzeigen. Moglicherweise
miissten dabei auch eigene, urbane Konzepte des Kosmopoliten
mit bewusst ausgesuchten, authentischen Konsumgiitern, die
zunehmend als Produke des ,,globalen Kulturkapitalismus® (vgl.
Reckwitz 2017) betrachtet werden, kritisch hinterfragt werden.

Gestalterisch im Umgang mit Digitalem ...

Im postdigitalen Zeitalter (vgl. Negroponte 1998) iiberlagern
sich analog-digitale Lebensriume in Form fahrerloser Autos,
im Kérper implementierter Chips zum bargeldlosen Bezahlen
oder im Augmented Reality Gaming. Die jiingere Generation
unterscheidet nicht mehr zwischen virtuellen und reellen Welten
(vgl. Keuchel 2020). In der Kulturellen Bildung wird dagegen
oft noch zwischen analogen und digitalen Bildungsangeboten
unterschieden. Einige Kulturpidagogen heben sogar das Ana-
loge als einzig geeignete kulturelle Bildungspraxis hervor, mit
Verweis auf moralisierende Wissenschaftler wie Matthias Spitzer
(Digitale Demenz 2014). Dies entspricht nicht den artikulierten
Bediirfnissen Kinder und Jugendlicher, die sich fiir eine deutliche
Prisenz von offentlich geforderter Kultur, Kultureller Bildung
und Wissensinhalten im digitalen Raum aussprechen (60%)
oder dem Umstand, dass kulturelle Teilhabe heute grofitenteils
im digitalen Raum stattfindet (vgl. Keuchel 2020). Kulturelle
Bildung hat es bisher versiumt, konsequent Verantwortung
fiir analog-digitale kulturelle Teilhabe zu iibernehmen — hier
auch Verantwortung fiir digitale kulturelle Zuginge, die zurzeit
weitgehend von kommerziellen Suchmaschinen in Form nicht
transparenter Algorithmen gesteuert werden. Gesellschaftspo-
litisch gilt es, sich im Sinne der Anwaltschaft fiir Kinder und
Jugendliche dafiir einzusetzen, die Kommerzialisierung digitaler
Riume zuriickzufahren, zugunsten der Schaffung 6ffentlicher
kultureller digitaler Lebenswelten.

Auch gilt es, die Verinderung menschlichen Verhaltens auf-
grund digitaler Technik in den Blick zu nehmen. Mit der
Anpassung an die Bedingungen des Digitalen, wird auch die
Wahrnehmung des Menschen auf das Menschsein verindert.
Dennoch ist diese Perspektive eines posthumanen Zeitalters
kaum Gegenstand kultureller Bildungspraxis. Digitale Tech-
nik ersetzt nicht nur eine Vielzahl an Erwerbstitigkeiten (vgl.
Frey/Osborne 2017), sondern sie iibernimmt auch humane
kulturelle Techniken wie das Lesen, Schreiben, Komponieren
oder Ubersetzen. Dies bedingt, das Konzept der Menschheit,
beispielsweise den zentralen Lebenssinn der Erwerbstitigkeit,
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neu zu iiberdenken. Welche humanen Aufgaben und kulturel-
len Techniken soll digitale Technik kiinftig tibernehmen? Und
welche nicht? Bisher fehlt im gesellschaftlichen Diskurs eine
kulturelle Perspektive auf die Entwicklung digitaler Techniken.
Hier kénnten die Kiinste und Kulturelle Bildung eine wichtige
dsthetische Reflexionsebene leisten.

Fazit: Gestalterisch und emanzipatorisch
innerhalb gesellschaftlicher Transformation ...

Kulturelle Bildung kann kulturelle Perspektiven auf postglobale,
postdigitale und posthumane Fragen einbringen und so Kindern
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Standortgebundenheit und Ungleichheitssensibilitat

Einleitung

,Menschen dort abholen, wo sie stehen“ — dieser klassische Leit-
spruch jeder pidagogischen und sozialen T4tigkeit erscheint nach
wie vor giiltig. In diesem kurzen Satz stecken jedoch weitaus mehr
Herausforderungen als man intuitiv vermuten mag, denn prinzipiell
konnen alle sozialen Verhiltnisse von und zwischen (mindestens)
zwei Menschen relevant sein. Es geht darum zu fragen, (1) wo
der Mensch steht und (2) wo man selbst steht, (3) wie die Strecke
dazwischen iiberwunden werden kann, (4) wer oder was dabei im
Wege stehen konnte sowie selbstverstindlich (5) wo die Reise hin-
gehen soll. Diese fiinf Aspekte, die durchaus noch erginzt werden
konnten, zeigen die grundsitzliche Komplexitit pidagogischer
Professionalitit auf. In der Regel scheitert jede pidagogische Ar-
beit an den beiden ersten Schritten, weil sie die herausforderndsten
sind. Die Individualitit und die nicht mehr so individuelle sozial
strukturierte Standortgebundenheit bei anderen zu ergriinden und
bei sich selbst selbstkritisch zu reflektieren sind Haltungsfragen,
die mit Wollen, Kénnen und Handeln zu tun haben.
Kommunikative Verstindigung gelingt nimlich in der Regel nicht
ausschliefllich vor dem Hintergrund von individueller Aufrich-
tigkeit und sprachlicher Brillanz, sondern auch aufgrund eines
gemeinsamen Erfahrungsraums, der im eigenen Milieu gegeben
ist, der aber in der beruflichen Praxis weitgehend fehlt. Bereits die
unterschiedliche Klassenzugehérigkeit kann zu weitreichenden Ver-
stindigungsproblemen fiihren — darauf gehe ich im zweiten Schritt
ein. Im ersten Schritt geht es zunichst um migrationsgesellschaft-
liche Phinomene. Immer geht es darum, komplexe Verhiltnisse
zu erkennen, die nicht selbst-verstindlich sind.

Bei beiden Aspekten geht es darum, einen tiefen Einblick in die
Standortgebundenheit von Menschen zu bekommen. Meine Erliu-
terungen und Literaturhinweise am Ende des Textes erméglichen
es, einen Zugang zu auflergewdhnlichen aktuellen Lebenswelten
zu bekommen. Vor dem Hintergrund dieser Kulisse ist jede*r ein-
geladen, Selbstreflexion zu betreiben. Dabei gilt es insbesondere
zu erkennen, dass bei allen Widrigkeiten theaterpidagogischer
Praxis kein anderes Feld derart weitreichende Potenziale fiir die
im Folgenden skizzierten Phiinomene hat.

Unterschiedliche Standorte innerhalb der
Migrationsgesellschaft!

Fiir die in Deutschland geborenen und aufgewachsenen Migran-
tenkinder stellt sich die Identifikation mit dem Herkunftsland
ihrer Eltern auf der einen Seite und ihrer eigenen Heimat auf der
anderen Seite ganz unterschiedlich dar. Entsprechend variieren die
nationalen Identititen in der zweiten Generation. Die folgenden
Aussagen stehen exemplarisch fiir typische Haltungen und Ge-
fiihle, fiir Standorte.

Typus 1: »In die Schule zu gehen, zu den Deutschen, das war ‘ne
Pflichtveranstaltung. Wo ich mich woblgefiiblt habe, das war immer
bei meinen Schwarzkapfen in meiner StrafSe. Tiirkische Kanaken halt!«

Typus 2: »Dann habe ich gesagt: Leute, ich bin Tiirke aus dem
Rubrpott. Tiirke ist Identitit, Pott is Heimat. Feierabend!«

Aladin El-Mafaalani

Typus 3: »Als ich linger in Kanada war . .. war schon komisch. Zum
Beispiel habe ich dort mit Tiirken geredet, das war cool. Und dort
waren Deutsche, das war auch cool. Ich bin wie die und wie die.
Irgendwie auch nicht. Versteht man nich .. .«

Typus 4: »lch bin kein Biodeutscher, aber trotzdem bin ich Deutscher,
aber wie soll das gehen, wenn man das nicht sagen kann. Wenn ich
sage Ich bin Deutscher«, dann kommt die Frage: » Und wo kommst du
wirklich her?c Manchmal antworte ich: »Also ich war viermal in der
Tiirkei, dreimal in Spanien und bestimmt zwanzigmal in Holland.
Und ich bin in Deutschland geboren und habe immer hier gelebt. Und
du weifSt, dass ich Kemal heifte. So, sag du mir doch, was ich bin!« Das
ist bescheuert, oder? Es geht besser zu sagen: »Ich bin Tiirke.c Wenn
ich sage: )Ich bin Deutscher« — das finden die tiirkischen Leute nicht
gut. Und die Deutschen lassen das nicht richtig zu. In diesem Land
stimmt doch was nicht! Alle wollen es einfach, es ist aber nicht einfach!«

Typus 5: » Und weifst du, irgendwann reichts. Es entscheidet niemand
dariiber, wer oder was ich bin. Ich bin Deutscher, wenn ich das sage.
Und wenn sich einer wundert und mir so kommt »Sie sprechen aber
gut Deutsche oder »Wo kommen Sie denn her?, dann sag ich: »Sach
ma, wo kommst du denn her? Wo warst du die letzten fiinfzig Jahre?<
Deutschland ist kein Museum. «

Diese fiinf Typen bilden exemplarisch die gesamte mogliche Band-
breite zwischen »tiirkisch« und »deutsch«ab. Von einer Abgrenzung
zu und Abwertung von Deutschen (1), iiber mehr oder weniger
diffuse oder verbindende Zwischenformen (2—3), bis hin zu einer
aktiven Mitgestaltung dessen, was deutsch ist (4-5). All das ist
moglich. Keine dieser Aussagen kann von ,Biodeutschen kom-
men. Sie kénnen selbstverstindlich »halt deutsch« sagen und es
genauso selbstverstindlich meinen. Und genau dieses »halt deutsch«
fehlt in der Skala der Menschen mit internationaler Geschichte.
Noch entscheidender ist aber, dass all diese Typen auch in einer
Person mdéglich sind. Alle fiinf Aussagen kommen nimlich von
ein und demselben Menschen und spiegeln eine einzige Biogra-
fie wider. Ich nenne ihn Kemal. Kemals nationale Identifikation
lisst sich an den fiinf Aussagen chronologisch zeigen. Zuerst die
Kindheit, dann die frithe und spitere Jugend, schlieflich als junger
Erwachsener und zuletzt als Erwachsener. Kemal hat sich immer
wieder neu gefunden, manchmal ohne gesucht zu haben. Kon-
fliktreich waren die beiden letzten Schritte. Und insbesondere fiir
den letzten Schritt muss er sich bei der Bestimmung einmischen,
was deutsch ist, damit es passt. Der letzte Schritt ist kein grof3er
mehr, aber wahrscheinlich der schwierigste.

Die meisten Angehdrigen der zweiten Generation »starten« bei Ty-
pus 1 und bewegen sich im Zeitverlauf »vorwirts«. Kaum jemand
bleibt bei 1 stehen, bei Weitem nicht alle kommen bis 5, aber es
werden zunehmend mehr. Wir reden hier von der Champions
League der Integration: die emotionale Integration.

Was ist denn eigentlich das Problem dieser Jugendlichen? Es sind
widerspriichliche Erwartungen von allen Seiten. Die eigenen El-
tern erwarten, dass die Kinder in Deutschland erfolgreich sind
und gleichzeitig ihnen und ihrer Lebensweise gegeniiber loyal
bleiben. Diese Erwartungen werden spitestens in der Jugend-
phase als Dilemma erlebt, ohne dass die Heranwachsenden dies
explizieren und artikulieren kénnen. Die Eltern schubsen (,werde
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erfolgreich®) und zichen (,bleib aber wie wir®). Die Jugendlichen
werden ordentlich durchgeschiittelt. Sie erleben, dass sie, wenn
sie erfolgreich sind, ihren Eltern gegeniiber nicht vollstindig loyal
bleiben kénnen, aber wenn sie ihren Eltern gegeniiber loyal blei-
ben, kénnen sie nicht erfolgreich sein. Ein (gefiihltes) Dilemma,
mit dem sie allein gelassen werden.

Es wird aber noch komplizierter. Die Heranwachsenden miis-
sen mit dem beschriebenen Spannungsfeld umgehen und tragen
hiufig eine viel groflere Verantwortung, als es Gleichaltrige tun,
deren Eltern nicht migriert sind. Denn hiufig ist es so, dass die
Kinder nicht nur die Amtssprache besser sprechen und daher
fiir die Eltern Gespriche iibersetzen und Formulare ausfiillen,
sondern zusitzlich permanent ihren Eltern die neue Heimat er-
kliren, Orientierung bieten und sie manchmal trésten miissen.
In Migrantenfamilien sind die Rollen zwischen Kind und Eltern
weitgehend anders verteilt: Die Kinder kennen mehr Menschen im
neuen Land, sie kennen sich auch in vielen Bereichen besser aus
und ihre Eltern sind genauso stark auf sie angewiesen wie umge-
kehrt. Wer verstehen will, weshalb Migrantenkinder ihren Eltern
treu bleiben, die Welt nicht ganz eigenstindig erkunden, nicht
so stark oder nicht so frith wie andere nach Selbstverwirklichung
streben, muss verstehen, dass diese Kinder fiir die Stabilitit der
Familie Mitverantwortung tragen. Deshalb halten sie den Eltern
zuliebe sehr lange selbst dann noch an bestimmten Regeln fest,
wenn sie selbst nicht (mehr) von ihnen iiberzeugt sind. Sie tra-
gen Verantwortung. Dann macht es tatsichlich Sinn, an Regeln
und Idealen festzuhalten, die aus einer anderen Zeit und einem
anderen Land stammen, selbst dann, wenn man weif$, dass diese
Regeln im Hier und Jetzt keinen Sinn ergeben. Gleichzeitig miis-
sen Regeln und Ideale nach und nach verschoben werden, um im
Hier und Jetzt handlungsfihig zu bleiben. Dies geschieht hiufig
langsam und im Verborgenen. Lange wird nach innen der Schein
gewahrt und nach auflen experimentiert. Zu Konflikten kommt
es dennoch, denn es ist praktisch unméglich, alle Erwartungen
zeitgleich vollstindig zu erfiillen.

Es wird noch komplizierter: Denn zugleich erleben Heranwachsende
dhnlich widerspriichliche Erwartungen in den Bildungsinstituti-
onen, die sich als Differenzdemonstration auf der einen und als
Anpassungsaufforderung auf der anderen Seite skizzieren lassen.
So werden etwa regelmifiig interkulturelle Events veranstaltet,
bei denen sich bereits Kinder aufgefordert fiihlen, ihre Differenz
zu demonstrieren. Am Beispiel eines interkulturellen Friihstiicks
lisst sich dies illustrieren:

Eine Erzicherin fordert die Kinder auf, fiir das geplante interkulturelle
Friihstiick Typisches aus der Heimat mitzubringen. Das Friihstiick
verliduft gut, die Erzieherin ist zufrieden. Eine anschliefende Be-
fragung der Kinder ergibt: Manche Kinder wussten nicht, was in
der Heimat der Grofieltern gefriihstiickt wird, andere wissen, dass
in der Heimat gar niche gefriihstiickt wird, viele friihstiicken selbst
am liebsten Laugenbrstchen, Nutella oder Cornflakes — dennoch
bringen die Kinder Schafskise, Oliven, gefiillte Weinblitter usw.
mit, um die nette Pidagogin nicht zu enttiuschen. Sie sind es also
nicht nur gewohnt, ihre Differenz zu demonstrieren, sondern sie
haben gelernt, Erwartungen der Differenz zu erfiillen, selbst dann,
wenn keine Differenz da ist. Fiir manche Kinder ist das ambivalent,
fiir andere ist es positiv, weil sie das Gefiihl haben, wahrgenommen
zu werden. Das Friihstiick und die Botschaft dieses Friihstiicks sind
nicht das Problem. Das Problem ist, dass sich diese Mafinahmen
lediglich auf die gemiitliche Seite der Differenz beziehen, nicht
aber auf die negativen Folgen der Differenz, auf Diskriminierungs-
erfahrungen, Rassismus und Zugehdorigkeitskonflikee.

Standortgebundenheit und Ungleichheitssensibilitdt

Die Vielfalt wird nimlich von Kindern und Jugendlichen nicht
selten als Fremdheit, Ausschluss oder Diskriminierung erlebt.
Diese negativen Seiten der Differenz lassen sich weniger leicht,
regelmiflig und institutionalisiert zur Sprache bringen, sind aber
dhnlich prigend und bedeutsam. Die unscheinbare Frage etwa
»Wo kommst du (eigentlich) her?* meint ,,Du bist ein Anderer®,
kann aber entweder wohlwollend gemeint sein und aus einem
authentischen Interesse herriihren, oder negativ konnotiert bis
ausgrenzend gemeint sein. Letzteres miindet dann nicht selten in
diffuse Anpassungsaufforderungen. Die Demonstration von ge-
wiinschter Differenz und Aufforderung zur Angleichung bleiben
hiufig gleichermaflen abstrakt und diffus.

Diese Konstellation von Erfolgserwartungen und Loyalititserwar-
tungen in den Familien auf der einen Seite, von positiv gemeinter,
aber nicht immer positiv etlebter Erwartungen, die eigene Differenz
zu demonstrieren (wenn die Differenz von anderen als schon kate-
gorisiert wird), manchmal aber auch die Erwartung zur Anpassung
(wenn wiederum andere die Differenz nicht schén finden) in den
Institutionen auf der anderen Seite, fiihrt zusammen mit der gro-
Beren Verantwortung innerhalb der Familie zu einer Spannung,
die anfillig fiir Krisen macht, die aber auch eine Energie darstellt,
die man kaum besser ausdriicken kann als iiber Kunst und Theater.
(Gar nicht thematisiert wurden handfeste Diskriminierungs- und
Rassismuserfahrungen, die diese Energie potenziert.)

Autffillig ist im Ubrigen, dass genau diese biographische Energie
von sehr vielen kiinstlerisch verarbeitet wird. In digitalen Formaten
bei Influencer*innen, aber auch in der analogen Welt, etwa bei Co-
medians und Filmemacher*innen sowie in der Musik (insbesondere
Rap). Das sind Bereiche, in denen talentierte junge Menschen mit
internationaler Geschichte offensichtlich iiberreprisentiert sind.

Die schwierigsten Standorte?

Ein reales Beispiel aus der Praxis: Ein 9-jihriges Kind, das in der
Grundschule relativ unauffillig ist und durchschnitdiche Leis-
tungen erbringt, aber durch die Rahmenbedingungen ein ,,grofles
Pickchen® zu tragen hat, weil es sich den halben Tag um den klei-
nen Bruder mit einer Behinderung kiimmern muss, da die Mutter
vor einem Jahr verstorben, der Vater arbeitslos und suchterkrankt,
der Alltag durch Armut gepriigt und Resignation aller Erwachse-
nen in seinem Umfeld spiirbar ist. In einem Satz: Der Alltag ist
durchzogen vom Mangel — Mangel an Geld und Besitz, Mangel
an Fiirsorge, Aufmerksamkeit und Anerkennung, Mangel an Zeit,
Mangel an Entwicklungsimpulsen und Optionen zur Freizeitgestal-
tung, Mangel an Perspektiven. Es mangelt prakeisch an allem, was
in der Grundschule vorausgesetzt wird. Was macht dieses (hoch)
kompetente Kind: Es entwickelt ein Denk- und Handlungsmus-
ter, den Mangel zu managen. Es wird zum Insolvenzverwalter des
eigenen Alltags — und von Monat zu Monat wird es darin besser,
wodurch sich das Denk- und Handlungsmuster verfestigt. Und
wenn sich Gelegenheiten bieten — etwa auf dem Schulweg, aber
auch im Unterricht — dann triumt es. Selbst die Triume haben
mit dem Mangel zu tun, oder genauer: mit seiner Uberwindung.
Oder es triumt von einem ganz anderen Leben.

Dieses Management des Mangels hat dabei drei wesentliche Ziige:
In einem solchen milieuspezifischen sozialen Umfeld ergeben sich
Tag fiir Tag kurzfristig zu l6sende Herausforderungen. Die struk-
turelle Knappheit erfordert situative Bewiltigungsstrategien und
begiinstigt die Entwicklung eines an Kurzfristigkeit orientierten
Denk- und Handlungsmusters. Der Zeithorizont ist also kurz,
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weil alles andere irrational wire. Die sehr begrenzten Ressour-
cen werden so effizient wie méglich eingesetzt. Um mit diesen
wenigen Ressourcen méglichst viele Bediirfnisse befriedigen zu
koénnen, muss permanent abgewogen werden, ob etwas wirklich
notwendig und niitzlich ist. Zum zeitlichen Aspekt kommt also
eine starke Nutzen- und Funktionsorientierung hinzu. Dadurch,
dass realistische Handlungsoptionen dauerhaft fehlen, wird der
Umgang mit Optionen nicht erlernt. Es ergeben sich im Alltag
duflerst selten offene Situationen, bei denen aus einer Vielzahl
an Méglichkeiten frei gewihlt werden kann. Daher verunsichern
offene Entscheidungssituationen schnell und werden eher vermie-
den. Wer wenig hat, hat bei Fehlentscheidungen viel zu verlieren.
Solche Fehlentscheidungen kdnnen drastische Konsequenzen ha-
ben. Das Denk- und Handlungsmuster ist auf Risikovermeidung
ausgerichtet. Man sucht gerne nach eindeutigen Situationen, nach
Klarheit und Ubersichtlichkeit.

Das Management des Mangels bedeutet also: Man fiihlt sich wohl,
handelt und entscheidet souverin und intuitiv, wenn der zeitli-
che Horizont iiberschaubar, der persénliche Nutzen unmittelbar
nachvollziehbar ist, die Funktionalitit im Vordergrund steht und
die reale Erfolgswahrscheinlichkeit als hoch eingeschitzt wird.
Kurzzeitorientierung, Nutzenorientierung, Funktonslogik und
Risikovermeidung stellen typische Aspekte des Managements des
Mangels dar. Unter diesen Rahmenbedingungen sind Kreativitit
und Innovation méglich, und zwar in enormem Mafe, aber immer
innerhalb dieser Planken. Es ist die Kreativitit im Umgang mit
extremen Knappheitsverhiltnissen, also ein kreativer Umgang mit
den Ressourcen. Die Knappheit erméglicht es niche, sich in Selbst-
disziplin zu iiben, denn die Rahmenbedingungen disziplinieren
bereits umfassend. Man kann gar nicht selbstbestimmt verzichten.
Demgegeniiber begiinstigt das Aufwachsen in privilegierten Ver-
hiltnissen ein diametral entgegengesetztes Muster, das ich als
Management des Uberflusses bezeichne: Alles ist im Uberfluss
vorhanden. Sich an der Uberfiille der Ressourcen zu orientieren,
ist vollstindig sinnlos. Da keine kurzfristigen Knappheitsproble-
me zu bewiltigen sind, muss auch nicht jede Entscheidung auf
ihren unmittelbaren Nutzen hin gepriift werden. Vielmehr iiben
diese Kinder tagtiglich ein, sich aus einer Fiille von Alternativen
zu entscheiden und dabei auch ihre (langfristigen) personlichen
Ziele nicht aus dem Blick zu verlieren. Fehlentscheidungen haben
keine besonderen Konsequenzen und entsprechend kann man relativ
risikofreudig ausprobieren. Es geht zunechmend um Stilfragen und
um Selbstzwecke. Es entwickelt sich eine habituelle Prigung, die
sich mit den Begriffen Langzeitorientierung, Abstraktionsfihigkeit,
einem Denken in Alternativen, Experimentier- und Risikofreudig-
keit umschreiben lisst. Man muss das Verzichten lernen, weil jeden
Tag mehr méglich wiire, als machbar ist. Man hat also Rahmenbe-
dingungen, die das Erlernen von Selbstdisziplin erméglichen — die
Rahmenbedingungen selbst disziplinieren nicht. Die Kreativitit
bezieht sich auf Ziele und nicht auf den Mitteleinsatz.

Hiermit sind verschiedene Haltungen, verschiedene standortge-
bundene Perspektiven auf die soziale Welt beschrieben. Es handelt
sich um habituelle Prigungen im Sinne Pierre Bourdieus. Der Ha-
bitus wird nicht nur durch die Prigung in der Familie und dem
unmittelbaren Umfeld ausbildet (Prigungseffekt), sondern auch
durch die Biografie insgesamt (Laufbahneffekt). Aus der Herkunft
entwickelt sich ein ,sense of one’s place®. Insbesondere aus dem,
was in den Bildungsinstitutionen dann ausgeprigt wird, entsteht
ein ,sense of one’s way“. Wenn also etwas systematisch den Effekt
der sozialen Herkunft und der Milieuzugehérigkeit abzuschwichen
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im Stande ist, dann sind es alle MafSnahmen, die eine umfassende
Erweiterung des Erfahrungshorizonts erméglichen.

Fazit

Ein Habitus funktioniert in den sozialen Kontexten am besten,
wo er gebildet wurde. Wenn wir frei wihlen kénnen, dann suchen
wir uns in der Regel solche Menschen, Situationen und Umge-
bungen aus, die zu uns und damit zu dem passen, was wir bereits
verinnerlicht haben. Dadurch entsteht ein Zusammenspiel, das
wechselseitige Resonanz erzeugt. Dies gilt fiir arme und privile-
gierte Menschen gleichermaflen.

Demgegeniiber verursachen soziale Kontexte mit grofler sozialer
Distanz zum Herkunftsmilieu Unsicherheit, Unwohlsein oder
gar Vermeidungshandeln — man geht solchen Situationen, wenn
es moglich ist, aus dem Weg. Denn in ihnen fiihlt man sich ,fehl
am Platz“ oder hat das Gefiihl, ,das ist nichts fiir mich/uns®, weil
Intuition und Automatismen fiir das richtige Verhalten fehlen. Weil
man keinen Zugang findet, empfindet man keine Freude, erlebt
keinen Flow und auch keinen Sinn. Man spiirt dann gewissermaflen
den Habitus — und das erleben Menschen hiufig als unangenehm.
In diesen Dissonanzen, wenn der Habitus nicht mehr funktioniert,
hat man aber gleichzeitig — zumindest potenziell — einen bewuss-
ten Zugang zu ihm. Normalerweise wirkt unser Habitus hinter
unserem Riicken. Erst wenn er nicht reibungslos funktioniert,
tritt er in den Vordergrund. Dadurch wird eine unbestimmba-
re Energie erzeugt, die zu Hemmungen und Schamgefiihl oder
aber zu Experimentierfreude und Kreativitit fithren kann — unter
Umstinden zu intimer Selbstreflexion. Irritationen des Habitus
miissen also {iberhaupt nichts Schlechtes sein. Aber ob sie zu Kre-
ativitit oder zu einem Schamgefiihl und damit zu Hemmungen
fithren, hingt nicht unwesentlich von sozialen Faktoren und der
Situation selbst ab.

Hiermit ist ein zentraler Grund dafiir beschrieben, weshalb die
ybeiden Gruppen®, die oben skizziert wurden, enorm stark von
Angeboten institutionalisierter (Hoch-)Kultur sowie der kulturellen
Bildung ausgeschlossen sind. Dabei wiren gerade Angebote der
kulturellen Bildung (und hier insbesondere der Theaterpidagogik)
ideal geeignet, um Benachteiligung zumindest in gewisser Hinsicht
zu tiberwinden — etwa durch die Erweiterung des Erfahrungshori-
zonts sowie zu Weiterentwicklung bestimmter Kompetenzen — als
auch zur Thematisierung und Reflexion der Benachteiligung selbst.
Um Benachteiligte abzuholen bedarf es von Beginn an mindestens
zweierlei: Ein Problembewusstsein in Hinblick auf Benachteili-
gungen und insbesondere ein Interesse fiir die Lebenswelten der
Menschen auf der einen Seite sowie eine kritisch-selbstreflexive
Haltung auf der anderen Seite.

Anmerkungen

1 Uberarbeiteter Auszug aus: El-Mafaalani 2018, S. 116
2 Uberarbeiteter Auszug aus: El-Mafaalani 2020, S. 133ff
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Aufgreifen, befragen, anwenden

Das Internationale Ubereinkommen sber das Verhahfgn und zur Ethik
von Theaterpddagoginnen und Theaterpdadagogen (UVET)

In Anlehnung an den franzésischen Regisseur Jean-Luc Godard,
der auf die Frage, ob er politische Filme mache, antwortete, ihm
ginge es in seiner Arbeit darum, politisch Filme zu machen (nicht
aber politische Filme), mochte ich meine Motivation, mich mit
dem Internationalen Ubereinkommen iiber das Verbalten und zur
Ethik von Theaterpiidagoginnen und Theaterpiidagogen (UVET)!
zu beschiftigen als politisch beschreiben, (was in Bezug auf Godards
Auﬁerung bedeutet, dass ich mich im Folgenden gerade nicht zuvor-
derst mit einem politischen Papier auseinanderzusetze, wenngleich
das Ubereinkommen als ein (berufs-)politisches Papier gelten darf).
Mir ist an dieser Stelle wichtig, die Perspektive zu markieren, mit
der ich auf das Ubereinkommen blicke. Meine Einstiegs-Perspek-
tive ist eine personliche, die verbunden ist mit einer politischen
Haltung und im Verlauf der folgenden Betrachtung immer wie-
der auf meine beruflich-verbandsorientierte-zivilgesellschaftliche
Perspektive, und zusitzlich als jemand, die sich zu dem Kreis der
Wegbereiter*innen fiir das Ubereinkommen zihlt, auch auf meine
(kritische) Fiirsprecher*innen-Perspektive trifft. Will sagen: nicht
meine Verbandsanbindung verpflichtet mich zur ,Bewerbung' des
Ubereinkommens, vielmehr entdecke ich als (gesellschafts-)poli-
tisch denkende Person bestindig Ankniipfungspunkee, die ich bei
meinen folgenden Uberlegungen fiir eine Weiterentwicklung des
Ubereinkommens produktiv machen mochte.

Das Ethik- und Verhaltensubereinkommen
kommt auf den Weg

Die Initiative?, mit einer Berufsethik die Ernsthaftigkeit und Pro-
fessionalitit eines Berufsstandes zu stiitzen, war nach der Griindung
von fachlichen Verbinden, dem Herausbringen einer Fachzeit-
schrift (Zeitschrift fiir Theaterpidagogik - Korrespondenzen),
der Etablierung eigener institutionalisierter Ausbildungsginge
sowie der Erarbeitung eines Spezialwérterbuchs (Worterbuch der
Theaterpidagogik) ein weiterer wichtiger Entwicklungsschritt zur
Stirkung der Disziplin , Theaterpidagogik’. (vgl. Marx 2011, 59)
Das Ubereinkommen, welches in deutsch-tiirkischer Zusammen-
arbeit entstanden ist, lehnt sich an sogenannte Codes of Ethics
anderer Berufszweige an und ist unter Beteiligung der Vorstinde
des Cagdas Drama Dernegi(CDD),Verein fiir zeitgendssisches
Drama in der Tiirkei, und der Bundesarbeitsgemeinschaft (BAG)
Spiel & Theater sowie weiterer Expert*innen in mehreren Stufen
erarbeitet worden. Ich beziehe mich wegen der bestehenden engen
Beziehung zum tiirkischen Partnerverband im Text immer wieder
auf meine Erfahrung in der Zusammenarbeit. Feierlich unterzeich-
net und verdffentlicht wurde das Ubereinkommen im Rahmen
des 19. CDD-Symposiums in Antalya (Tiirkei) im Mirz 2011.
Im kommenden Jahr existiert das Ubereinkommen seit 10 Jahren.

Inhalte, Anliegen und Fassungen des
Ubereinkommens

Die inhaltlichen Bausteine des Ubereinkommens, die fiir mich
personlich sehr ankniipfungsreich sind, liste ich folgend auf und
gebe einen ausschnitthaften Uberblick:

Ute Handwerg

Link zum Internationalen Ubereinkommen:
https://bag-online.de/start.html?/projekte/uevet/uevet.html

Das Ubereinkommen umfasst 24 Artikel und gliedert sich in die Ab-
schnitte I bis IIT - Definitionen (I) — Wer wird als Theaterpidagog*in
(Art. 1), wer als Lernende*r (Art. 2) bezeichnet?; Berufsethik
(I) — die Menschenrechte (und weitere internationale Regelwer-
ke) (Art. 4) als zentrale Orientierungspunkee fiir die fachliche
Ausgestaltung theaterpidagogischer Arbeit, Weltoffenheit (Art. 5),
Vertraulichkeit (Art. 6), internationale und inter(/trans-)kulturelle
Orientierung (Art. 8) u. a.; berufliches Verhalten (III) — allgemeine
Verhaltensregel (Art. 10), Grundsitze des Umgangs (Art. 11), der
miindige Mensch (Art. 12), Gleichbehandlung und Respekt (Art.
15), Selbstkritik (Art. 20), Verhaltensziele (Art. 21), internationale
Kooperation (Art. 23) u. a.

Das Ubereinkommen bringt kiinstlerische und padagogische Aspekte
zusammen und formuliert selbstauferlegte Pflichten und Rechte
von Theaterpiddagog*innen bei der Ausiibung ihres Berufes sowie
»ein moralisch angestrebtes, gewissensbestimmtes und intellekcu-
elles, soziales wie pidagogisches und kiinstlerisches Berufsethos*.
Es basiert auf dem Prinzip der Verantwortung, fokussiert die ver-
schiedenen Beziechungsebenen von Theaterpidagog*innen im
Binnen- und Auflenkontakt und dient der Professionalisierung
und Auflendarstellung der Theaterpidagogik als Disziplin.

Eine Priambel weist den flexiblen Rahmen des Ubereinkommens
aus und steckt das Aktionsfeld aller Beteiligten bewusst weit. Fach-
liche Weiterentwicklungen und gesellschaftliche Diskurse miissen
kontinuierlich einbezogen werden in die anzustrebende stindige
Verbesserung (und Aktualisierung) des Ubereinkommens. Neben
Theaterpidagog*innen adressiert das Ubereinkommen dezidiert
auch Ausbildungsstitten und Institutionen, Organisationen und
Vereine der theaterpidagogischen Arbeit, die sich in den ,Dienst der
Sache’ stellen und gemeinsame Anliegen weiterentwickeln. Fiir die
Umsetzung gibt es keine formalen Vorgaben, keine allgemeingiilti-
gen Anwendungshinweise, was vielfiltige Gestaltungsméglichkeiten
und Zuginge beinhaltet.

Das Ubereinkommen wird vielsprachig

Der internationale Kontext, in dem das Ubereinkommen entstan-
den ist, verleiht ihm nach meinem Eindruck besondere Strahlkraft
und adressiert iiber Lindergrenzen hinweg gemeinsame Anlie-
gen einer Disziplin bei durchaus unterschiedlicher Ausprigung
von Strukturen und Organisationsformen vor Ort. Bis dato ist
das Ubereinkommen in 11 Sprachen iibertragen worden. Da-
bei werden berufs-, rahmen- und strukturbezogene Spezifika im
jeweiligen Land beriicksichtigt und entsprechend bedachtsam
formuliert, ohne die zentralen Aussagen des Ubereinkommens
einer Weichzeichnung preiszugeben. Ein gutes Beispiel dafiir ist
in meinen Augen die tiirkische Fassung: Was in Deutschland als
Theaterpidagogik bezeichnet wird, ist in der Tiirkei — angelehnt
an die Begriffsverwendung in England — das kreative Drama/creativ
drama. (vgl. Adigiizel/Handwerg/Koch 2014, 141) Entsprechend
finden sich die Begrifflichkeiten in der tiirkischsprachigen Uber-
setzung. Neben der deutsch-, englisch- und tiirkischsprachigen
Fassung liegt das Ubereinkommen in chinesischer, griechischer,
italienischer, kroatischer, persischer (Farsi), polnischer, russischer
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und spanischer Ubertragung vor. Die Arbeit an einer sprachli-
chen Ubertragung durchliuft mehrere Phasen und schlieflt mit
einer Fassung ab, die von sogenannten ,critical friends‘ (G. Koch)
inhaltlich und sprachlich mindestens einmal, oft auch mehrfach
gegengepriift ist und von maoglichst vielen Strukturen der thea-
terpidagogischen Praxis eines Landes vertreten wird. Dabei gilt
das Vertrauens-Prinzip und oftmals gehen die Anfragen fiir eine
Ubersetzung zuriick auf personliche bzw. institutionelle Kontakte
engagierter Theatermenschen. Veréffentlichungen in weitere Spra-
chen sind in Vorbereitung und weiterhin ausdriicklich erwiinscht.

Auf die Lesart kommt es an

Nach der Veréffentlichung im Jahr 2010 und im Bemiihen der
weiteren Verbreitung auf bundesweiter und internationaler Ebene
stoflen die verantwortlichen Macher*innen des Ubereinkommens
nach wie vor auf Interesse, Unterstiitczung, Zustimmung, Dank,
Gleichgiiltigkeit und auch Ablehnung. Proaktive Reaktionen kom-
men von theaterpidagogisch Engagierten, die das Ubereinkommen
nicht als Ausdruck von Reglementierung lesen, sondern die Potenzi-
ale zur Stirkung der eigenen Disziplin nach innen und aufen sehen
und auch Handlungsspielrdume fiir Individuelles, Eigensinn und
Eigeninitiative entdecken. Fiir sie bedeutet das Ubereinkommen
nach meiner Erfahrung Ermutigung bei der Weiterentwicklung
einer theaterpidagogischen Infra- und Angebotsstrukeur sowie im
Bestreben um berufsstirkende Anerkennung,.

Der Cagdas Drama Dernegi, der tiirkeiweit organisiert ist, hat
das Ubereinkommen zum Bestandteil der dramapidagogischen
Ausbildung gemacht. Nach erfolgreicher Absolvierung des Aus-
bildungsprogramms erkliren die Dramapidagog*innen sich
bei der Ausiibung ihres Berufes den ethischen Grundsitzen des
Ubereinkommens verpflichtet und erkennen diese durch Unter-
schrift an.

Das Goethe Institut in St. Petersburg weist in seinen Fortbil-
dungsveranstaltungen, insbesondere fiir Deutschlehrer*innen,
die mit theaterpiddagogischen Methoden den Spracherwerb ihrer
Schiiler*innen fordern, auf das Ubereinkommen hin und teilt es
auf seiner Homepage*. In verschiedenen Aus- und Fortbildungs-
kontexten in Polen und Palistina wird durch die Verantwortlichen
das Ubereinkommen bestindig bekannt gemacht und thematisiert.”
Damit wird seitens der theaterpidagogischen Ausbildungsstit-
ten, Organisationen und Vereine eine wesentliche Verpflichtung
umgesetzt, nimlich ,,(das) Ubereinkommen [...] verbindlich und
offentlich wirkmichtig zu machen, einzuhalten, im Sinne seiner
Prinzipien weiterzuentwickeln und fiir [...] Mitglieder selbstver-
stindlich zu machen.“

Auch bundesweite Aktivititen von Theaterpidagogik und Kultu-
reller Bildung wurden durch das Internationale Ubereinkommen
inspiriert. So kann es jeweils als fachlicher Impuls bei der Erarbei-
tung des Theaterpiidagogischen Manifests (2017 vom Bundesverband
Theaterpidagogik vorgelegt)” und des Dachverbandlichen Schutz-
konzeptes fiir das Handlungsfeld Kulturelle Bildung® (erarbeitet von
den Mitgliedern der Bundesvereinigung Kulturelle Kinder- und
Jugendbildung und 2019 verabschiedet) gelten.

Reflexions- und Gestaltungspotenziale,
Aktualisierungsbedarf

Im Folgenden méchte ich mit politischem Blick auf das
Ubereinkommen schauen und ausgewihlte, mit internationalen
Aspekten verkniipfte, Artikel mittels aktueller Fragestellungen
scharf stellen, um a) den im Ubereinkommen verankerten , flexi-
blen Rahmen®,abzuklopfen® und b) den Versuch zu unternechmen,
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das Papier als geeignetes Instrument fiir Reflexion und Kommu-
nikation im Sinne der Professionalisierung und Auflendarstellung
der Theaterpidagogik zu lesen.

Grundsitzlich, so lisst sich auf Grund von Erfahrungswerten fest-
stellen, eignet sich das Ubereinkommen, um mit internationalen
Partner*innen iiber Rahmenbedingungen, Strukturen, Arbeits-
formen der theaterpidagogischen Berufsgruppe in den jeweiligen
Lindern ins Gesprich zu kommen. Der Austausch iiber Konzep-
te von Kultureller Bildung und theaterpidagogischer Praxis und
Theorie, iiber Aspekte einer professionellen Haltung kann iiber
diesen Weg initiiert werden.

Vor der Folie meines politischen Ichs und meiner internatio-
nalen Kooperationserfahrung, werfe ich einen etwas genaueren
Blick auf den Arzikel 4 (Geltung internationaler Regelwerke) des
Ubereinkommens. Dort sind die internationalen Erklirungen, Ver-
pflichtungen und Konventionen aufgelistet, deren berufsrelevanten
und zivilgesellschaftlichen Kerngedanken fiir das Ubereinkommen
gelten. In der Liste steht auch die UN-Kinderrechtskonvention
und mir ging bei der Befassung mit dem Ubereinkommen unlingst
auf, dass die ,Macher*innen‘ diese Konvention schon im Entwurf
zur Grundlage des Papiers erklirten, was deshalb bemerkenswert
ist, weil die Bundesrepublik Deutschland die UN-Konvention bis-
lang nicht vollumfinglich ratifiziert hatte. Zu wissen ist: der erste
Entwurf des Ethik- und Verhaltensiibereinkommens geht auf das
frithe Jahr 2010 zuriick. Zu dieser Zeit hatte die Bundesrepublik
Deutschland, die die Konvention 1992 mit einem Vorbehalt un-
terzeichnet hatte, genau diesen noch nicht zuriickgenommen und
gegen Kinder und Jugendliche konnte eine Abschiebehaft verhingt
werden, da dem sogenannten Auslinderrecht der Vorrang gegeben
wurde. Dies dnderte sich erst in der zweiten Hilfte des Jahres 2010
mit einer Riicknahmeerklirung des Vorbehalts bei den Vereinten
Nationen. Hernach trat die UN-Kinderrechtskonvention in der
Bundesrepublik vollumfinglich in Kraft.” Aus meiner Sicht ist dieses
Beispiel Ausdruck der dem Ethik- und Verhaltensiibereinkommen
potenziell innewohnenden Kraft, auch wenn in dem geschilderten
Beispiel der politische Ankniipfungspunkt mit Verspitung sichtbar
geworden ist. Ein solcher (gesellschafts-)politischer Vorsprung kann
einer angemessenen Darstellung der Berufsgruppe nach auf$en zu-
triglich sein, nicht im Sinne eines Wettbewerbsvorteils, sondern
im Sinne einer Wirkungsentfaltung in die politische Offentlichkeit
als Zeichen einer berufsethischen Haltung,

Das Ubereinkommen fordert von den Mitgliedern der Berufs-
gruppe der Theaterpidagog*innen die bestindige Mitarbeit an
der qualitativen Weiterentwicklung der Ethik- und Verhaltungs-
regeln. Was dem Papier bislang fehlt und ggf. in der Priambel zu
erginzen wire, ist eine konkrete Aussage hinsichtlich notweniger
und wiinschenswerter Aktualisierungen. Aus konkreter politi-
scher Beobachtung halte ich ein Nachdenken dariiber fiir wichtig
und méchte das mit folgendem Beispiel verdeutlichen. Aus der
langjihrigen Zusammenarbeit mit den Kolleg*innen des Cagdas
Drama Dernegi ist mir bekannt, dass insbesondere die Frauen,
auch und ganz besonders die Hausfrauen, eine wichtige Zielgruppe
dramapidagogischer Projekte bilden. Hiusliche Gewalt ist (nicht
nur) in der Tiirkei ein virulentes Thema und spielt auch bei den
dramapidagogischen Projekten des Verbandes eine Rolle. Das The-
ma ist im gesellschaftspolitischen Diskurs in der Tiirkei aktuell,
denn Religions- und Regierungsvertreter*innen diskutieren seit
Monaten den Austritt des Landes aus der sogenannten Istanbul-
Konvention'. Das 2011 auf Ebene des Europarates beschlossene
Vertragswerk verpflichtet Regierungen, Frauen durch nationale Ge-
setzgebung vor minnlicher Gewalt zu schiitzen und die rechtliche
Gleichstellung mit den Minnern zu garantieren. Ich frage mich,
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ob es nicht gerade jetzt angemessen wire, das Ubereinkommen
um dieses konkrete Regelwerk zu erginzen? Vollzogen als kla-
res Statement einer Berufsgruppe in den politischen Raum? Im
Ubereinkommen sollte/kénnte die Istanbul-Konvention als eines
der grundlegenden Regelwerke enthalten sein, selbst dann, wenn
die Regierung der Tiirkei einen Austritt aus dem Abkommen in
naher Zukunft umsetzt. (Auch die Regierung Polens erwigt einen
Austritt aus der Istanbul-Konvention.)

Fiir mich geht von den skizzierten Beispielen Bestirkung und
Ermutigung aus, sich mit politischer Haltung (wieder) vehemen-
ter fiir eine produktive Verkniipfung von eigener Arbeit und den
gemeinsamen Anliegen (und das Ethik- und Verhaltensiiberein-
kommen zihle ich dazu) einer Berufsgruppe stark zu machen.

Konzeptentwicklung fir internationale Praxis

Artikel 23 des Ubereinkommens fokussiert die Ebene der ‘In-
ternationalen Kooperationen” und formuliert den Anspruch an
Theaterpidagog*innen, sich international auszutauschen. Das
klingt angemessen und erstrebenswert.

Die europiische und internationale Vernetzung in den Bereichen
Theater- und Spielpidagogik, Amateur- und Schultheater sowie
Kinder- und Jugendtheater ist vielgestaltig organisiert, weitverzweigt
und ausdifferenziert. Es existieren u.a. die folgenden Zusammen-
schliisse: Weltverband fiir das Amateurtheater (IATA/AITA),
die Europiische Theaterwerkstatt fiir Kinder und Jugendliche
(EDERED), die International Drama/Theatre and Education As-
sociation (IDEA), die Arbeitsgemeinschaft der deutschsprachigen
Amateurtheater (AddA), die International Association of Theatre for
Children and Young People (ASSITE]). Strukturen und Netzwerke
der Theaterarbeit sind ein Wert an sich. Internationale Netzwer-
ke, wie die o. a., sind wichtiger Teil der Zivilgesellschaft und im
Zuge gesellschaftlicher Transformationsprozesse mit erheblichen
Herausforderungen konfrontiert. Gestaltet werden miissen u.a. der
digitale Wandel und ein anspruchsvoller Nachhaltigkeitsdiskurs;
Konzepte und Engagement sind gefragt, um dem Ressourcen- und
Teilhabegefille zwischen Globalem Siiden und Norden etwas ent-
gegensetzen und fiir Demokratie einstehen zu kdnnen.

Durch die Verbinde und Netzwerke erfihre der theaterpidagogische
Fachdiskurs in den letzten Jahren einen Prozess der Internationa-
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lisierung, linderiibergreifende Kooperationen und transkulturelle
Projekte gewinnen immer stirker an Bedeutung. Der besondere
Stellenwert internationaler Kooperation bildet sich mit Blick auf
das gesamte Feld in Deutschland jedoch (noch) nicht ausreichend
ab. Dafiir gibt es eine Vielzahl von Griinden, die an dieser Stelle
nicht beleuchtet werden kénnen. Ich sehe weiterhin Bedarf und
Chancen fiir Entwicklung und Verstetigung.

Erfreulich ist: Neben den bereits existierenden, meist inner-
europiischen Kooperationen und Kontakten von Akteur*innen
der Theaterpidagogik hat in den vergangenen Jahren die Zu-
sammenarbeit mit den Lindern des Globalen Siidens merklich
zugenommen. Im Feld der internationalen Zusammenarbeit fin-
den sich unterschiedliche Arbeits- und Begegnungsformate. Sie
reichen von den Jugend(theater)begegnungen, Festivals, Model-
linitiativen iiber Fortbildungsangebote fiir Multiplikator*innen,
Fachkonferenzen, Hospitationen, Publikationen bis hin zu den
internationalen Freiwilligendiensten. (vgl. Linderbericht, Thea-
terpidagogik in Deutschland 2019).

Aus dem Artikel 23 leitet sich unter Beriicksichtigung der aktuel-
len Situation fiir mich (auch fachpolitisch) der fachliche Auftrag
ab, intensiv Méglichkeiten fiir internationales Engagement von
Theaterpidadog*innen (weiter) zu entwickeln und zu gestalten.
Leerstellen, Versiumnisse und Fehlentwicklungen gilt es durch
geeignete Reflexions- und Kommunikationsprozesse zu schliefien
bzw. zu korrigieren. Fiir mich funktioniert das Ubereinkommen an
dieser Stelle wie ein gut eingestellter Riickspiegel, in den ich schaue
und die inhaltlichen Zielsetzungen nicht aus dem Blick verliere.

Das Ubereinkommen ist eine Einladung an alle Mitglieder der Berufs-
gruppe der Theaterpidagog*innen, auf Grundlage selbstauferlegter
Rechte und Pflichten Verantwortung fiir eine Professionalisierung
und Auflendarstellung der Disziplin zu ibernehmen und das eige-
ne Handeln (auch im Sinne einer Selbstbefragung) bestindig zu
reflektieren. Damit erdffnen sich Potenziale fiir eine produktive
Verschiebung einzelner Bestandteile des Ubereinkommens mit
dem Ziel der fortlaufenden Konturierung des Berufsfeldes. Das
Abkommen ,zu leben’, es politisch und inhaltlich mit Erfahrung
anzureichern und weiterzuentwickeln scheint mir eine gute Pers-
pektive fiir die nichsten 10 Jahre.

1 htwps:/bag-online.delstart. heml?/projekse/uevetiuever. html (Zugriff 28.8.2020)
2 Zuriick geht diese Initiative auf Gerd Koch (Mitglied im Vorstand der BAG
Spiel & Theater und bis 2010 wissenschaftlicher Leiter des Masterstudiengangs
Biografisches und Kreatives Schreiben an der Alice-Salomon-Hochschule Berlin).
Im Jabr 2010 legte er seinen ersten Entwurf des Ubereinkommens dem Vor-
stand der BAG Spiel & Spiel zur Diskussion vor. Die Juristin, Friedens- und
Konfliktforscherin Sinah Marx begleitete mit ibrer Expertise die Entstehung
des Ubereinkommens.

3a.a.0.

4 htwp:/lwww.goethe.delins/rullp/prilkubldos/de]1 5812817 . htm (Zugriff’
3.9.2020)
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Theaterpadagogik als dsthetische Diskurspraxis
Potenziale einer Profession in gesellschaftlicher Verantwortung

Das Nachdenken iiber gesellschaftliche Verantwortung ist ab-
hingig davon, wie Gesellschaft gefasst und konturiert wird.
Denn so wie Theater auch erst im Prozess und in der Auffiih-
rung Form und Gestalt annimmy, ist zunichst auch das, ,was
wir Gesellschaft nennen, [ist] gekennzeichnet durch eine gewis-
se Form- und Gestaltlosigkeit: ,Gesellschaft’ ist amorph. Mit
verschiedenen beschreibenden, begrifflichen, metaphorischen
Mitteln wird versucht, das was Gesellschaft genannt wird, ni-
her zu bestimmen.” (Koch/Wondrak 2013, 93) Gesellschaft ist
bspw. beschreib- und analysierbar als Feldstruktur. Zudem ist die
Frage danach, in welcher Gesellschaft wir derzeit leben, ebenso
iiber die Vergegenwirtigung von offentlichen und medialen,
als auch wissenschaftlichen Diskursen einzufangen. Und nicht
zuletzt ist in den Blick zu nehmen, dass und wie wir Menschen
im performativen Handeln gesellschaftliche Gegenwart her-
stellen. Im alltidglichen Leben beeinflussen, durchdringen und
dynamisieren sich diese Aspekte. Je nach Situation, Erfordernis
oder Perspektive riicken dabei fiir das einzelne (Berufs- als auch
Privat-)Subjekt unterschiedliche Bezugnahmen in den Vorder-
grund. Verantwortung ist — so ist zu schlussfolgern — zuvorderst
keine Frage der Entscheidung (fiir oder gegen sie), sondern ein
Vollzug. Ein Ak, bei dem Zwiinge, Gewohnheiten und Wiinsche
eine Rolle spielen. Zudem geht es bei den dennoch bestindig
getroffenen und zu treffenden Entscheidungen um bewusste und
unbewusste Priorisierungen von Entscheidungsgrundlegungen.
Fachspezifisch gewendet stellt sich somit fiir die Theaterpidagogik
als Mitgestalterin der Gesellschaft immer wieder die Frage nach
einer produktiven Kontextualisierung von Feldbeschreibungen,
Diskursakzentuierungen und Handlungsorientierungen, mit
der die Theaterpidagogik professionsorientiert und -kritisch in
Auseinandersetzung bleiben sollte.

Wo arbeiten?: Felder als Konstruktionen

Mit einer Feldperspektive lisst sich im Hinblick auf gesell-
schaftliche Verantwortung feststellen, dass theaterpidagogische
Arbeitsbereiche verbreitet und vielfiltig ausdifferenziert sind.
Institutionalisierung und Professionalisierung der Theaterpid-
agogik spiegeln damit, dass dsthetischer Praxis gesellschaftliche
Verantwortung (iiber Teilhabe und Bildung) zugetraut und
vielgestaltig umgesetzt wird. Zudem sind theaterpidagogische
Feldbeziige ihrerseits variantenreich, ist im Fachdiskurs sogar
explizit die Rede vom Theater in sozialen Feldern (ebd.), von
Handlungsfeldern, die Milieus, Adressat*innen und Zu/-Gehé-
rigkeiten markieren, auch wenn sie dabei manche Manifestation
und Zuschreibungen kritisch beleuchten.

Als gemeinsamer Horizont fiir Verantwortung fungieren die inter-
nationale Ubereinkunft UVET (vgl. Artikel von Ute Handwerg
in diesem Heft) und damit einhergehend die von der UN de-
klarierten Menschenrechte. Dennoch wiirde die Frage sicherlich
vielfiltig zu beantworten sein, in welcher Weise und mit welchen
Metaphern und Perspektiven Verantwortung innerhalb von The-
ater-/pidagogischen Strukturen konkret ausbuchstabiert wird
oder abgeleitet werden kann.

Norma Kohler

Unter aktuellen Vorzeichen sogenannter Entgrenzung und Ver-
schrinkungen von sozialen und isthetischen Dimensionen,
wie sie sich bspw. in der postdramatischen und performativen
Ausrichtung zeitgendssischen Theaters spiegelt, kénnte eine
Bestandsaufnahme zu Fragen gesellschaftlicher Verantwortung
ein sicherlich lohnenswertes Forschungsprojekt sein. Denn sie
kénnte eine aktuelle Verstindigung iiber ein Kunst- und Bil-
dungsverstindnis erméglichen, oder zumindest einen aktuellen
Diskurs dariiber. Das wiederum kénnte einen grundlegenden Per-
spektivgewinn im Nachdenken tiber Projektriume und -zuginge
und iiber Bezichungsmuster und -weisen in der Theaterpida-
gogik beférdern. Ist das Paradigma , Theaterpidagogik ist eine
Kunst“ (Sting 1997) heute noch (oder wieder) eine gemeinsame
Basis diszipliniren Denkens und Arbeitens? Dafiir wiirde ich als
Ausrichtung durchaus plidieren und gleichsam dafiir, dsthetische
Kernfragen (Was ist Kunst? Wer ist Kiinstler*in? Wie geht Kunst?)
im Lichte aktueller Entwicklungen im intradiszipliniren Dis-
kurs scharf zu stellen. Wenn diese gemeinsame Verstindigung
nicht gesucht wird — so meine These — vergibt sich die Diszi-
plin auf lingere Sicht selbst die Moglichkeit einer spezifischen
Verantwortung und gibt sie stattdessen an Arbeitsfelder (Schule,
Theater, Soziale Arbeit, Unternehmen, politische Bildung etc.)
und deren Diskurse und iibergeordnete Zielsetzungen ab, in die
sie sich schlussendlich nur noch einordnen kann.

Zu bedenken ist dabei auch, dass heute infrastrukturell, kon-
text- und personenbezogen nicht mehr klar einzuordnen ist,
ob und inwiefern es sich bei einer Theaterpraxis um ein dezi-
diert theaterpiidagogisches Projeke handelt, oder warum es von
den Macher*innen so oder bewusst nicht so genannt wird. Das
stellt die Disziplin einmal mehr vor die Herausforderung, ihre
Spezifik als Profession und Kunst' (neu) zu reflektieren und zu
dokumentieren.

Wihrend es solchermafien um ein bewusstes Konturieren von
Theaterpidagogik als disziplinidrem Feld ginge, stellt sich fiir
ein Projektverstindnis die Feldperspektive als Moglichkeit dar,
mit Priorisierung des zwischenmenschlichen Austauschs, das
Projeke selbst als Freiraum im Sinne eines Enthobenseins zu
markieren und zu erproben — in geteilter Verantwortung und
nicht in Verantwortungsiibernahme von Leitungen oder in der
Eigenverantwortung von Spieler*innen (was unter anderem zu
einem zentralen Aspekt und zur diszipliniren Herausforderung

der Theaterpidagogik wiirde).

Mit wem arbeiten?:
Entscheidungen ber Perspektiven

In gesellschaftlicher Diskursperspektive hinsichtlich gesellschaftli-
cher Verantwortung sind éffentlich virulente Themenstellungen
wie gruppenbezogene Diskriminierungen, Klimawandel, Pan-
demie und Demokratieerhalt naheliegend oder gar dringend.
Gleichzeitig ist unter den Stichworten von Individualisierung,
Digitalisierung und ,Do-it-Yourself-Kultur’ in theaterpidago-
gischer Beziehung direkt auf die Schwierigkeit hingewiesen, in
Projekten noch auf gemeinsame Erfahrungs- oder Erwartungs-
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horizonte von Gruppen reagieren zu kénnen. ,Das moderne
Subjeke erfihre sich in seiner Lebenspraxis stindig als vielfiltig
und fragmentiert” (Corsten 2018, 22) konstatiert der Soziologe
Corsten und fiigt als prignantes Merkmal hinzu: ,und vor allem
als jmd. der sich versuchen muss, ohne die Situation zu beherr-
schen.“ (ebd.) Das gilt nun gleichermaflen fiir Privatpersonen
wie auch berufliche und projektbezogene Kontexte.
Anerkennenswert scheint mir dabei beispielsweise, dass die mensch-
liche Fihigkeit der ,exzentrischen Positionalitit’ (Plessner), heute
im Sozialleben immer virulenter wird. Die damit angesprochene
anthropologische Konstitution einer ,, Abstindigkeit des Menschen
zu sich hat der Anthropologe Helmuth Plessner [bereits in der
ersten Hiilfte des letzten Jahrhunderts und unter den Vorzeichen
eines enger gefassten Schauspiel- und Theaterverstindnis als heute,
Anm. NK. ] als Grundbedingung der menschlichen Existenz im
Allgemeinen und des schauspielerischen Handelns im Besonderen
beschrieben. (Roselt 2018, 101). Zu vermuten ist, dass dieses
dynamische Pendeln zwischen den Modi des ,Kérper haben’ und
Korper sein’ (Plessner) heute im alléiglichen Lebenszusammen-
hang quasi mitlaufend ausgebildet, trainiert und immer weniger
als Widerfahrnis erlebt wird. Stichworte hierzu sind Mobilitit,
Digitalitit, Differenzierung von Lebensstilen.

Gleichsam ist mit derselben Fihigkeit zudem auch ein spezi-
fischer Wahrnehmungsmodus einnehmbar, beziehungsweise
eine andere, partielle Wesensart des Menschen aktivierbar, die
als Zustand isthetischer Erfahrung zu fassen ist (die wiederum
deutlich stirker etwas mit Widerfahrnis bzw. Zulassung von Wi-
derfahrnis) zu tun hat:

Ein Zustand der Verunsicherung kann auch im nicht-kiinstle-
rischen Lebenszusammenhang jeden Menschen einholen. Ein
solcher Spannungszustand der Wahrnehmung wird hier meist
schnell funktional aufgeldst. Als gesellschaftlich kollektiv erlebtes
Beispiel mag dafiir die pandemiebedingt relativ plstzliche Ande-
rung von Alltagskonventionen, insb. die Wahrnehmung und der
abstandsgebotene Umgang mit von mundbeschiitzten Korpern
gelten, auch individuelle Varianten von Irritationen gibt es in
jedem Lebenslauf, zudem unterschiedliche Erinnerungen und
zudem die Méglichkeit eine 4sthetische Einstellung auch gezielt
einzunehmen — nicht nur als Genuss, sondern auch, um mit ei-
nem solchen Nachspiiren nach Verunsicherungsmomenten das
Nachdenken iiber das Leben anzuregen.

Die Anerkennung von sozialen und #sthetischen Wesensarten
erinnert daran, dass dsthetische Erfahrungsweisen (als auch Kre-
ativitiit) jedem Menschen an sich inne sind, nur unterschiedlich
viel oder wenig bewussten Anteil und Raum in der Lebensge-
staltung einnehmen. Ein zentraler Ansatzpunke fiir die akcuelle
Theaterpidagogik. Und anschlussfihig an eine erfahrungsbasierte
Autonomie der Kunst wie sie beispielsweise Juliane Rebentisch
stark macht (vgl. Rebentisch 2013). Unter dem Vorzeichen,
dass dsthetische Erfahrung auch ohne kiinstlerische Intention/
Bestimmung bzw. Finalisierung méglich ist, kénnen von hier
aus Gemeinschaften und Diskurse in Produktionsprozessen zum
zentralen Bezugspunkt werden.

Wie arbeiten?:
Projekte als Gemeinschafts(ver)handlungen

Deass es in nicht krisenhaften Zeiten die Kunst und das Theater
ist, welche Menschen in 4sthetische Erfahrung hineinholen, soll
hier in Bezug auf die verantwortungsbewusste Dimension der

Theaterpddagogik als dsthetische Diskurspraxis

Handlungsorientierung fiir Theaterpidagog*innen als wichtig
festgehalten sein. Vor allem aber scheint mir mit Blick auf die 4s-
thetische Erfahrung der Aspekt des Verweilens in (bzw. Ein- und
Auftauchen in und aus) einem unauflésbaren Spannungsgefiige
mit intra- und intersubjektiver Grundlegung betonenswert. Dieser
dynamische Zustand macht die Finalisierungsméglichkeiten der
Einordnung von Wahrnehmungen und Darstellungen zu einer
produktiven kiinstlerisch-isthetischen Aufgabe mit Potenzial fiir
den kommunikativen Arbeitsprozess. Hier ist das Verstindnis
von kollektiver Theaterarbeit herausgefordert, ebenso wie die
Aufgabe der Spielleitung. In (Mit-)Verantwortung fiir das am
Theaterprojekt teilnehmende Subjekt wird vor allem das Ver-
stindnis von Zusammenarbeit in so genannten ,Gemeinschaften
auf Zeit zur zentralen theaterpidagogischen Fragestellung und
Herausforderung.

Im Kunstdiskurs um gesellschaftlich relevante Kunst gibt es aktuell
dazu eine Lagerdebatte: ,Wihrend die eine Seite programma-
tisch vertritt, dass Kunst konkrete Gemeinschaften herstellen
soll und so die unmittelbar politische Leistung sozialer Integra-
tion erbringen soll, siecht die andere Seite das ethisch-politische
Potenzial gerade in der Infragestellung jeweiliger Gemeinschaf-
ten.” (ebd., 67)

Zu Recht wird meines Erachtens bei erstgenannter Program-
matik die kritische Frage gestellt, ob das dann noch Kunst sei
(vgl. ebd.). Die dsthetische Erfahrung im intersubjektiven und
spielerisch-praktischen Biihnendiskurs zu akzentuieren, stellt
eine Alternative dar, von der ausgehend auf Autonomie bedach-
te und dennoch sozial verantwortungsvolle Kunst begriindet
werden kann.

Was soll das Theater?

Im kunstphilosophischen und -soziologischen Diskurs gibt es
zu einer solchen Idee gesellschaftlich relevanter Kunst produk-
tive Anschlussstellen, auch wenn sie dezidiert die so genannte
professionelle Kunst im Blick haben, und nicht die*den nicht-
professionellen Spieler*in. Der Soziologe Nassehi macht den
Gedanken stark, dass das Theater eine Diskursbiihne ist (vgl.
Nassehi 2013). Damit setzt er die Idee voraus, dass sich Kunst
mit einem reflexiven Modus verbinden muss und spricht dem
Theater das Potenzial zu, dass es hier ein Terrain geben kann, in
dem das inszenierte Argumentieren anderer Diskursbiihnen iiber-
schritten werden kann. Der Soziologe plidiert meines Erachtens
schliissig dafiir, sich in der Theaterkunst insofern vom aufklireri-
schen Impetus zu verabschieden, als es heute nicht mehr darum
gehen kann, im Theater zu zeigen, dass und wie Gesellschaft
sich vielfiltig inszeniert, sondern vielmehr darum, ,,dass es bei
aller Kontingenz (...) um etwas geht (Nassehi 2013, 8). Dieses
Plidoyer ist eine Herausforderung an die Theatermacher*innen.
Als Zielorientierung ist diese Idee anschlussfihig an die Aufga-
be, die der Kunsttheoretiker Boris Groys dem*der Kiinstler*in
zuspricht und von ihr*ihm erwartet, nicht Schépfer*in zu sein,
sondern Mittler*in zwischen Gegenwart und Zukunft (vgl. Groys,
2019). Diese Doppelagent*innenschaft (ebd.) als Arbeitsmodus
ist wiederum zu verbinden mit der Orientierung an 4sthetischer
Erfahrung als einer Positionierung, in der sich Kunst verwirklicht
(vgl. Rebentisch 2013).

Inwiefern nun aber die Positionierung in dsthetischer Erfahrung
aller am Theaterereignis Beteiligten gesucht und erméglicht wird,
ist freilich immer auch eine Frage des Konzepts.
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Eine prominente und verbreitete Konzeption, die sich hiufig
im Bereich des professionellen Theaters findet, stellt bspw. eine
Inszenierungsstrategie in den Fokus, die nicht-professionelle
Darsteller*innen ethnografisch oder phinomenologisch fasst
und meines Erachtens bereits damit ihren Méglichkeitsraum von
vorneherein zu sehr einschrinkt. Wenn die Darsteller*innen hier
auch die Chance bekommen, ,sich souverin zu verhalten und
zugleich aufs Spiel zu setzen, indem sie eine Haltung zu sich und
ihrer Geschichte einnehmen und diese dem Publikum zeigen®
(Roselt 2018, 104), wie beispielsweise der Theaterwissenschaftler
Roselt tiber die mitwirkenden Menschen in Inszenierungen der
Biirger*innenbiihnen und des Expert*innentheaters schreibrt,
bleiben andere Moglichkeiten, wie die einer lingerfristigen
Positionierung in #sthetischer Erfahrung (die zur isthetischen
Arbeit wird) héchst begrenzt. Unter dem Gesichtspunkt einer
dsthetischen Diskurspraxis fehlt im oben erwihnten Bezug die
Perspektive auf den Ausbau von Mitwirkungs- bzw. Gestaltungs-
anteilen nicht-professioneller Darsteller*innen.

Zu befragen hinsichtlich einer Orientierung an einer thea-
terwissenschaftlichen Ordnung auf ein theaterpidagogisches
Selbstverstindnis ist hier aber vor allem auch der Umgang mit
Sprache, der bereits machtvolle Einschrinkungen kreiert, die sich
schon in der Begrifflichkeit nicht-professioneller Spieler*innen
nahe legt. Wenn der Status einer Perfomer*in als Kiinstler*in
in Abgrenzungsmanifestationen zum*zur nicht-professionellen
Darsteller*in beschrieben und argumentativ (fiir bestimmte Zwe-
cke der Anerkennung) genutzt wird (vgl. Matzke 2018, 121),
diirfen solche Bilder theaterpidagogisch gewendet nicht zur
selbstverstindlichen Grundlage theaterpidagogischen Denkens,
Handelns und Sprechens werden. Denn Verwirklichungsoptionen
fiir die Teilnehmer*innen eines Projekts sind damit bereits per
Setzung eingeschrinkt. Aus theaterpidagogischer Sicht bliebe
das Bildungsverstindnis begrenzt und ist die Anerkennung als
Mensch eine nicht erschépfende Option.

Was kann die Theaterpadagogik?

In der Theaterpidagogik etablieren sich derzeit zunechmend Be-
griff und Idee einer Asthetischen Forschung. Diese reklamiert in
besonderem MafSe den Arbeitsmodus der Darsteller*innen als kiinst-
lerisch (Mit-)Gestaltende. Im Gegensatz zum Expert*innentheater
geht damit die Idee der Verschiebung von #sthetischer Erfahrung
als Zielsetzung hin zur 4sthetischen Arbeitspraxis einher. Diese
Wiederentdeckung der Prozessorientierung gibt mehr Raum fiir
das Konzentrieren auf und Verweilen in 4sthetische(r) Erfahrung,
um daraus Kunst zu machen. Dennoch ist zu konstatieren, dass
sich unter dem Label verschiedenste Verstindnisse und Verfahren
differenzieren lassen. Kunst gedacht als eine, die vom Subjeke und
damit verbunden von intersubjektiver Kreativitit ausgeht, ist fiir
Theaterpidagog*innen in jedem Projekt eine Strukturierungsauf-
gabe. Vor allem stellt sich immer wieder die Herausforderung, wie
die Beteiligten ,,in Prozessen szenischer Forschung zu anregenden
Fragen gelangen.“ (Wartemann 2018, 139)

In dsthetischer Arbeit ein Spannungsverhiltnis, ein Problem erst
zu finden und ihm dann mit Spielfreude zu folgen — wiire damit
die erste Zielmarke in einem Projeke, die auch bedeutet, thea-
terpidagogisch nicht im Gruppenmodus, sondern mit vielen
Einzelnen zu beginnen. Eine ,Inszenierung der Suche® (Sabisch
2015) nach einer Frage bedeutet dann fiir die beteiligten Subjekte
die Erméglichung einer intrapersonalen Perspektivierung, eines
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Ausprobierens und Hineinfindens in einen isthetischen Modus,
hinsichdlich eines eigenen Aspekts und méglicherweise auch ei-
ner eigenen Arbeitsweise. Wenn individuelle Forschungsbegehren
dann spielfreudige Kraft kanalisieren, konnten Diskursoptionen
in situativ wechselnden und vertiefenden und dynamischen Bewe-
gungen der dialogischen Erprobung auf der Biihne (und damitin
einem intersubjektiven und gesellschaftlichen Konflikt) probiert
und variiert werden.

Intendiert wiirde eine Kunst, die im einzelnen Menschen und im
diskursiven Miteinander Formen, Inhalte, Techniken und Aus-
drucksméglichkeiten erst generiert. Gesellschaftlich virulente Inhalte
(und ihre Darstellungswege und -weisen) wiren dabei konzeptuell
nicht vorgingig formatiert, um erst zu erscheinen. Es wiirde sich
also erst zeigen — nochmal in Rekurs auf Nassehi — um was es bei
aller Kontingenz konkret geht. All das kann im Prozess mit einer
diskursiven Dramaturgie immer wieder verschoben und vertieft
werden, bevor es zu einem spiteren Zeitpunke als Prozess und
Ereignis vor/mit Publikum zur Auf- und Weiterfithrung kommt.
Quer zu einem solchen Ansatz stehen Bildungsanspriiche, die
verkiirzt sind als Vermittlung. Wenn es um Vermittlung geht,
dann vorrangig die einer Arbeitshaltung an die Teilnehmer*innen:
Entscheidend scheint mir dabei das Nach- und Erspiiren von
isthetischer Erfahrung in ihrer sozialen Dimension der kollabo-
rativen, kommunikativen Zusammenarbeit zu sein, einhergehend
mit der Voraussetzung, dass sich alle gern auf den gemeinsamen
Versuch einlassen - eingeschlossen die Spielleitung in diversen,
dialogischen, improvisierenden und reflektierenden Prozessen.

Soziale Asthetik als dsthetische Diskurspraxis

Die Theaterpidagogik konnte sich heute inspirieren lassen von
dem Geist einer gesellschafts- und kunstkritischen Soziokultur
der 1970er Jahre und aktualisieren {iber gesellschaftsbezogene und
-gestaltende Wirksamkeit in Kunst, die wiederum gemeinsam mit
,allen’ Beteiligten spielerisch-diskursiv gefunden wird.
Entwickelt werden kénnte damit eine theaterpidagogische Kunst,
eine ,soziale Asthetik’, die sich anders aufstellt, als in der gingigen
Rede von ,sozialer Asthetik’, die besagt, dass soziales Vermogen
(Gelerntes, Gewohntes) in Rahmen gesetzt und/oder isthetisie-
rend bearbeitet wird. Die ,soziale Asthetik’, die ich hier intendiere,
verschiebt die soziale Dimension hin zum Méglichkeitsraum von
isthetischen Weltzugingen im Kontext sozialer als lebensweltli-
cher und situativer Interaktion im Projekt. Sie entwickelt sich in
sozial-dsthetischer, den Diskurs fokussierende Arbeit aller mitein-
ander (und von hier wiederum ins Publikum (als auch von einem
kleinen in einen immer grofleren gesellschaftlichen Kontext).
Drei Aufmerksamkeitsrichtungen im gesellschaftlichen Wandel
manifestieren sich hier:

>> Aushandlungsprozesse fokussieren

Der ,performative turn’ schafft das Bewusstsein dafiir, dass vor-
gingige kulturelle Muster im Alltag und auch im Theater mit der
Frage der immanenten Re/Produktion von immer nur vermeint-
lichen Selbstverstindlichkeiten verbunden sind. Sich nicht mehr
an Gegebenheiten, sondern vielmehr an Aushandlungsprozes-
sen sozial-dsthetischer Aspektierungen zu orientieren, erscheint
daher grundlegend angezeigt. Hier geht es fachbezogen deshalb
nicht zuvorderst um kiinstlerische oder soziale Orientierungen
und vorgingige Gegebenheiten; ebenso wenig kontextuelle oder
zielgruppenspezifische Zuordnungen, Abgrenzungen oder Anpas-
sungen unter- oder gar gegeneinander in Diskursblasen (bspw.
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Theater am Theater vs Theater in der Schule vs Theater in sozialen
Feldern etc.). Praxeologisch gewendet bedeutet das auch, sich auf
die Potenziale von Projektarbeit als freieren Raum zu besinnen,
in dem Kunst miteinander diskursiv erfunden wird.

>> Erfindungskunst fundiert Asthetische Bildung
Asthetische Bildung ist weder inszenatorische bzw. angeleitete Er-
fahrungsbearbeitung oder Erfahrungsgestaltung und keineswegs
Vermittlung von Differenzerfahrung (diese gehort dem Subjeke).
Insbesondere gilt das, wenn man den Gedanken von Rebentisch
aufnimmyt, dass dsthetische Erfahrung nicht gehabt oder ge-
macht werden kann, sondern eine Seinsweise (Wesensart/einen
Zustand) beschreibt, der auf den Zwischenraum von Subjeket
und Objekt oder zwischen Subjekt und Ereignis rekurriert.
(vgl. Rebentisch 2013, 51) Die Analyse von Bildungsprozessen
ist dabei nicht aus den vermittelten Kunsttheorien abgeleitet,
sondern aus der Reflexion der eigenen Arbeitsprozesse (in de-
nen Bezugnahmen zu diesen dennoch eklektisch vorhanden
sind oder vollzogen und auch reflektiert werden kénnen).
Nahe liegt dabei eine Hinwendung zu Differenzerfahrungen
dsthetischer Weltaneignungsprozesse im diskursiven Prozess.
Diese scheinen besonders anschlussfihig an Mollenhauers
Grundbegriffe dsthetischer Bildung - vor allem das produktiv-
problematisierende Verstindnis von Identitit als notwendiger
Fiktion (Mollenhauer 1983), dem hier Frei- und Erkundungs-
raum in gesellschaftsbezogener Perspektive angeboten wird.

Anmerkungen

Theaterpddagogik als dsthetische Diskurspraxis

>> Post-Professionalitit als Arbeitshaltung

Eine Besinnung auf den diszipliniren Kern, der festgemacht
ist an (Bildung in) Kunst als dsthetischer Diskurspraxis be-
deutet moglicherweise, sich post-professionell (Corsten) zu
positionieren.

,Ein post-professioneller Standpunke plidiert fiir die Idee, dass
4sthetische Praxis nicht hinter die Haltung der Professionalitit
zuriickfallen darf, und zwar insofern dass Autonomie der Kunst
nur gewahrt bleiben kann, wenn sie sich zu einer praktischen
Finalisierung durchzuringen vermag, die iiber blofle Imitation
und beliebiges Erproben hinaus geht. Zum Anderen aber kann
Kunst nicht mehr aus einem Duktus von Stil- oder Geschmacks-
sicherheit heraus praktiziert werden, da eine Urteilsbasis, die von
vorneherein die Gewissheit der Angemessenheit oder Unange-
messenheit einer kiinstlerischen Handlungsalternative verbiirgen,
nicht mehr als gegeben unterstellt werden kann. Es bleibt somit
nichts anderes als im Sinne Arendts zu handeln, d.h. Prozesse vor
dem Hintergrund eines gegebenen Stands der Kunstentwicklung
einzuleiten, ,deren Ende und Ausgang niemand vorherweiff“
(Arendt).“ (Corsten 2018, 26 f.)

Zu verbinden ist dieser Standpunkt mit einem sich derzeit ent-
wickelnden didaktischen Diskurs in der Fachwissenschaft, die
nicht nur materielle, mentale und soziale Radiale als Wegmarken
bedenkt und reflektiert (vgl. Sack 2012), sondern die eigene ,,Ver-
mittlungshaltung® (ebd.) selbst auch post-professionell in Frage
stellt und sich solchermafien in eine dsthetische Diskurspraxis mit
hineinbegibt®. Ende offen, aber jeden Versuch wert.

1 vgl. hierzu Sting 1997 und 2017

2 Mira Sack selbst plidiert 2019 in der Ausgabe 75 dieser Zeitschrift fiir eine Aufimerksamkeitsverschicbung von der Intention der Erfahrungsgestaltung
hin zu einer partizipativen Arbeitsweise, die die Vielperspektivitiit und Ent-selbstverstindlichung des eigenen Tuns avisiert.
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Konferenzen im kinstlerischen Forschungsformat

Die Konferenz Dazwischengehen! Kiinstlerische Arbeit als soziale
Erfindung, geplant fiir den September 2020, macht es sich zur
Aufgabe, das soziale Potential auszuloten, welches kiinstlerische
Verfahren, Denkweisen und Praxisformen fiir einen Demokra-
tisierungsprozess bereithalten. Ausgangspunkt ist die Annahme,
dass Demokratie nicht nur als eine Regierungsform, sondern als
eine Lebenshaltung zu verstehen ist, die soziale Erfindungen und
mancherorts ein radikales Neudenken braucht, um lebens-, viel-
leicht sogar um iiberlebensfihig zu bleiben. (vgl. z.B. Lessenich
1919/ Piketty 2020)

Die Konferenz ist die vierte einer Reihe zu diesem Themenkom-
plex zwischen der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig,
der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover sowie dem
Staatstheater Braunschweig.! Die Zusammenarbeit zwischen
Vertreter*innen dieser Institutionen mit Kiinstler*innen, an-
deren Praktiker*innen und Wissenschaftler*innen hat einmal
mehr gezeigt, dass Orte der Kunst und der Bildung nicht nur
existenziell fiir die Kultur einer Gesellschaft sind. Thnen wohnt
das Experiment, die modellhafte Erforschung und Erprobung
auch von Verfahren, Strukturen und Institutionen inne. Wenn
sie nicht wie Fabriken der Vergangenheit einseitig auf Leistungs-
ziele und iiberholte Hierarchien setzen, kénnen diese Orte zu
Impulsgebern fiir die Erneuerung von Gesellschaften werden.
In Fall der Konferenzreihe ging und geht es darum, neue Wege,
Methoden und Modelle zu entwickeln, um Komplexitit und
Demokratie zu erhalten oder dort einzufordern, wo Ausschliis-
se passieren, wo die rechtlichen, 8konomischen und politischen
Voraussetzungen fehlen, um Einfluss auf die eigene Lebensge-
staltung zu nehmen.

Wihrend der zuletzt geplanten Konferenz werden konkrete
Modelle fiir die Institutionen Schule, kiinstlerische Hochschule,
Theater und fiir Kommune entworfen, die darauf zielen, in der
Umsetzung auf eine vorgefundene Situation hin ausgearbeitet,
modifiziert, mit Leben gefiillt zu werden.

Entwurfspotentiale von Theaterkunst,
Padagogik und Wissenschaft

Im Verlauf der gesamten Konferenzreihe wurde sichtbar, welche
Entwurfspotentiale Theaterkunst, Pidagogik und Wissenschaft
aufbringen kénnen. Ein entsprechendes Wissen wurde nicht nur
aufgerufen, sondern in Gesprichsformaten, die auf die Kongru-
enz von Form und Inhalt zielten, generiert.

Die erste Konferenz fand 2017 unter dem Titel Abweichen! Das
Irreguliire als Haltung fiir Kunst und Pidagogik statt. Sie setzte
auf Akteur*innen aus verschiedenen Arbeitsfeldern, die dort
bereits Praxisformen erprobt, Haltungen entwickelt und Spezi-
alkenntnisse erworben haben, mit denen Demokratie als tigliche
Lebenshaltung realisiert werden kann.

Wihrend der Konferenz wurden dann auch verallgemeinerbare
Wege des sozialen Handelns erkundet, die eine verinderte Form
demokratischen Miteinanders ermdglichen kénnen. Dafiir wurden

Dorothea Hilliger

in der kiinstlerischen, unternehmerischen oder pidagogischen
Praxis gewonnene, konkrete Erfahrungen darauthin befragt,
inwieweit sie in andere Praxen iibersetzbar sind und so zu einer
Inspiration fiir soziales Handeln in der Gesellschaft insgesamt
werden kdnnen.

Der Sinologe Frangois Jullien fordert ein Landschafisdenken,
welches wahrnimmt, was zwischen den Dingen ist. Er priori-
siert einen Blick, der sich in ein ,Netz aus spannungsgeladenen
Gegensitzen-Wechsel-bezichungen hineinbegibt, statt sich auf
die Welt zu Werfen.* (Jullien 2016: 34) Ein solches Denken und
Handeln, welches nicht von einer Idee der Freiheit geleitet ist,
die sich ,auflerhalb der Welt aufstellt, von der man sich leiten
lassen kann, in deren Namen man kiimpfen, kritisieren, Projek-
te entwerfen und die Geschichte verbessern kann“ (ebd. 211),
sondern sich in ihrer Mitte ansiedelt, prigte die Konzeption der
Tagung. Es entstand ein Forschungsfeld, in dem unerwartete
Perspektiven eingefangen wurden. Dabei ging es nicht darum,
den Unterschied zwischen iiberholten Strukturen und méglichen
anderen Haltungen und Handlungsformen zu konstatieren, son-
dern dazwischen liegende Miglichkeiten zu erkunden.

Teil dieser Erkundung waren Gesprichsformate, die im Vor-
feld der Konferenz mit Studierenden der Performativen Kiinste
entwickelt wurden.? Sie zielten darauf ab, Wissen und Erfah-
rungen nicht nur zu teilen, sondern in der Begegnung neu zu
generieren. In der experimentellen Anordnung wurde ein eige-
nes Praxisfeld erdffnet, welches gleichermaflen der Kunst, der
Wissenschaft und der Pidagogik verpflichtet war. Studierende
der performativen Kiinste lernen, dsthetische Handlungsriume
zu schaffen, in denen die Arbeitsformen kollektiv verhandelt
werden. Theaterpidagoginnen kénnen Formen und Formate
finden, die einer pidagogischen Haltung ebenso gerecht werden
wie einer kiinstlerischen Gestaltung. Dieses Wissen sollte in die
Form einer Konferenz iibersetzt werden.

Die Gesprichsformate erméglichten einen Wechsel der Rollen,
verschiedene Formen des Zuhérens und den Austausch zwischen
Akteur*innen aus moglichst unterschiedlichen gesellschaftlichen
Feldern. Der Rekurs auf das Soziale fand sich in der Formatent-
wicklung selbst wieder, indem auf existierende Formate z.B. in
Radio und Fernsehen zuriickgegriffen und mit ihrer Abwand-
lung experimentiert wurde.

Da ein Grof3teil der Giste dieser ersten Konferenz aufgrund der
Besonderheit ihrer Biografien und ihrer individuellen Haltungen
eingeladen wurde, um im Sinne eines Demokratisierungsprozesses
von verschiedenen Stimmen lernen zu kénnen, galt neben Re-
flexionen mit wissenschaftlicher Herangehensweise das Interesse
der Frage, wie man ins Erzihlen von Geschichten kommt. Die
Formate wurden auf ihr Potential hin tiberpriift, ein Sprechen
zu ermdglichen, welches individuelle Haltung und Erfahrungen
auch aus anderen Positionen heraus zuginglich macht und im
miteinander Sprechen Ubersetzungsvorginge provoziert. Rauma-
nordnungen dienten ihrerseits diesem Ziel. Es gab beispielsweise
verschiebbare Sitzflichen fiir Gruppen ebenso wie einen Hochsitz
fiir eine Person, die dem Treiben von oben zuschauen konnte.
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miteinander zu vergleichen und in Ubereinstim-
mung zu bringen oder die Distanz dazwischen

Konferenz Rausgehen! Reingehen! 2018, Foto: Susan Schwaf¢

Der Raum wie auch die Regeln der Kommunikation wurden fiir
die verschiedenen Gesprichsformate bestindig verindert und die
Giste dadurch aufgefordert, sich bewusst auf die Gesprichssi-
tuation einzulassen und sich immer wieder neu einzumischen.

Denkraume (um)formen

Am Ende des ersten Konferenztages wollten wir wissen, was die
Konferenz an Erfahrung bereits generiert und im Denken aus-
geldst hat. Wir forderten die Giste zu kurzen Statements auf,
von denen einige hier beispielhaft zitiert werden.

Guabriele Stotzer, Kiinstlerin: ,Ich durchlaufe heute einen Prozess
der Verunsicherung und hoffe, dass ich mich morgen wieder
sammle und noch was Wichtiges mitteilen kann. Im Moment
finde ich mich vollkommen unwichtig.

Daniel Hiini, Unternehmer: ,,Schon heute hat fiir mich alles
auf Konzepte und Strategien hingewiesen, in denen es in einer
Ubersetzung fiir die Pidagogik um die Ermichtigung zur Selbs-
termichtigung geht. Mein Highlight war [...] ein Schlagwort
zum Mitnehmen in die Nacht, das Wohlwollen. Das strahlt aus.”
Theresa Jacobs, vergleichende Minderheitenforscherin: , Fiir mich
war nicht nur die Frage zentral, was uns bewegt, sondern auch
jene, wie es uns bewegt. Drauf8en im Zelt war deutlich zu sehen,
wie sehr die Menschen, die hier etwas vorstellen, fiir ihre Sache
brennen. [...] Wie kommt es, dass bestimmte Personen in ih-
ren Titigkeiten produktiv diese Energie und Kraft aufbringen?
Das setzt man oft als selbstverstindlich voraus, aber eigentlich
ist es das nicht.”

Stefanie Lorey, Regisseurin: ,Ich finde, dass sich die doch sehr
heterogenen Beitrige stark miteinander verzahnen. [...] Es geht
stets um Einordnungs- und Sortierungsstrategien, in denen wir
uns befinden. Darin sind wir fremden und eigenen Setzungen
ausgeliefert, denen wir uns entweder lustvoll ausliefern oder de-
nen wir zu entkommen suchen. [...] das passt zu dem Tag, den
ich hier heute hatte: dass man sich Situationen ausliefern und
schauen muss, wohin es geht.“

Martin Clausen, Kiinstler: ,Die Richtung, sich nach innen zu
wenden und sich selbst dabei zu betrachten, wie wir Sachen
wahrnehmen, und dann wieder nach auflen zu schauen. Das

wahrzunehmen — dieser Wechsel ist heute in der
dsthetischen Welt oder in der Wahrnehmungs-
welt aufgetaucht und genauso in der Welt, die
sich mit Diskriminierung beschiftigt. Und es
ist sichtbar geworden, dass hinter der Erfahrung
— der eigenen oder der, die wir ibernechmen —
nicht einfach irgendein Konzept steht, das wir
einander durchreichen. Stattdessen verorten
wir es immer wieder in uns selbst, verankern es
oder tiberpriifen uns selbst mit unserer eigenen
Wahrnehmung.*

Malte Beisenberz, Referent fiir politische Bildung:
,lch kann in pidagogische Situationen gehen,
bin super ausgebildet, habe tolle Methoden,
aber wenn ich den Leuten eine negative Haltung
entgegenbringe oder Angst habe, merken das
alle. Thomas Heise (Dokumentarfilmer, D.H.)
meinte, er gehe irgendwohin und warte, bis die Leute zu ihm
Kontakt aufnehmen. Dann entstehe mittendrin eine Situation.
Entscheidend ist die Haltung. Das finde ich fiir heute zentral
und aufschlussreich.“

Hannah Ludwig, Studentin: ,Alles, was wir heute gehort und
mitbekommen haben, verarbeiten wir gerade einzeln in unseren
Kopfen, und ich hoffe sehr, dass wir es in irgendeiner Form fest-
halten kdnnen und dass eine Systematik, eine Struktur entsteht.
Dieses Ziel wurde durch die Dokumentation der Tagung® wie
auch durch deren Weiterentwicklung in der zweiten Konferenz
verfolgt.

Handlungsformen der Performativen Kinste

Die zweite Konferenz erhielt den Titel Rausgehen! Reingehen!
Uber Haltungen und Handlungsformen in Theater, Kunst und
Piidagogik satt. Der Begriff des ,Rausgehens® in den Performati-
ven Kiinsten meint den Abstand zu gesellschaftlich dominanten
Praxisformen, der in und mit kiinstlerischen Verfahren hergestellt
wird. Das ,Rausgehen® ist in der kiinstlerischen Bezugnahme
auf Soziales wie Biografisches immer zugleich ein ,Reingehen®,
— in Institutionen, andere Kunstformen, fremde soziale Felder
und in die Reflexion des eigenen Betriebssystems. Dabei ist den
Handlungsfeldern der Theaterkunst wie -pidagogik eine hoch
ausdifferenzierte Fokussierung auf Subjekte und Subjektives ge-
meinsam. Nicht zuletzt hierin liegt ihre politische Sprengkraft.
Die performativen Kiinste sind spielerisch und kollektiv. Sie
zetteln unabgesicherte Prozesse an, in denen sich Subjekte ver-
letzbar und verwundbar machen. Dies ist ihr Wesenskern und ihr
radikales Potential. Aktuell wird es aber in Kunst wie Pidagogik
immer schwieriger, Haltungen zu erkennen und Widerstinde
zu produzieren, auch weil diese in Verwertungs- und Rechtfer-
tigungszwiingen zu ersticken drohen.

Um dieser Tendenz zu begegnen, wurden 2018 Akteur*innen
aus Theater, Kunst und Pidagogik zu einer zweitigigen Ar-
beitstagung eingeladen. Hier aktuelle Praxisformen wurden
dahingehend befragt, welche Fihigkeiten zu changieren, Gren-
zen zu iiberschreiten und darin neue Handlungsformen und
Haltungen zu begriinden ihnen innewohnt. Dabei wurden die
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performativen Kiinste wie auch die Pidagogik als gemeinsamer
Raum beschrieben, in dem ein besonderes Subjekeverstindnis
gepflegt wird, in dem unter Bedingungen von Ergebnisoffenheit
gearbeitet wird, wo Unvollstindigkeit und Ubersetzungsfehler
akzeptiert und empathische Beteiligung sowie unmittelbare Er-
fahrung als Bedingungen angeschen werden.

Ubergeordnetes Ziel dieser zweiten Konferenz war es, hiervon
ausgehend Handlungsformen zu beschreiben, die sich von einer
ausschliefSlich rationalistischen, auf 6konomische Verwertung
gerichteten Logik unterscheiden. Darin schloss die Arbeitsta-
gung an die Konferenz »Abweichen!« an.

Sprung in die Zukunft

Die dritte Konferenz in 2019 niherte sich der Modellentwick-
lung fiir verschiedene Praxisfelder an und bereitete damit die
vierte Tagung vor.

Der Konferenztitel » Uberspringen!« Arbeitsformen fiir das 21.
Jahrhundert war nach »Abweichen!« und » Rausgehen! Reingehen!«
eine weitere Aufforderung fiir eine spezifische Form der Bewe-
gung. Uberspringen bezieht sich einerseits auf das Ubertreten
von Grenzen. Grenzen des Denkens, nationale Grenzen oder aber
die Grenzen zu anderen akademischen und nichtakademischen
Disziplinen. Uberspringen ist auch ein Begriff aus der Schule,
hier iiberspringt man eine Klassenstufe: Eine Abkiirzung in die
Zukunft. Wir sind bei unserer Planung also von einer zukiinf-
tigen Gegenwart ausgegangen. Uberspringen ist aber auch eine
physische Handlung: Es ist das temporire Abheben, der Pers-
pektivwechsel und das Wiederankommen an einem neuen Ort.
Wenn man die Betonung auf ,Uber® legt, erhilt man wiederum
eine neue Bedeutung. Dann meint es einen Funken, der iiber-
springt, einen Gedanken oder eine konkrete Initiative, die sich
als Folge der Konferenzen ausbreitet und nachhallt.

Im Fokus stand die Frage, wie sich die den performativen
Kiinsten eigenen Qualititen fiir Institutionen denken und fiir
sie produktiv machen lassen, insbesondere fiir solche, in denen
sie aufgefiihre, gelehrt, vermittelt und beforscht werden. In den
Konferenzen von 2019 und der noch folgenden in 2020 geht
es um die Entwicklung konkreter Ideen und Ergebnisse fiir ein
zukiinftiges Arbeiten innerhalb von
Theater, Schule, kiinstlerischer Hoch-
schule und Kommune. Fasst man es
inhaltlich genauer, so geht es um die
Entwicklung von Haltungen, For-
derwerkzeugen, Spielregeln, Werten,
neuen Arbeitsbegriffen und eines sich
wandelnden Selbstverstindnisses fiir
Kunst, Pidagogik, Zivilgesellschaft.
In welcher Form arbeiten wir im 21.
Jahrhundert? Was sind die Arbeitsprin-
zipien, die Ethik, die Umgangsformen
der Zukunft? Wie setzen sich die In-
stitutionen der Zukunft zusammen?
‘Wer handelt hier?

In 2019 wurden erste Praxisentwiirfe
fiir diese Institutionen entwickeln, und
zwar aus der Perspektive derer, die sie
vertreten, und mit den Mitteln, mit
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denen sie pidagogisch wie kiinstlerisch umgehen. Im Zentrum
stand die Frage, ob, inwiefern und inwieweit Institutionen aus
dem Anspruch und der Praxis der performativen Kiinste her-
aus selbst kiinstlerisch, kollaborativ oder radikal demokratisch
strukturiert werden konnen.

Immer stirker tendieren Verantwortliche in Kommunen und
Kulturinstitutionen dazu, sinkende (Grund-)Férderung mit
Hilfe von fragwiirdigen Verzweckungen auffangen zu wollen.
Dies ist insbesondere fiir Kultur-, Kunst- und Bildungsinstitu-
tionen, die nicht Gewinnmaximierung zum Ziel haben kénnen,
als problematisch einzuschitzen. Gerade hier liegt also eine ge-
sellschaftliche Verantwortung, auch andere Wege zu (er-)finden:
Mit klug gerahmten demokratischen Techniken zu experimen-
tieren, marginalisierten Stimmen eine Plattform zu bieten, neue
Allianzen herzustellen, Formen der Vermittlung auszuprobieren
und ungewohnte Themen anzusprechen.

Wie kdnnen bislang unbekannte Umgebungen und Umgangs-
formen erprobrt, gestirke, geférdert und reflektiert werden? Wie
wird aus den Kiinsten heraus gehandelt und gedacht? Welche
Arbeitsformen existieren bereits an den Rindern der Kiinste oder
konnten entwickelt werden?

Ziel ist das, was McKinsey als Berater fiir Unternehmen nicht
tun wiirde: Institutionen neu denken und erfinden. Das bedeu-
tet, sich aus der eigenen Praxis heraus verantwortlich zu zeigen
auch fiir die Institutionen, in denen man handelt, sie ggf. auch
radikal zu wandeln. Andockpunkte fiir diesen Wandel sind so-
wohl wissenschaftliche Erkenntnisse wie auch die soziale und
kiinstlerische Praxis der in ihnen Handelnden.

Basierend auf den Ergebnissen aus dem Vorjahr fokussiert die
diesjihrige Konferenz Dazwischengeben! unter dem Konzept
der sozialen Erfindung das Handlungswissen der Kiinste in den
Feldern Schule, Theater, kiinstlerische Hochschule und Kommune.
Vier Theoretiker*innen und vier Praktiker*innen prisentieren
ihre in einem Stufenverfahren entwickelten Arbeitsergebnisse
zu diesen. Die Wissenschaftler*innen haben das jeweilige Feld
theoretisch erkundet. Sie zeigen Leerstellen, Perspektiven und
Potenziale auf. Die Praktiker*innen haben als eine Antwort auf
diese Positionen konkrete Handlungsmodelle entworfen, die weg-
weisend sein konnen fiir die Entwicklung der genannten Felder
und dariiber hinaus Impulse fiir andere Handlungsfelder geben.

Konferenz Rausgehen! Reingehen! 2018, Foto: Susan Schwaf§
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Die Expert*innen gehen der Frage nach, in welcher Form wir
in unmittelbarer Zukunft arbeiten und leben wollen und wie
sich Institutionen dementsprechend verindern sollten. Welche
genuin kiinstlerischen Praktiken fordern ein Handeln jenseits
rein 6konomischer Verwertung ein?

Wihrend der Konferenz werden Entwiirfe und konkrete Hand-
lungsvorschlige vorgestellt, die Antworten auf diese Fragen
formulieren und auf dem Weg der Unterbrechung oder Ein-
mischung Eingang finden kénnen in die soziale Praxis. Ziel des

Anmerkungen
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Prozesses ist die fundierte Generierung von Haltungen, Forder-
werkzeugen, Spielregeln, Werten sowie neuen Arbeitsbegriffen.
Wir Planer*innen (Dorothea Hilliger, Regina Guhl, Mirko
Winkel und fiir die letzte Konferenz auch Elise von Bernstorff)
reflektieren und entwickeln in verschiedenen Praxisfeldern und
kollektiven Zusammenhingen das Entwurfspotential der Per-
formativen Kiinste. Wihrend der Konferenzen explodierte das
Spektrum an Erfahrungen und Wissen, was dieser Text wieder-
um mit anderen zu teilen sucht.

1 Die Tagung ist Teil einer langfristig vom Ministerium fiir Wissenschaft
und Kultur geforderten Kooperation zwischen dem Institut fiir Performati-
ve Kiinste und Bildung der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig
und dem Studiengang Schauspiel der Hochschule fiir Musik, Theater und

Medien Hannover.

2 Diese erste Konferenz wurde konzipiert von Dorothea Hilliger und Mirko
Winkel. Das vorbereitende Seminar war Teil der konzeptionellen Arbeit

Literaturangaben

und fand am Institut fiir Performative Kiinste und Bildung der Hochschule
fiir Bildende Kiinste statt. Einen wichtigen Beitrag leistete ein Input des
Kiinstlers Martin Schick.

3 Diese wie auch die Dokumentation der zweiten Konferenz sind im Ei-

genverlag erschienen und iiber die Mailadresse ipk@hbk-bs.de zu beziehen.

Hilliger, Dorothea (Hg.): Abweichen! Das Irregulire als Haltung fiir
Kunst und Pidagogik. Dokumentation einer Tagung. Braun-
schweig 2018 (Eigenverlag)

Jullien, Frangois: Von Landschaft leben oder Das Ungedachte der Ver-
nunft. Berlin 2016 (Matthes & Seitz)

Piketty, Thomas: Kapital und Ideologie. Miinchen 2020 (C.H.Beck)

Lessenich, Stephan: Grenzen der Demokratie. Teilhabe als Verteilungs-
problem. Stuttgart 2019 (Reclam)

Winkel, Mirko (Hg.): Rausgehen! Reingehen! Uber Haltungen und
Handlungsformen in Theater, Kunst und Pidagogik. Doku-
mentation einer Tagung. Braunschweig 2020 (Eigenverlag)
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Eine Choreographie im Wechselspiel zwischen vier Positionen

Dieser Text ist der Versuch, eine theaterpidagogische Arbeits-
haltung, die dezidiert das Soziale im Blick hat, nachzuzeichnen
und Bezugspunkte darzustellen, um so die dahinterliegenden
Diskurse und deren Verzahnungen sichtbar zu machen.
Ausgangspunkt meiner Uberlegungen bildet die Konzeption
des Masterstudiengangs Performative Kiinste in sozialen Feldern
an der Frankfurt University of Applied Sciences — in dem ich als
Lehrende titig bin und an dessen inhaltliche Setzungen ich an-
kniipfen méchte, um davon ausgehend meine Positionen zu einer
theaterpidagogischen Arbeitshaltung zu entfalten.
Korrespondierend zum Textteil habe ich fiir den Bildteil
Absolvent*innen des Masterstudiengangs darum gebeten, eine
Kérperhaltung einzunehmen, die ihre theaterpidagogische Ar-
beitshaltung zeigt, bzw. ihr entspricht. Katharina Miiller [Kamii]
hat diese Haltungen zeichnerisch dokumentiert.

Haltung als selbstreflexive Aufgabe im
Wechselspiel mehrdimensionaler
Positionierungen

Um die Frage nach einer theaterpidagogischen Arbeitshaltung
zu beantworten, mochte ich zuerst das dem Text zugrunde lie-
gende Verstindnis von Haltung darstellen, da der Begriff ganz
unterschiedlich verwendet wird und ein breites Bedeutungs-
spektrum von der Einstellung iiber das Verhalten bis hin zur
Kérperhaltung beinhaltet.

Ich verstehe Haltung als Resultat einer intensiven Beschifti-
gung mit sich und der Welt, die sich im Laufe unseres Lebens
entwickelt und nicht statisch, sondern immer in Verinderung
ist. Haltung entsteht in Auseinandersetzung mit uns selbst, im
Wechselspiel zwischen emotionalen, rationalen, aisthetischen
und voluntativen Faktoren (vgl. Kurbacher nach Lenk/Wetzel
2016). Sie bildet sich reflexiv aus, indem bestimmte Fragen mit
unterschiedlichen Erfahrungen und Wissensbestinden in Bezie-
hung gesetzt werden. Erst aus diesem reflektierenden Selbstbezug
ergibt sich, nach Husch Josten (2017), eine Haltung. ,,In Haltun-
gen sind die Selbstverhiltnisse und Weltbeziige von Menschen
kristallisiert und konkretisiert. Damit lassen sich Haltungen
als (verkérperte) Bildungsergebnisse verstehen, die uns durch-
drungen und dadurch geformt haben und die unser Handeln
und Denken prigen. Um Haltung zu gewinnen, so Josten (vgl.
ebd.), muss deshalb iiberlegt werden, worauf sich bezogen wird
und was die Orientierungspunkte sind.

Als ,innerer Kompass“ (Kuhl et al. 2014: 107) erméglicht und
hilft uns unsere Haltung, auch unser Handeln unterschiedlichen
Situationen anzupassen. Im Gegensatz zu Kompetenzen, die le-
diglich Fihigkeiten und Techniken zur Verfiigung stellen, bringt
die Haltung diese zur Anwendung und schafft nicht nur , situati-
onsiibergreifende Kohirenz® (ebd.), sondern sorgt gleichsam fiir
eine ,situationsspezifische Sensibilitdt” (ebd.). So kann Haltung
denjenigen, die mit ihr konfrontiert werden, Halt geben, indem

sie Transparenz und Kalkulierbarkeit schafft.

Isabel Dorn

Voraussetzung fiir eine theaterpidagogische Arbeitshaltung bildet
demnach die (selbst-) reflexive Auseinandersetzung mit theater-
pidagogischen Fragen, (Selbst-) Verortungen und entsprechenden
Bezugsgroflen. Erst durch die Bereitschaft zur Selbstreflexion
(und zur kiinstlerischen, sowie wissenschaftlichen Auseinander-
setzung) kann sich eine Haltung ausprigen.

Um eine theaterpidagogische Arbeitshaltung zu entwickeln, sind
Fragen nach den Zielen der Arbeit, nach den Mitteln und Metho-
den, mit denen diese verfolgt werden, nach dem gesellschaftlichen
Rahmen mit seinen spezifischen Herausforderungen, sowie nach
der eigenen Rolle als Theaterpidagog*in und der Rolle, die den

Teilnehmenden zugewiesen wird, relevant.

Bezugspunkt 1:
Performative KuUnste in Sozialen Feldern

Der 2017 gestartete Masterstudiengang Performative Kiinste in
sozialen Feldern an der Frankfurt University of Applied Sciences
versucht kiinstlerisch-reflexiv in gesellschaftliche Spannungsfelder
zu intervenieren, alternative Handlungsméglichkeiten zu erpro-

Ann-Christin

Wegbereiterin, Intervenierende, Potenzialerkennerin, Geschichtenerziih-
lerin, Empowerment, Erfabrbarmachung, Erforschende, das Un-sicht/
hirbare sicht/hirbar machen

Zeichnung: Kamii
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ben, Perspektivwechsel zu initiieren, Denkanstéf8e zu geben und
Austausch zwischen unterschiedlichen Akteur*innen herzustellen.
Ausgangspunke bildet ein performatives Verstindnis von Kul-
tur und Gesellschaft als cultural performance, die sich iiber
Handlungen und Auffithrungen konstituiert und in die umge-
kehrt auch auffiihrend eingegriffen werden kann. Damit kann
Wirklichkeit einerseits mimetisch angeeignet und reinszeniert,
andererseits aber auch transformiert und poietisch iiberschrit-
ten werden. Diese performative Perspektive auf Kultur fithre zu
einem erweiterten Verstindnis von Theater, aber auch anderen
kiinstlerischen Praxen: ,,Als Wirklichkeit (Theater) wird eine Si-
tuation erfahren, in der ein Akteur an einem — hiufig besonders
hergerichteten — Ort zu einer bestimmten Zeit vor den Blicken
anderer (Zuschauer) etwas tut. Wirklichkeit erscheint in diesem
Sinne prinzipiell als theatrale Wirklichkeit* (Fischer-Lichte 2002:
292). In diesem Sinne riickt der Studiengang den sozialen Aspekt
des kiinstlerisch-performativen Geschehens, des sich vor ande-
ren In-Szene-Setzens, ins Zentrum: Als gestaltete Situation, die
Teilhabe und Begegnung erméglicht. Entsprechend verortet sich
der Studiengang an der Schnittstelle von Kunst und Sozialem.

Daneben stellt dieser performative Zugriff auf kiinstlerische
Prozesse das Intermediale, das Zusammenspiel unterschiedlicher
Medien, ihr Ineinander-Verschrinktsein in den Mittelpunkt.
JImmer schon kommen die einen [Kiinste] in vielen anderen
vor®, schreibt der Philosoph Martin Seel (2004: 79). Die perfor-
mative Betrachtungsweise befordert die Auflssung der Grenzen
zwischen den Kiinsten, wobei die ,,Art des Ineinandervorkom-
mens” (ebd.), ausschlaggebend dafiir ist, ,,was die Identitit einer
Kunstart gegeniiber den anderen ausmacht“ (ebd.).

Der Studiengang fokussiert das intermedial-kiinstlerische Ge-
schehen und versucht die Studierenden zu ermutigen, ihre
eigenen kiinstlerischen Zugriffe aus ihren jeweiligen medialen
Expertisen, ihren Interessen und Absichten zu entwickeln und
miteinander zu verweben. In diesem Sinne verstehen einige der
Absolvent*innen ihr Handeln als nicht primir einem Kunstgenre
zugehorig, sondern als intermediales Patchwork, das etablierte
Kunstpraxen iiberschreitet und neue, unkonventionelle kiinstle-
rische Verschrinkungen sucht und erprobt. Entsprechend dieser
intermedialen Zuginge bezeichnen sich die Abginger*innen
u.a. als kiinstlerisch Intervenierende oder Projektleitende, als
Impulsgeber*innen, Potentialerkenner*innen oder Kiinstler*innen.
Aber auch als Theaterpidagog*innen: Ankniipfend an eine De-
finition von Theater, fiir welche das Wechselverhiltnis und die
Interaktion von Medienkonstellationen, deren Multi- und In-
termedialitit, als konstitutiv gelten (vgl. Kolesch 2014: 171f).

Angesiedelt ist dieser Studiengang im Fachbereich Soziale Ar-
beit, die weitere Orientierungspunkte, Haltegriffe fiir eine Arbeit
bereithilt, welche in und mit einer Gesellschaft stattfindet, die
bestimmt ist durch ethnische und kulturelle Vielfalt und eine
Diversitit an Lebensentwiirfen und -realititen.

Pluralisierung und gesellschaftliche Segmentierung werden zu-
sitzlich beférdert durch den Imperativ des Individuellen und des
Besonderen, so der Soziologe Andreas Reckwitz (2019).
Deregulierung, Digitalisierung, Globalisierung, Medialisierung,
Migration, Mobilitit sind die Faktoren, die mitzu dieser Verviel-
filtigung beigetragen haben (vgl. Keuchel/Rousseau 2018: 230).
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Augenhihe, Kreativitit, Entdeckungslust
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Daneben konstatiert Reckwitz (2019) die Erosion der Industriege-
sellschaft, aus der eine grofie Anzahl Dienstleistender aufgestiegen
ist: Eine aufstrebende, anerkannte Mittelklasse neben vielen
prekir Beschiftigten, sozial Deklassierten, die sich kulturell
entwertet fiihlen.

Somit ist unsere Gesellschaft nicht nur eine sehr stark differenzierte,
sondern auch eine polarisierte, die von sozialen Ungleichheiten
und dem Auseinanderdriften von Arm und Reich durchzogen ist.
Ein demokratisches Verstindnis von Zusammenleben, damit
einhergehend die Erméglichung von Partizipation am kulturel-
len Leben, die Férderung von Diversitit und die Bekimpfung
sozialer Ungerechtigkeit sind Prinzipien, die, ankniipfend an den
Kodex der Sozialen Arbeit als Menschenrechtsprofession, einen
Handlungs- und Zielhorizont abstecken und als Referenzsystem
hinzugezogen werden kénnen, um die Konturierung der eigenen
Haltung zu schirfen. Daraus ergibt sich:

Position 1 — gesellschaftliche Verantwortung und Positionie-
rung: Theaterpidagogische Haltung braucht ein Bewusstsein
fiir ihr Potential, Diskurse und Praxen weiterzuschreiben und
zu reproduzieren oder zu verschieben, zu durchbrechen und zu
verwandeln. Im Sinne einer Positionierung im Sozialen gilt es
im Spannungsgefiige von Gleichbehandlung und Differenzaner-
kennung zu agieren, Vielfalt und Diversitit zu fordern, Teilhabe
zu erméglichen sowie Ungerechtigkeit zu thematisieren und zu

bekdmpfen.
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Bezugspunkt 2: Asthetische Erfahrung

Im Kern zielt die isthetisch-mediale Arbeit darauf, Selbstbil-
dungsprozesse — die zur Gestaltung eines selbstbestimmten
Lebens befihigen sollen — auszulsen.

Die Theaterwissenschaftlerin Ulrike Hentschel (2014: 77) ver-
ortet das eigentliche Bildungsmoment von Theater(-spielen) in
der ,spezifischen isthetischen Erfahrung” von Differenz und
Ambiguitit. Sie schreibt:

,Seine bildenden Wirkungen liegen nicht in den Themen,
sondern in den Wahrnehmungsformen® (ebd.) — in der , Auf-
merksambkeit fiir das Erscheinen von Erscheinendem® wie mit
Martin Seels (2004: 74) Beschreibung #sthetischer Wahrneh-
mung erginzt werden kann.

Nach Seel umfasst die dsthetische Erfahrung drei Dimensionen:
das Kontemplative, das Korresponsive und das Imaginative.
Wihrend sich die korresponsive und imaginative Dimension
zwischen den Polen der Affirmation und Differenz und der Er-
fahrung des maglichen Unméglichen und unmdaglichen Moglichen
bewegen und damit das Erwartbare {iberschreiten, verweist die
Dimension des Kontemplativen auf die Unterbrechung der all-
tiglichen Aufgaben- und Zweckorientierung und erzeugt damit
einen Wahrnehmunggriss (ebd.: 75). Stérungen und Irritationen
zielen dabei darauf, eigene Selbstverstindnisse zu reflektieren,
zu verschieben und zu transformieren.

Kiinstlerische Praktiken sind als Alltagspraktiken in der gegen-
wirtigen Gesellschaft omniprisent: Die Formel be creative! ist
zu einem Imperativ geworden, die (Selbst-)Inszenierung des Be-
sonderen, das Kuratieren der eigenen Biografie wird alltiglich
gefordert (vgl. Reckwitz 2012 & 2019).

Stindig sind wir angehalten, uns in sozialen Netzwerken zu in-

szenieren, darzustellen und zu positionieren: Selfies, Instagram,
Youtube, Facebook und WhatsApp. Die digitalen Medien sind
Orte, an denen unentwegt Selbstarbeit geleistet wird und un-
terschiedliche Identititen erprobt werden kénnen. Wihrend im
Alltag in simtlichen Bereichen der Druck sich zu optimieren

Lsabel
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tisches Gegenwartsbewusstsein, forschende und experimentelle Offenbeit,
Ausrichtung auf mediale Gestaltungstransfers

Zeichnung: Kamii

Zeitschrift fiir Theaterpidagogik /Oktober 2020

und zu inszenieren vorherrscht und sich dabei auf dem schmalen
Grat zwischen Normierung und Individualisierung bewegt wird,
kann die Theaterarbeit einen Gegenort zur Verfiigung stellen.
Will man durch kiinstlerische Projekte nicht blof§ fit fiir den
Alltag machen, Kompetenzen erweitern, einiiben und Alltagslogi-
ken fortfiihren, sondern stattdessen zu alternativen Erfahrungen
verhelfen, stellt sich fiir die theaterpiddagogische Praxis in diesem
Zusammenhang die Frage, mit welchen kiinstlerischen Mitteln
ein Alltag durchbrochen und befragt werden kann, der sich is-
thetische Strategien einverleibt hat und der von Asthetisierungen
gleichsam durchzogen ist. Meines Erachtens werden andere Er-
fahrungen durch andere formale Zugiinge erméglicht, z.B. durch
gegenliufige kiinstlerische Praktiken des Experimentellen und
Zufilligen, des Spielerischen und Improvisierten, des Provoka-
tiven, des In-Szene-Setzens von etwas Nicht-Menschlichem, des
Gemeinschaftlichen und Kollaborativen.

Es braucht also Riume und offene Prozesse, in denen, um es
mit den Worten von Carmen Mérsch (vgl. 2009: 54) auszudrii-
cken, Widerborstigkeit ausgebildet und offensive Nutzlosigkeit als
Stormoment dem Effizienzdenken entgegengesetzt werden kann.
Eine Méglichkeit, das Bestehende auf dominante und alternative
Lesarten zu hinterfragen, kann die inhaldiche Hinwendung zu
dem, was als profan, als *normal” gilt, sein: Stillschweigende,
aber machtvolle Einverstindnisse, die gleichsam diskreditieren,
ausschliefen und damit unsichtbar machen. Ubergangenes,
nicht anerkanntes Wissen von Minderheiten, Ausgegrenzten
oder Abgewerteten kann dann in den Fokus riicken, um andere
Perspektiven zu zeigen, allgegenwirtige, aber stumme Konflikte
offenzulegen.

Position 2 — Kritischer Gegenwartsbezug: Die Bereitschaft,
sich kritisch mit der Gegenwart zu beschiftigen, bestehende
Normen und Machtverhiltnisse zu hinterfragen, um Frei- und
Méglichkeitsriume fiir neue Erfahrungen zu kreieren.

Bezugspunkt 3: Forschung

Das bedeutet, dass eigene Vorannahmen stetig hinterfragt und
bewihrte Arbeitsansitze kontinuierlich reflektiert werden miissen.
Wie sieht eine Probe aus? Wie muss eine Auffiihrung beschaffen
sein? Welche Annahmen stecken hinter meinem Handeln? Wel-
che Kunstpraktiken gelten fiir mich als legitim? Wie bewerte ich
bestimmte Ausdrucksmittel, mediale Zuginge, Verhaltensweisen
oder Auflerungen? Entscheidend ist, zu erkennen, dass die eigene
Position nicht neutral, sondern subjektiv, geprigt durch spezifi-
sche Privilegierungen oder Benachteiligungen und eingebunden
in gesellschaftliche Kontexte und (Werte-)Systeme, ist. In diesem
Sinne ist es wichtig, ein Bewusstsein fiir die eigenen “blinden
Flecken’ und die eigenen Verstrickungen in soziale Strukcuren
zu entwickeln. ,Kunst ist zur kritischen Haltung aufgerufen,
weil ihr im Besonderen das Charakteristikum zu eigen ist, gegen
sich selbst aufzutreten. [...] In dieser Sinnfreiheit geht es nicht
darum, eine Wahrheit zu erfassen, sondern vielmehr um ein
Fiir-wahr-nehmen einer Gegebenheit. Die Betrachtenden, Zu-
horenden und Lesenden sind frei zu entscheiden, was sie ihnen
bedeutet und was sie damit anfangen, beenden oder fortfithren
wollen® (Strunk 2018).
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Ubertragen auf das theaterpidagogische Geschehen bedeutet
dies, die eigene Machtstellung selbstkritisch zu hinterfragen.
Die eigenen (paternalistischen) Absichten — z.B. zum *Guten’
erziehen zu wollen, die Welt zu verbessern, sowie den Glauben
daran, zu wissen, was deshalb auf welche Art erzihlt werden muss
— transparent zu machen und zur Disposition zu stellen. Die
theaterpidagogische Aufgabe besteht dann vor allem darin, Riume
und Anlisse zu schaffen, die Lust machen, sich auszutauschen und
auszudriicken: vielstimmig und disparat, durch unterschiedliche
Perspektiven und Formen; sich gegenseitig zu verunsichern
und voneinander zu lernen — so kann wechselseitige, offene
Kommunikation und Interaktion (auf Augenhshe) entstehen.
Die so initiierten Prozesse sind unkalkulierbar und mit offenem
Ausgang. Sie erfordern, dass sich der*die Theaterpiddagog*in mit
ins Ungewisse begibt.

Theaterpidagogische Projekte sind dann gekennzeichnet durch
eine inhaltliche und formale Auseinandersetzung, in der alle Be-
teiligten zugleich als Erfahrene und Wissende ernst genommen,
aber auch als Suchende, Erkundende und Forschende adressiert
werden. So sind alle gleichermaflen dazu aufgefordert , Wissens-
und Erfahrungsweisen zu verlernen® (Blum 2017: 74).

Damit riicken nicht nur die Selbstbildungsprozesse der Teil-
nehmenden, sondern auch die des*der Theaterpidagog*in in
den Blick. Sich selbst mit der Bereitschaft zur Verinderung in
den Prozess zu begeben, kann formal durch das Sichtbarwerden
und die Selbst-Thematisierung des*der Theaterpidagog*in als
Mitforschende*n in Szene gesetzt werden.

Fiir einen solchen Zugang braucht es eine experimentierfreudige
Einstellung: Die Bereitschaft Regeln “iiber Bord zu werfen” und
neue Formen zu entwickeln. , Sie arbeiten, um die Regeln dessen
zu erstellen, was gemacht worden sein wird“, schreibt Hannes
Rickli (2015: 137) iiber das Experimentieren. Solche Arbeiten
haben insofern das Potential originires Wissen zu erzeugen, da sie
Einsichten und Erfahrungen tiber unser Selbst- und Weltverhilt-
nis hervorbringen, indem sie ein Forum der Auseinandersetzung
und kritischen Reflexion fiir uns und unsere Positionen bieten

(vgl. Borgdorff 2015: 71).

Position 3 — Forschende und experimentelle Offenheit: Eine
offene, forschende und experimentierfreudige Haltung, geprigt
durch die Bereitschaft, die eigene Position — das eigene Deuten
und Handeln — zu hinterfragen und sich verunsichern zu lassen.

Mut zum Risiko!

Bezugspunkt 4: Kunst

Fiir diese Suchbewegungen braucht es — abgestimmt auf die
Vorannahmen, Fragen, Interessen und Bediirfnisse der Gruppe
— mediale Anordnungen, adiquate isthetische Verhandlungsriu-
me, die zu Thema und Gruppe passen und stimmige Settings
bereitstellen. Diese beférdern Prozesse, in denen einerseits Be-
kanntes aufgegriffen wird, andererseits aber Unbekanntes entdecke
werden kann und dadurch ein Ineinander von mimetischen
und poietischen Verfahren, eine Bewegung zwischen Lebens-
weltbezug und -6ffnung méglich wird. Dafiir ist es fiir den*die
Theaterpidagog*in notwendig, sich selbst als Kiinstler*in ge-
staltend einzubringen. Sich selbst mit dem Thema zu verbinden
und sich mit (fiir sich selbst relevanten) Fragen zu involvieren

25

Theaterpddagogische Arbeitshaltung

Jana

Beweglichkeit, Empathie, Experimentieren und Erkunden, Fokus, Gemein-
sinn, Gestaltung, Hinterfragung von Gewdhnlichem, Kommunikation,
Offenbeit und Freibeit, Vermittlung, Wertungsfreiheit in geschiitzten Riiumen
Zeichnung: Kamii

und erkennbar zu machen und gleichzeitig die inhaltlichen Zu-
ginge und Anliegen der Gruppe zu identifizieren — neugierig,
wertschitzend, respektvoll — und einzubinden. Nur so kann sich
ein originirer kiinstlerischer Zugang herausbilden, der in eine
mediale Form tiberfiihrt werden und durch die dann ein gemein-
sames Spiel erdffnet werden kann. Ein Spiel, in dem Setzungen
ein Netz aufspannen, in dem sich verfangen werden kann, for-
male Anordnungen getestet, gesprengt und in Neuordnungen
iiberfithrt werden kénnen, in dem Materialien dazu einladen,
sich mit ihnen auseinanderzusetzen, sich an ihnen zu reiben, sie
zu verdndern und sich zu eigen zu machen und in dem (Frei-)
Riume geschaffen werden, in denen eigene Zugriffe erprobt
und verfolgt werden kénnen. Ein Spiel, mit dem sich sinnlich
die Welt angeeignet und durch das sich gleichsam ausgedriicke
werden kann. Die Aufgabe der*des Theaterpidagog*in — als
Kiinstler*in — ist, Spiel- und Aushandlungsarrangements zu
erzeugen und durch diese zu Gestaltungsprozessen anzuregen,
damit Ansichten, Aussagen und Themen in Atmosphiren, Narra-
tive, Symbole und Zeichen transformiert werden kénnen. Diese
mediale Arbeit stellt — durch die Distanz, die sie zum Vertrauten
schafft — eine verinderte Perspektive auf Bekanntes her, befrdert
neue Erfahrungen und Erkenntnisse und regt zur Reflexion an.
In diesem Sinne sind spielerische und gestalterische Verfahren
als forschende und erkundende Auseinandersetzungen zu begrei-
fen. Gleichzeitig kann Theater auch nur dann, wenn es als Kunst
ernst genommen wird, , transformatorische Bildungsprozesse
(Koller 2018) auslosen, indem es — durch die Erfahrung des
Fremden — zu einer ,,Verinderung der grundlegenden Figuren
des Welt- und Selbstverhiltnisses von Menschen“ (Kokemohr,
zitiert nach Koller 2018: 15) fiihrt.

Position 4 — Ausrichtung auf mediale Gestaltungstransfers:
Die Einnahme einer kiinstlerischen Perspektive, die den medialen
Transfer und das zu Gestaltende ins Zentrum riickt und nach
(Kommunikations- und Involvierungs-)Formen sucht.
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Fazit

Selbstreflexivitdt, gesellschaftliche Verantwortung und Positi-
onierung, kritisches Gegenwartsbewusstsein, forschende und
experimentelle Offenheit, Ausrichtung auf mediale Gestaltungs-
transfers sind Positionen meiner dargelegten theaterpidagogischen
Haltung. Diese bewegt sich im Spannungsfeld unterschiedlicher
Einsichten und Anforderungen, zwischen Kunst und Alltag, eige-
nen Uberzeugungen und abweichenden Standpunkten, Lernen
und Verlernen, Konsens und Konflikt, Anerkennung und Ver-
unsicherung — teils widerspriichlich und ambivalent.

Diese Divergenzen sind konstitutiv fiir die theaterpidagogische
Arbeit. Um sie zu verhandeln und in eine Form zu {ibersetzen,
braucht es Zeit und Raum. Richard Schechner hat fiir diesen
das Bild des Netzes gefunden: Als eine Struktur, die ihn herstellt
und begrenzt, gleichsam aber 6ffnet, um ein dynamisches, un-
vorhersehbares Geschehen in Gang zu setzen. (vgl. Schechner
nach Adamowsky 2013: 31) In diesem Sinne geht es in der the-
aterpidagogischen Arbeit um das Gestalten von Austausch- und
Aushandlungsprozessen, in dem sich Haltung als performative
Kraft zeigt.

Fiir ihre Mitarbeit méchte ich Ann-Christin Dwight, Aya-
Charlotte Armah, Jana-Sophie Lauer und Mogli Cruse danken.
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Die gesellschaftliche Relevanz der Theaterpadagogik

Pladoyer fir eine Wirkungsforschung

Schon immer hatte das nichtprofessionelle Theaterspiel einen Platz
in der Gesellschaft und konnte auch in Zeiten gesellschaftlichen
Umbruchs eine wichtige Bedeutung einnehmen. Betrachtet man
die historische Forschung, fand zu jeder Zeit nichtprofessionelles
Theaterspiel statt. Auflerdem gab es in Deutschland spitestens
seit den 1920er-Jahren immer auch Menschen, die ihre berufli-
che Aufgabe in diesem Bereich sahen und die man heute wohl
als Theaterpiddagog*innen bezeichnen wiirde.!

Bedeutung der Theaterpadagogik in der
jungeren westdeutschen Geschichte

Durch die riesige Bandbreite des Theaters und das grofle Spekt-
rum der Pidagogik ist die Theaterpidagogik in nahezu jegliche
erdenkliche Richtung denk-, form- und nutzbar. Ein fragwiirdiges,
aber eindrucksvolles Beispiel fiir diese flexible Anpassungsfihig-
keit, ist Rudolf Mirbt. Thm gelang der zweifelhafte Ruhm in allen
drei Systemen von der Weimarer Republik iiber den Nationalso-
zialismus bis zur Bundesrepublik Deutschland mit einer nahezu
gleichbleibenden Laienspielarbeit Fuf§ zu fassen, indem er jeweils
die Betonung und Bedeutung der Arbeit etwas verinderte und
uminterpretierte: War das Laienspiel in den 1930er-Jahren fiir ihn
noch ein wichtiger Beitrag zur Stirkung der Volksgemeinschaft,
war es in den spiten 1940er-Jahren ideal, um die Jugendlichen
im Sinne der Reeducation-Politik zu freiheitlichem Denken und
christlichen Werten zu erziehen. Als in den 1950er-Jahren dann
in Westdeutschland jegliche Form der Ideologisierung unpopulir
wurde und der Wohlstand einkehrte, benannte er das Laienspiel
in Laientheater um und konzentrierte sich stirker auf die kiinst-
lerischen, theatralen Aspekte des Laienspiels.

Neben systemkonformer Theaterpidagogik gab und gibt es
natiirlich auch systemkritische und systemverindernde Theater-
pidagogik. Dies wird beispielsweise in den ersten Jahrzehnten
nach dem Zweiten Weltkrieg in Westdeutschland sehr deutlich.
Wihrend in den 1940er- und 1950er-Jahren u.a. alte Laienspie-
ler wie Rudolf Mirbt mit ihrer theaterpidagogischen Arbeit die
Vorgaben der Regierung und der Alliierten bedienten, indem
sie das Laienspiel fiir eine christliche und humanitire Erzichung
nutzten, experimentierten zur gleichen Zeit Studio-Gruppen
(vorwiegend an Universititen) mit alternativen, hierarchiefreien
Gruppenstrukturen sowie neuen und alten Theater- und Textfor-
men. In den 1960er-Jahren lehnten viele Amateurtheatergruppen
jegliche Form von Ideologisierung und Pidagogisierung ab und
fokussierten sich ausschliefllich auf kiinstlerische Aspekte, wih-
rend vor allem Schiiler*innen und Studierende versuchten, das
Theaterspiel als Moglichkeit zur gesellschaftlichen Umerziehung

zu nutzen.?

Dass die Theaterpidagogik immer ihren Platz in der Gesellschaft
fand, scheint kein grofles Wunder zu sein, wenn man die gro-
en Sozialisationstheorien betrachtet. So schreibt fast jede dieser

Jan Siebenbrock

Theorien dem Rollenhandeln eine zentrale Bedeutung fiir das
Funktionieren von Gesellschaften zu — und welche Pidagogik
kann besser dabei helfen, diese Rollen zu erlernen, zu erforschen,
zu dekonstruieren und zu konstruieren als die Theaterpidagogik?

Als These kénnte man ableiten, dass der Theaterpidagogik in
jedem System, in dem Menschen miteinander interagieren, eine
relevante Bedeutung zukommen kann. Auch in dieser physisch
kontaktlosen Corona-Zeit macht theaterpidagogische Arbeit,
wenn auch auf Distanz, Sinn.

So sind in der Krise Rollenbilder bewusst und unbewusst ins
Wanken geraten. Home-Office und Home-Schooling verindern
in Lebens- und Wohngemeinschaften gewohnte Riume und
Routinen. Nihe und Distanz miissen neu ausbalanciert werden,
Rollen neu verhandelt werden. Um nicht hilflos und unbewusst
stereotype Rollenbilder anzunehmen, sondern die Rollen aktiv
und reflektiert zu gestalten, kann theaterpidagogische Arbeit
sehr sinnvoll sein. Die Theaterpidagogik kénnte dabei helfen,
gelebtes Rollenverhalten bewusst werden zu lassen, zu hinter-
fragen und auf sie einzuwirken.

Mdogliche Wege zu einer groBeren
gesellschaftlichen Wertschatzung
der Theaterpddagogik

Die gesellschaftliche Relevanz der Theaterpidagogik steht also
nicht unbedingt zur Debatte. Die weitaus interessantere Frage
kénnte sein, warum die Theaterpidagogik von der Gesellschaft
nicht addquat wertgeschitzt wird.

Vergleicht man die Arbeitsbedingungen fiir Theaterpidagog*innen
vor 70 Jahren mit heute, hat sich zu wenig geiindert. Natiirlich
gibt es mittlerweile fiir Wenige die Méglichkeit an Hochschu-
len zu lehren. Zudem haben sich gliicklicherweise an vielen
Theatern in den letzten Jahrzehnten feste Arbeitsplitze fiir
Theaterpidagog*innen etabliert. Vergleichbar mit den Arbeits-
bedingungen von Sozialpidagog*innen oder Lehrer*innen sind
diese Jobs aber in den seltensten Fillen. Wie vor 70 Jahren miis-
sen sich viele selbststindig am Existenzminimum von Job zu Job
hangeln und fiir jedes einzelne Projekt wieder die Relevanz der
eigenen Arbeit begriinden. Besonders in Krisen-Situationen wie
der jetzigen ist das prekir und existenzgefihrdend.

Ein Schliissel zur Verbesserung der gesellschaftlichen Wahrneh-
mung von Theaterpidagogik kénnte die Wirkungsforschung sein.
Die verschiedenen Ziele, Pline und Konzepte werden immer
besser erforscht; was die Theaterarbeit aber tatsichlich langfris-
tig bei den Menschen und Systemen bewirke oder bewirke hat,
wurde bisher kaum betrachtet. Natiirlich ist es ein sehr kom-
plexes Unterfangen, das nur in Zusammenarbeit mit anderen
Fachrichtungen wie der Soziologie oder der Psychologie gelingen
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kann und einen Mix aus qualitativer und quantitativer Forschung
benétigt. Auch wird die Wirkung niemals hundertprozentig
darstellbar sein und vielleicht wird die Theaterpidagogik auf
einige Faktoren weniger Einfluss genommen haben, als bisher
gedacht. Trotzdem wiirde die Theaterpidagogik dadurch ver-
mutlich sehr profitieren. In meiner Bachelorarbeit habe ich vor
einigen Jahren versucht, die langfristige Wirkung der Dorfkul-
turarbeit Willy Pramls in den 1980er-Jahren in Niederbrechen
fiir die Teilnehmer*innen und das Dorf zu erforschen. Was die
Theaterarbeit bei den Menschen und dem Dorf bewirkt hat, war
enorm. Historische Gegenstinde wie dieses Dorf gibt es viele.
Hieran z.B. mit Hilfe der Biografieforschung Faktoren heraus-
zufiltern, wozu Theaterpidagogik langfristig fiihren kann, bzw.
nicht fiihren kann, kénnte die zukiinfrigen Arbeitsweisen und
-bedingungen von Theaterpidagog*innen verbessern und vor allem
den gesellschaftlichen Wert der Theaterpidagogik verdeutlichen.

Anmerkungen
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Dafiir miissen grofle Forschungsprojekte angestrebt werden.
Hier sind die Hochschulen und Universititen mit in der Ver-
antwortung. Dort ist interdisziplinires Arbeiten, der Zugriff auf
technische Ressourcen, fachliches Know-How sowie die Beschaf-
fung von Forschungsgeldern am ehesten moglich.

Trotz der groflen Hiirden lohnt es sich aus meiner Sicht, solche
Forschungsprojekte anzustreben. In einer Zeit, in der Fakten
und Wirkungsketten so wichtig sind wie heute, braucht es auch
in der Theaterpidagogik eine empirische Basis. Diese soll der
Kreativitit und der Flexibilitit der Theaterpidagogik nicht im
Weg stehen, sondern vor allem Theaterpiddagog*innen ein fes-
tes Fundament liefern, auf dem sie unbeschwert ihrer wichtigen
Arbeit nachgehen kénnen.

1 Der Begriff und das Fach , Theaterpiidagogik* etablierten sich in West-
deutschland erst in den 1970er- und 1980er-Jahren. In Ostdeutschland
ist der Begriff bereits in den 1950er-Jabren zu finden. Das Phinomen
, Theaterpidagogik* — im Sinne eines (angeleiteten) nichtprofessionellen
Theaterspiels — ist jedoch weitaus ilter und reicht vermutlich weit in die
Menschheitsgeschichte hinein, wie es Marianne Streisand in , Generationen im
Gespriich — Archiiologie der Theaterpiidagogik I beschreibt. Das,Laienspiel®

Quellen

der 1920er-Jahre, fiir das Fachleute Lebrginge und Spielleiterschulungen
durchfiibrten, liisst sich wobl als Phinomen , Theaterpiidagogik und diese
Fachleute dementsprechend im erweiterten Sinn als, Theaterpiidagog *innen*
beschreiben.

2 Nachzulesen sind diese Entwicklungen am Beispiel der Waldecker Lai-
enspielwoche in meinem Buch ,Vom Laienspiel zur Theaterpiidagogik "

Kaufmann, Andreas: Vorgeschichte und Entstehung des Laienspiels und
die frithe Geschichte der Laienspielbewegung. Stuttgart 1991

Keller, Anne: Das deutsche Volksspiel — Theater in den Hitlerjugend-
Spielscharen. Berlin, Milow, Straflburg 2019

Siebenbrock, Jan: Vom Laienspiel zur Theaterpidagogik. Berlin, Milow,
Straflburg 2019

Streisand, Marianne; Hentschel, Ulrike; Poppe, Andreas; Ruping, Bernd:
Generationen im Gesprich — Archiologie der Theaterpidagogik
L. Berlin, Milow, Straf8burg 2005
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Wie das Folkstheater des Club Real die Stadtgesellschaft aufmischt

Es muss in Brandenburg an der Havel gewesen sein, in jener seit
der Wende leer stehenden, nie eingeweihten Kaufhalle in der
Plattenbausiedlung Hohenstiicken, in die das Kunstkollektiv
Club Real eingeladen hat, sich unter geschulter Anleitung dem
Triumen zu widmen (Zraumkombinat, 2004). Offenbar hat je-
mand iiber die komplexe und durchaus nicht einfache Sachlage
in der Stadt gebriitet. Keine Windeier, sondern drei weibsgrofle
Eier sind gelegt worden. Verbiirgt ist dies allerdings nicht, denn
man hat sie dort nie gesehen. Erst einige Zeit spiter — bei einem
Projekt des Club Real in Schwedt — tauchen sie in der Offent-
lichkeit auf. Auf der Suche nach einem Ort zum Schliipfen, hat
eines davon auf der Strafle allerlei Menschen befragt, will wis-
sen, wie es sich in einer Stadt leben lisst, die die besten Jahre
offenbar hinter sich und unter dem demographischen Wandel
zu leiden hat (Unschuld und Erfahrung, 2006). Trotz mancher
dem Ei zu Ohren gekommener Klage, steht zu vermuten, dass
es in Schwedt geblieben ist. Die geschliipfte Brut hat vermut-
lich lingst eine Ausbildung zum Altenpfleger absolviert und im
sanierten Quartier am Waldrand eine Wohnung bezogen. Die
anderen beiden hingegen haben rechtzeitig laufen, eines sogar
Spanisch sprechen gelernt und ist nach mehrjihriger Odyssee
auf Kuba gestrandet, wo man ihm die Hauptrolle in einem
Spielfilm antrigt. Es soll ein alles andere als attraktives Viertel
von Havanna erkunden und bekommt dabei immer heftigere
Bauchschmerzen — als ob sich alles Elend unter seiner Schale
sammeln wiirde. Als es erfihrt, dass nach afrokubanischem Ritus
bose Geister in Eierschalen fahren, es also unwissentlich seine
kathartische Funktion zur Verfiigung gestellt hat, gibt es fiir das
Ei keine Rettung mehr. Im Filmabspann sieht man, wie es sich
im Meer ertrinke (E/ Huevo de San Agustin, 2009). Jahre spiter
taucht das dritte Ei unvermutet am Tempelhofer Feld in Berlin
auf, wo es mit einer Professorin spricht. Auch in dem inzwischen
abgerissenen Betonskelettbau, der bis 2017 die Fachhochschule
Potsdam beherbergt hat, ist es gesichtet worden — zuletzt auf der
Europabriicke in Frankfurt an der Oder, wo es Ausschau nach
Polen gehalten hat.

Von Anbeginn zieht es Club Real an Orte und zu Menschen,
die an ihrer Geschichte schwer zu tragen haben, in dystopische
Riume, in denen aufgrund sozialriumlicher Polarisierung und
ethnischer Segregation die Stadtgesellschaft auseinanderdriftet,
wo die Gemiitslage nicht selten durch Schwermut und Miss-
stimmung geprigt ist. So auch in die Stadt an der Oder, deren
Bevélkerung seit der Wende um ein Drittel geschrumpft ist und
die schwer mit ihrer Zukunft zu kimpfen hat. Auf poetische,
fantasievolle, listige, mitunter auch skurrile Weise suchen die
Kunstschaffenden, die Macht der Gleichgiiltigkeit gegeniiber
dem scheinbar Unverriickbaren aufler Kraft zu setzen. Ganz un-
terschiedliche ,Modi der Partizipation® (Seitz 2014) kommen
dabei zur Anwendung: Sie recherchieren, stellen Fragen, begegnen
dem kollektiven Imaginiren des Vergangenen wie auch dem je
individuellen Schicksal und nehmen sich der durch Vereinzelung
und Abgrenzung geprigten sozialen Realitit an, dringen in den

Hanne Seitz

Stadtraum ein, stimulieren und realisieren Handlungs- und Ge-
staltungsspielrdume. Sie finden mitunter sogar Antworten, fiir
die die Fragen noch gar nicht gestellt sind. Das Kollektiv setzt
auf das integrative Potenzial einer Kunst, die sich dem Leben
zuwendet und ein anderes Licht auf die mitunter unwirtliche

Wirklichkeit wirft.

Das Ei zieht also an die Oder, wo Club Real als sogenanntes freies
Ensemble mit dem Kleist Forum eine Kooperation eingeht und
in ,temporirer Komplizenschaft“ mit der Stadtbevélkerung von
Frankfurt und der polnischen Schwesterstadt Stubice partizipative
Strategien erprobt: In vier Teilprojekten — im alten Kleist-Thea-
ter, im Kleist Forum, auf der Europabriicke und im stidtischen
Sanierungsgebiet — werden bestehende Ordnungssysteme aufge-
mischt und in der Art einer Heterotopie soziale Utopien in die
Wirklichkeit befrdert (Folkstheater/Teatre Ludowy, 2015-2017).
Vielleicht wire das alte, lingst verwaiste Kleist-Theater ein Ort
zum Schliipfen, jenes denkmalgeschiitzte Bauhaus-Ensemble, wo
im Jahre 2000 endgiiltig der Vorhang fiel? Dort, am Hauptein-
gang unterm Essigbaum, kénnte es schliipfen. Doch man hat
das Ei am dortigen 7ag des offenen Tors vermisst. Vermudlich war
der Heringstanz zu wild, die Orgelpfeifen zu laut und es hat sich
in der ehemaligen Garderobe im Keller versteckt. Dort aber ist
ein Kalter Fisch aufgebahrt — fiir ein Ei, das ins Leben will, kein
passender Zufluchtsort. Vielleicht das neuerbaute Kleist Forum,
das zum Leidwesen vieler Frankfurter und Frankfurterinnen
nurmehr Gastspiele auf die Biihne bringt? Dort hat Club Real
piinkdlich zum Lutherjahr die Reformation als Geisteraustreibung
gefeiert und die Giste haben ihren Arger — iiber das abgewi-
ckelte Theaterensemble, das geschlossene Lichtspielhaus, den
Kaufhallen-Neubau und einiges mehr — in Form von Thesen

Foto: Club Real
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unter Schwerstarbeit in Metall gestanzt. Das Ei treibt sich her-
um, fihre Bus, landet in der Messehalle, geht ins Fitnesscenter,
erkundige sich im Stadtarchiv, fragt allerlei Leute, auch Bicker
Stephan. Die Mirkische Oderzeitung startet gar einen Aufruf: Man
moge dem Neuankommling doch Orte zum Schliipfen zeigen.
Sich im ehemaligen Vier-Sterne-Ramada-Hotel einquartieren,
wo es bei seiner Ankunft in Frankfurt von den Fliichtlingen so
herzlich aufgenommen wurde? Doch das 101-Zimmer-Haus ist
inzwischen auch geschlossen, hat selbst als Fliichtlingsunterkunft
ausgedient. Wohin nur in dieser Stadt? Probier’s doch auf dem
Ziegenwerder, meint der Herr mit der polternden Stimme — jene
griine Insel, wo die Oder so gemichlich flieft und die Welt noch
in Ordnung ist. Auf dem Weg dorthin nimmt es auf der Europa-
briicke am Rollenden Tisch von Stubice Platz, an dem Menschen
von der Begegnungsstitte ,,Peitzer Acht® gerade selbstgebackene
Brotheringe — gespickt mit Botschaften zur gesellschaftlichen Lage
—verspeisen und an Voriibergehende verteilen. Das Ei schlendert
zur Europa-Universitit Viadrina, sucht seine Erfahrungen im
Forschungsprojekt ,,Die grofle Raumrevolution® einzubringen
und iiberlegt an der von Club Real geplanten internationalen
Konferenz Kollektive Stadt teilzunehmen — vielleicht hitten ja die
Menschen aus Kunst, Wissenschaft und Stadtplanung eine Idee,
wo ein gutes Nest, wenn schon nicht zu finden, dann vielleicht
zu bauen wire? Dort kdnnte es dann auch die Leute vom Kunst-
zentrum aus Havanna befragen und herausfinden, was mit dem
geschwisterlichen Ei passiert ist. Doch seit der Vorbesichtigung
des anvisierten Tagungsorts im verwaisten, chedem berithmten
Café , Frankfurter Kranz“ in der stadtgeschichtlich bedeutsamen
Groflen Scharrnstrafe geht es dem Ei nicht gut. Wo friiher die
Altstadt war, stehen heuer wieder Abriss, Sanierung und Auf-
bau ins Haus. Lange schon sucht man der Bausiinden Herr zu
werden, die nach dem Krieg und bei der spiteren Nachverdich-
tung entstanden sind — selbst die kurz vor der Wende gefeierte
sogenannte sozialistische Stadtreparatur sah schon bald recht alt
aus. Auf dem Ziegenwerder kommt das Ei endlich zur Ruhe.
Die Bauchkrimpfe lassen nach. Von Ferne lauscht es dem Chor,
der — begleitet von der Demokratischen Orgel — die Konferen-
zergebnisse als Hymne der Stadtentwicklung in polnischer und
deutscher Sprache zu Gehér bringt: ,Was kann vergehen, was
soll entstehen, was hast du immer vermisst*.

Mit seinen geschickten, teilweise entwaffnenden Fragen fordert das
Ei ganz nach Art der Sokratischen Hebammenkunst Antworten
ans Tageslicht, um das, was in den Menschen schlummert, dem
offentlichen Aushandeln zu iibereignen. Club Real will nicht,
wie der Name womdglich suggeriert, Realitit spiegeln, sondern
herstellen: ,,Sich inmitten der Kunst versammeln“ (Seitz 2017)
und den Schub des kiinstlerischen Eigensinns nutzen, um die
performative Kraft des Handelns anzustacheln. Es geht um Ver-
handlungsriume, in denen die Distanz zum Eigenen und die
Nihe zum Fremden andere Perspektiven erdffnen. Schon Han-
nah Arendt hat beklagt, dass die Kraft verloren gegangen sei, sich
offentlich zu versammeln — eine unabdingbare Voraussetzung der
demokratischen Praxis. Sie versinnbildlicht dies mit einem Tisch,
der die, die um ihn herumsitzen, mit je eigenen Standpunkten
voneinander trennt, zugleich aber miteinander verbindet, sie in
dem Waunsch, ja, in der Notwendigkeit vereint, das je Eigene
gemeinsamen zu verhandeln. Mit Blick auf unsere krisengeschiit-
telte und zunehmend auseinanderfallende Gesellschaft scheint
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eine solche Praxis herausfordernd zu sein — angesichts einer ins
Extrem gesteigerten Identititspolitik geradezu ein Muss. Der
zwischen Deutschland und Polen hin- und herfahrende Tisch
hitte Arendt zweifellos gefallen; denn er, wie auch all die anderen
von Club Real so genannten Werkzeuge (das Ei, der Hering, die
Orgel, die Konferenz etc.) zielen allesamt auf die ,,Vita activa®.
Selbstredend kann Kunst Probleme nicht 16sen, die anderorts
verursacht und systemisch begriindet sind — weder ein noch so
symbolisch aufgeladenes Ei, in dem eine Schauspielerin sitzt,
noch ein Schauspieler, der eine Heringsmaske triigt, auch nicht
die Orgel mit ihren — von Kindern geschnitzten — dréhnenden
Holzpfeifen. Natiirlich mégen nicht alle mit einem Ei sprechen
oder einem Fisch tanzen, geschweige denn mit alten Wunden
konfrontiert werden. Und daher sind solche Interventionen
mitunter auch ,,unerbetene Gaben® (Seitz 2011), die nicht nur
anregen, sondern auch gehérig aufregen. Manche hitten sich
vielleicht eher ordentliches Theater gewiinscht, eine Produktion,
die nach bekannter Manier von der alten Hansestadt mit ihrem
chedem florierenden Heringshandel erzihlt, oder anlisslich des
Reformationsjubildums ein Stiick iiber Tetzel, dessen Gegen-
thesen seinerzeit an der Frankfurter Universitit verabschiedet
worden sind. Und doch gibt es auch jene, die mitmachen, die
sich von den dargebotenen ,,Werkzeugen® beriihren lassen und
sie gebrauchen.

Jetzt, wo das Folkstheater zu Ende und das Ei anderorts, vielleicht
in Polen unterwegs ist, bleiben die Erinnerungen und Geschich-
ten — in diesem Fall sogar ein Buch mit Erfahrungsberichten,
Texten, Fotos und neun Schautafeln, die die Werkzeuge und ihre
Herstellung beschreiben, die einen Blick auf das grafische Design
und die einprigsame Zeichenkunst werfen. Es stellt Prozessan-
ordnungen vor, die sich im Laufe des jahrelangen Kunstschaffens
bewihrt und bildnerische, skulpturale, theatrale und musikali-
sche Elemente zusammengebracht haben. Ein Kiinstlerhandbuch
yzum Nachbau, zur Weiterentwicklung und als Inspiration® (Club
Real 2018: 10) — eine Handreichung zur praktischen Anwen-
dung, in der auch Fehler und Probleme thematisiert werden.
Getrieben von der Dynamik ihres eher diskursiven und perfor-
mativen Ansatzes, der offenbar dem Wunsch des Kleist Forums
nach einer Theaterproduktion entgegengestanden hat, haben
es die Kunstschaffenden nimlich nicht immer verstanden, die
Reibungsflichen produktiv zu nutzen und ihr Anliegen gut zu
vermitteln (ebd.: 107). Jene, die sich nicht nur in der Kunst,
sondern auch in der Pidagogik auskennen und sich zuvorderst
den Menschen gegeniiber verpflichtet fiihlen, haben gegeniiber
den Kunstschaffenden in dieser Hinsicht einiges voraus. Gleich-
wohl kann die Arbeitsweise eines Kollektivs wie Club Real die
theaterpidagogische Praxis inspirieren, ja, sogar enthusiasmieren.
Es soll nicht unerwihnt bleiben, dass lange nach Beendigung des
Projekts — so ist mir zumindest zu Ohren gekommen — im Friih-
jahr 2019 ein Schwarm Finten beim Laichen in Ufernihe unter
der Europabriicke gesichtet worden ist. Genau dort, wo Club
Real in Gedenken an Luther ein Jahr zuvor den Geisterbannwa-
gen mit den in Metall gestanzten Thesen dem Fluss iibergeben
hat. Die Finte, muss man wissen, ist nicht nur ein vorgetiusch-
ter Stofi, der eine bestimmte vorteilbringende Reaktion beim
Fechtpartner ausldst. Nein, so nennt sich tatsichlich eine im
Siiflwasser lebende, sehr seltene Heringsart. Bei den Gebriider
Grimm jedenfalls gewinnt der gewiefte Hering das Wettrennen



Gesellschaftliche Herausforderungen — Theaterpiddagogische Arbeitshaltungen 31

und wird von den Fischen auserkoren, endlich Ordnung in die
chaotische Unterwasserwelt zu bringen —was die neidische Schol-
le nebenbei bemerke lautstark aufbringt, weswegen ihr seitdem
zur Strafe das Maul schiefhingt. Jedenfalls ist auch die Finte mit
Ordnungsmacht und einem Sinn fiir Gerechtigkeit ausgestattet.
Aus den Eiern in der Oder sind die Finten lingst geschliipft und
haben womaglich den Weg zum Meer gefunden.

Erzihlungen wollen keine Fakten bedienen, sondern etwas dar-
stellen und zuletzt auch Mégliches aufzeigen. So sehr die Kiinste
heutzutage vor allem auf das Handeln und auf Wissenszuwachs
zielen, wollen und sollen sie doch auch die Fantasie befliigeln
und Lust entfachen — was Rezipierende durchaus einlidt, iiber
die Eier weiter zu briiten und, wie hier, die Geschichte als Fik-
tion fortzusetzen.

Was das Folkstheater betrifft, bleiben am Ende sogar mehr als
die Erzdhlungen, denn Frankfurt kann inzwischen einiges auf-
weisen: Nicht nur existiert seit der Spielzeit 2016/17 eine recht
agile und erfolgreiche Biirgerbiihne, die Stadt will nun auch
das alte, denkmalgeschiitzte Lichtspielhaus zuriickkaufen, um
ein Teil des Brandenburgischen Landesmuseums fiir Moderne
Kunst unterzubringen. Auch wenn dies von den Kunstschaffen-
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den nicht intendiert war und ihnen Zweckdienlichkeit fremd
ist, haben ihre Verhandlungsriume die Stimmungslage fiir sol-
che Entscheidungen durchaus bereitet. Aus meiner Sicht ist das
ein Erfolg und er wird der einen oder anderen Kritik das Maul,
wenn nicht gestopft, so doch vielleicht in Schieflage gebracht
haben. Wer einmal seine Wut in Metall gestanzt, mit einem Ei
gesprochen oder auf einem rollenden Tisch neben einer Finte
gesessen hat, wird es nicht vergessen. Was zuvorderst zihle, ist
die Wirklichkeit der Erfahrung und diese zeigt Wirkung — trotz
oder gerade wegen der Irrealitit, die die Aktionen des Club Real
gliicklicherweise immer noch entfachen — gliicklicherweise, weil
performative Verfahren und nicht zuletzt auch die Theaterpid-
agogik mit der Fantasie nicht immer leichtes Spiel haben, sich
allzu oft dem gesellschaftlichen Realititsdruck beugen.

Erzihlungen — zumal wie hier in Schrift gefasst — kénnen Erleb-
tes nicht einholen, es aber versuchen — hier und da durchaus im
Modus einer anregenden ,,performativen Spekulation®.

Ein Teil dieses Beitrags ist unter dem Titel,, Von sprechenden Eiern,
tanzenden Heringen und aufgemischten Wirklichkeiten in dem
erwiihnten Handbuch erschienen (vgl. Club Real 2018) — hier
nun gekiirzt, leicht verindert und um aktuelle Gedanken ergiinzt.

Foto: Club Real
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Zur Formatierung des Sprechens durch und Gber Theater -

Eine Vorstellung der melken-AG

Felix Bichner, Taale Frese, Charlie Geitlinger, Kibra Kisakol, Alexandra Littmann,

»Sprache schafft Wirklichkeit.“ Kaum ein anderes Zitat wurde in
den letzten Jahren so kontrovers diskutiert. Obwohl dessen Her-
kunft zwar umstritten ist, seine Giiltigkeit steht nicht in Frage.
Sei es im zeitgeistlichen Kontext der Genderdebatte, oder im the-
aterpidagogischen Fachdiskurs, Sprache ist und bleibt Dreh- bzw.
Angelpunkt. Gerade jetzt in dieser Zeit der Krisen und Heraus-
forderungen, wollen wir iiber die Praxis des Sprechens sprechen,
die Form zum Inhalt machen, denn jede Krise birgt die Chance
auf Wandel. Und wenn es jemals eine geeignete Zisur gab, um
dieser professionskritischen Reflexion den Raum zu geben, dann
ist es die, in der wir uns alle rund um den Globus gerade befinden.

Eine mogliche Frage, um unsere Suchbewegung zu
beschreiben wire: ,,Welche Sprache braucht die Theater-
pidagogik?®, aber das war uns dann doch zu groff. ,Wie
kénnen wir Sprache formatieren, um unseren Anspriichen an
theaterpidagogische Praxis gerecht zu werden?”, kommt dem
Rahmen der Mglichkeiten schon niher. Mit ,,uns“ meinen wir:
Die melken-AG. Die melken-AG wurde Anfang 2018 von Stu-
dierenden des Studienfachs Darstellendes Spiel an der Leibniz
Universitit Hannover als offene studentische Arbeitsgruppe gegriin-
det. Seither initiierte sie tiber 50 Feedback- und Nachgespriche,
grofitenteils im Rahmen studentischer Produktionen. Uber die
Grenzen des eigenen Studiengangs hinaus kooperierte die melken-
AG unter anderem mit dem Staatstheater Hannover, dem Theater
an der Parkaue Berlin sowie mit dem State of the Art Festival an
der Universitit Hildesheim. Der folgende Text gibt Einblicke in
die Strukturen und Ziele der Arbeitsgruppe beginnend mit ih-
ren Entstehungsbedingungen, gefolgt von der Vorstellung eines
‘Melken-Buddys’, ihrer Moderationshaltung, ihres Ansatzes zur
Konzeption von Gesprichsformaten und endet mit einer erzih-
lerischen Beschreibung einer exemplarischen ‘Melken-Session’.

‘Melken’ als studentische AG

Als Studierende des Fachs Darstellendes Spiel an der Leibniz
Universitit Hannover sind wir sowohl angehende Lehrkrifte als
auch Theatermachende. Im Rahmen des Studienmoduls ,Eigen-
stindige kiinstlerische Praxis‘ sind wir das erste Mal im Laufe des

Nachgespriich der Produktion The Pattern im Rahmen des State of the Art-
Festivals (Doméine Hildesheim, 2018), Foto: melken-AG

Tabea Meyer, Katharina Nuding, Maximilian PUschel

BA-Studiums dazu aufgefordert, ein eigenes Theaterprojeke zu
konzipieren, zu produzieren und zu reflektieren. Fiir die Durch-
fiihrung dieser Projekte schlieffen sich Studierende traditionell mit
ihren Spielgruppen in den Riumen der ,milchbar’, der Probebiihne
des Studiengangs, ein, um eigenbrétlerisch an einer Prisentation
zu arbeiten, die nach Fertigstellung einem interessierten Publi-
kum inklusive Priifungsdelegation vorgefiihrt und anschliefend
schriftlich reflektiert wird. Soweit so gut, nun zur gesellschaftlichen
Herausforderung: Der eigentlich so sinnvolle Austausch unter
den Studierenden iiber ihre Produktionen, Lernerfahrungen und
Probenprozesse begrenzt sich dabei leider hiufig auf hofliches Be-
gliickwiinschen am Auffithrungstag und ungesteuerte Fach- und/
oder Tratschgespriche an Folgetagen. Dabei vermische sich in un-
serem kleinen, sozial verdichteten Studiengang das Sprechen tiber
Kunst mit dem Sprechen iiber theaterpidagogische Haltungen,
individuelle Spielleitungspersonlichkeiten und das Outfit am
Prisentationstag. Vor diesem Hintergrund, um Studierende als
Lernende zu schiitzen und als Theatermachende zu unterstiitzen,
um die Lernerfahrung einer Theaterproduktion und das Sprechen
tiber Theater zu demokratisieren, griindeten wir die melken-AG.

,Melken" reihte sich als Wort nicht nur passend in das Milchvo-
kabular rund um alles, was in der ,milchbar passiert ein, sondern
beschreibt genau das, was sich die Arbeitsgruppe von nun an
vornahm: Die Anwendung interaktiver Abliufe (=Feedback- &
Nachgespriche) auf einen Kérper (=Szenen- & Stiickprisentatio-
nen) zur Gewinnung nihrstoffreicher Erzeugnisse (=produktiver
Austausch & Lernerfahrungen).

Wir begaben uns auf eine Suchbewegung rund um die Frage nach
dem Sprechen durch und iiber Theater, nach gutem Feedback und
produktiven Nachgesprichen. Als offene studentische Arbeitsgruppe
trafen wir uns von nun an regelmifig, legten digitale Formatar-
chive an und erprobten diese und uns sowohl innerhalb als auch
auflerhalb des Studiengangs. Wir fanden Antworten, aber auch
viele neue Fragen. Im weiteren Verlauf méchten wir einen Ein-
blick in diese, noch immer anhaltenden Suchbewegung gewihren
und Sie als Leser*innen herzlich einladen, daran teilzunehmen.

Der ,Melken-Buddy’ als Prozessbegleitung

Das erste Ergebnis unserer Uberlegungen ist die Einfithrung des
,Melken-Buddys®. Dieser wird auf Anfrage aus den Reihen der
Arbeitsgruppe der jeweiligen Projektgruppe zur Verfligung ge-
stellt und begleitet das Projekt méglichst von Beginn an. In enger
Zusammenarbeit mit der Spielleitung initiiert er wihrend des
Probenprozesses Feedbackgespriche, so genannte ,Prozessmelken’
und/oder am Prisentationstag Nachgespriche, sogenannte ,Pro-
duktmelken®. Im Gegensatz zum ,Prozessmelken’, das produktive
Kritik und Empowerment fiir die Weiterarbeit in den Fokus setzt,
dient das ,Produktmelken‘ dem Austausch des Publikums mitein-
ander und mit der Projektgruppe sowie der Riickmeldung an die
Beteiligten. Entsprechende Formate werden passgenau zum Zeit-
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punke des Arbeitsprozesses im Projekt gewihlt und bei Bedarf neu
entwickelt. Der ,Melken-Buddy* schligt als erster Ansprechpartner
fiir die Projektgruppe in allen feedback- und nachgesprichsrele-
vanten Fragestellungen eine Briicke zur gesammelten Expertise
der melken-AG und entlastet somit insbesondere die Spielleitung,
die sich weiterhin voll auf den Probenprozess konzentrieren kann.
Die Erfahrung unserer Arbeit mit der Rolle des ,Melken-Buddys'
hat gezeigt, dass sich gelungene Feedback- und Nachgespriche
durch die individuelle Absprache mit der Spielleitung auszeich-
nen. Feedback-Themen miissen von der Spielgruppe gewiinscht
sein und vom jeweiligen Publikum freiwillig durchgefiihrt werden.

Moderation als Haltung

Die Moderation von ‘Prozess- und ‘Produktmelken’ wird in der
Regel vom ,Melken-Buddy* des jeweiligen Projekts durchgefiihrt
und ist als Gastgeberin des ,Melkens® dafiir zustindig, einen Raum
der produktiven und wertschitzende Begegnung aller Anwesenden
zu schaffen. Sie verkérpert diese Haltung und fordert sie gleich-
zeitig von allen Beteiligten ein. Jedes Format wird prizise erklirt,
seine Ziele und Grenzen genannt und bei zu ausschweifenden oder
ziellosen Redebeitrigen wird interveniert. Sie erinnert daran, dass
nicht die subjektive Bewertung des Geschenen im Fokus steht,
sondern das Spiegeln der Wirkung von Vorgingen auf der Biihne.
Da die Formate der melken-AG méglichst intuitiv und organisch
durchzufiihren sein sollen, riickt die Moderation idealerweise im
Laufe eines ,Melkens® so weit in den Hintergrund, dass sie von
den Beteiligten kaum zu bemerken ist.

Wir forschen davon ausgehend an verschiedenen Formen, die
Rolle der Moderation zu variieren und ihre Grenzen auszutesten.
Dafiir haben wir beispielsweise installative Moderationsformate
in sogenannten ‘Feebackzones’ oder auch die ,Melkmaschine‘ ent-
worfen, mit der das ,Melken® einer Theaterproduktion komplett
digital moderiert wird. Die Potenziale dieses digital moderierten
,Melkens‘ gewinnen insbesondere in Zeiten globaler Epidemien
an Relevanz und Einsaczméglichkeiten.

Formate als Rahmung

Ein weiterer zentraler Bestandteil unserer Arbeit ist der Fokus auf
Formate zur Rahmung von Feedback- und Nachgesprichen. Je
klarer und priziser die Rahmung des Austausches, desto klarer
und priziser sind auch das Gesprich und seine Ergebnisse. Wir
suchen dabei aktive Formen der Auseinandersetzung und brechen
aus dem Plenum, dem heiligen Kreis der Sitzgruppe aus. Theater
ist eine kinisthetische Kunstform — das Gesprich dariiber sollte
es auch sein! Gemif§ unserer pidagogischen Haltung ist uns be-
wusst, wie schnell ein ungesteuerter Austausch Situationen der
Unsicherheit und Verletzlichkeit produziert. Um dem vorzubeu-
gen, bemiihen wir uns um Formate mit geformter Sprache und
spielerischer Qualitit. Es ist uns wichtig, dass unsere Formate
offen fiir alle sind. Wir wollen Expert*innenenwissen, und alle
Beteiligten sind Expert*innen ihrer eigenen Theatererfahrung —
egal, ob Kommmiliton*in, Professor*in, oder Angehérige*r. Die
Mitwirkenden sollen sich von den Formaten eingeladen und mo-
tiviert fithlen, sich einzubringen.

Ein ‘Melken’, egal ob Feedback- oder Nachgesprich, besteht

grundsitzlich aus mehreren Formaten. Diese bauen aufeinander

auf, erfordern unterschiedliche Grade der Aktion bzw. Interaktion
und verfolgen unterschiedliche Teilziele. Eine solche ,Melken-
Session® bleibt trotzdem kurz und prignant und ist eher als
Gesprichsimpuls statt als erschépfende Diskussionsveranstaltung
zu verstehen. Da unsere ,Melken-Sessions‘ durch die Rolle des
,Melken-Buddys jedes Mal individuell angepasst werden, gibt es
kein goldenes Rezept fiir die Anwendung unserer Formate. Als
Theaterpidagog*innen sind wir es jedoch gewohnt, verschiedene
duflere Faktoren produktiv in unsere Arbeit einflielen zu lassen.
Dazu gehért bei unserer Arbeit in der melken-AG insbesondere
die Einbindung der Raumsituation (bspw. bewegungsintensive vs.
statische Formate), der Situation der Spielgruppe (bspw. Konzept-
feedback vs. Empowerment), des Kontexts der Prisentation (bspw.
Kurzaustausch zwischen Prisentationen vs. Feedbackinstallation
auf Festival) oder der Gesprichsgruppenzusammensetzung (bspw.
mehrsprachige Jugendgruppen vs. Fachpublikum).

Feedback als Schleife

Im Laufe unserer Arbeit entsteht zusehends ein Formatearchiv aus
bereits bekannten, von uns modifizierten sowie neu konzipierten
Formaten. Dieses Archiv ist ein Work-in-Progress, in das eigene
Praxiserfahrungen genauso einflieffen wie die Rezeption von in-
spirierenden Arbeiten von Kolleg*innen und Freund*innen wie
die Feedbacksammlungen von ,DAStheatre’ oder der ,Geheimen
Dramaturgischen Gesellschaft’. Intern folgt nach der Durchfiih-
rung eines ,Melken® zeitnah dessen Auswertung. Diese Praxis des
Melken melken‘ nimmt als Evaluation unserer Praxis und im
Rahmen der gemeinsam ausgerufenen Suchbewegung ebenso viel
Raum ein, wie die Praxis selbst.

Um uns abschlieflend nicht in zu imaginiren Ausfithrungen zu
verlieren, beenden wir die Vorstellung unserer Suchbewegung mit
einem Einblick in ein prototypisches ,Melken‘ und wiinschen viel

Spafs bei der Teilnahme.

Stell dir vor...

Nach dem Fall des roten Vorhangs, der in letzter Zeit immer seltener
rot geschweige denn existent ist, bleibt die knisternde Spannung,
die sich in den vergangenen Minuten von dem Biihnen- auf den
Publikumsraum iibertragen hat, greifbar. Du schaust dich um und
sichst in nachdenkliche Gesichter, geschiirzte Lippen und feuchte
Augen. Withrend die einen gestikulierend anfangen miteinander
zu fliistern, gelingt es anderen nur schwerfillig sich aus der Starre
zu losen, die sich so hiufig nach dem Ansehen eines Theaterstiicks
einstellt. Auch du bist voller Eindriicke und hast Redebedarf. Aus
einigen Szenen kannst du dir noch keinen Reim machen, mit der
Handlung im Mittelteil hattest du deine Probleme, doch das Ende
lief§ dich staunend und ergriffen zuriick. In das allgegenwiirtige
Gemurmel hinein ergreift ein ,Melken-Buddy* das Wort und lidt
das Publikum zu einem vierzigminiitigen Nachgesprich ein und
so machst du dich mit einer Gruppe von anderen Redebediirfti-
gen auf den Weg in einen Nebenraum.

Du wirst dazu aufgefordert, dich bei einer méglichst unbekannten
Person einzuhaken und dich auf einen fiinfminiitigen Spaziergang
durch das Gebiude zu machen. ,Five for Two* hiefle das laut
,Melken-Buddy* und solle Raum fiir das ungefilterte Aussprechen
erster Eindriicke und Emotionen 6ffnen. Du hakst dich bei einer
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ilteren Frau ein, die sich im Laufe eures Gesprichs als die von Stolz
erfiillte Mutter ihres soeben aufgetretenen Sohnes entpuppt und
bist froh festzustellen, dass auch sie dem Mittelteil nicht folgen
konnte. Wihrend sie dir eine Deutung des abstrakten Kostiims
vorschlidgt — dariiber hattest du so noch nicht nachgedacht - sig-
nalisiert das Liuten einer Kuhglocke die Fortsetzung des ,Melken’,
sodass ihr euch auf dem Riickweg kurzerhand auf eine Fortsetzung
eures Gesprichs im Anschluss einigt.

Im Raum wurden in der Zwischenzeit sich gegeniiberstehende
Stuhlpaare verteilt, auf die du dich erwartungsvoll mit den anderen
verteilst. Der ,Melken-Buddy* kiindigt die sogenannten ,,Musik-
stiihle® an, ein Gesprichsformat, bei dem sich, zu Musik tanzend,
durch den Raum bewegt wird, bevor sich nach Musikstopp blitz-
schnell Paare auf den Stiihlen zu Kurzgesprichen zusammenfinden.
Du denkst kurz dariiber nach, dass deine Spazierpartnerin von
eben bestimmt an keinem so bewegten Format teilnehmen wird,
doch mit Erklingen der ersten Tone sichst du sie hiiftenschwin-
gend und breit grinsend umhertanzen. In den folgenden fiinfzehn
Minuten triffst du in wechselnden Gesprichskonstellationen auf
einen Groflteil der anderen anwesenden Personen. Obwohl diese
Gespriche jeweils nur zwei Minuten dauern, mit streng voneinan-
der getrennten, einminiitigen Antworten auf vom ,Melken-Buddy*
gestellte Fragen zum Beispiel “Nach was roch das Stiick?” merkst
du, wie sich dein Eindruckschaos durch den Wechsel von Spre-
chen und Zuhéren langsam ordnet, du neue Ideen entwickelst
und gleichzeitig mit deinen Gesprichspartner*innen anfingst,
eine gemeinsame Sprache fiir die geteilte Seherfahrung zu finden.

Fiir die letzte Phase des Nachgesprichs begriifit der ,Melken-
Buddy* die Produktionsbeteiligten im Raum und teilt sie auf
drei unterschiedliche Stuhlkreise auf. Zu diesen ,Insiderkreisen®
sollst du dich nun mit den anderen zuweisen. Du hast die Wahl
zwischen einem Kreis, in dem die Spielleitung sitzt, zwei Kreisen
in denen jeweils Performende sitzen oder einem Kreis, in dem
das Publikum unter sich bleibt. Du entscheidest dich fiir einen
Stuhlkreis mit Performenden, da du dich wihrend der Auffiih-
rung stindig gefragt hast, inwiefern biografisches Material in die
Rollenarbeit eingeflossen ist. Du bist nicht die einzige Person mit
Fragen in deinem Stuhlkreis und schnell entsteht ein reger Aus-
tausch zwischen der Publikumsgruppe und den Performenden, in
dem auch Gegenfragen zur Wirkung bestimmter Szenenabliufe
gestellt werden. Nach fiinf Minuten signalisiert die Kuhglocke die
Méglichkeit zum Stuhlkreiswechsel, doch du entscheidest dich
das laufende Gesprich weiter zu fiihren. Viele andere tun es dir
gleich, insbesondere der publikumsexklusive Kreis scheint nicht
wechselwillig zu sein. Nach weiteren fiinf Minuten, in denen
ausschliefllich Lob, Lachen und Lieblingsmomente ausgetauscht
werden, kiindigt das Liuten der Kuhglocke die letzte der drei
Gesprichsphasen an und du wechselst aus Neugier in den publi-
kumsexklusiven Gesprichskreis. Zuhorend wird dir klar, dass sich
hier eine Diskussion weit iiber die gesehene Inszenierung hinaus
entwickelt hat. Es werden Themen des Stiicks aufgegriffen, tiber
die die Gesprichsteilnehmenden nun persénlich diskutieren. Hier
wird Theater zu einem Resonanzraum fiir seine Zuschauenden
und einer Briicke zwischen ihnen und den Themen der Welt.
Nach dem letzten Kuhglockelduten beendet der ,Melken-Buddy'
den offiziellen Teil des Nachgesprichs, lidt aber zur Weiterfiih-
rung der Gespriche in den Stuhlkreisen oder bei Kaltgetrinken
im Laufe des Abends ein. Nur auf die ‘Feedbackzone’ méchte
noch hingewiesen werden. Hier konne man ‘Liebesbriefe’ an die

Feedbackwand zur Produktion Miitter (Milchbar Hannover, 2019)
Foto: melken-AG

Produktionsbeteiligten schreiben, ‘Hashtag-Winde’ beschriften
und ‘Lieblingsmomente’ der Prisentation festhalten. Spiter wirst
du genau das tun und an dem iiberschwinglichen Lob ihres Sohnes
die Beitrige deiner tanzbegeisterten Spazierpartnerin identifizieren.
Doch bis dahin bleibst du mit einem Grof3teil der anderen sitzen
und erfreust dich an der gesprichsstiftenden Kraft des Theaters.

Formatierung als Forderung

SchliefSlich Iisst sich die Frage , Wie kénnen wir Sprache forma-
tieren, um unseren Anspriichen an theaterpidagogische Praxis
gerecht zu werden?® noch nicht final beantworten. Wir hoffen,
dass der Einblick in unsere Arbeit dennoch einen Ausblick auf
Méglichkeiten und Chancen gewihrt und zum Weiterdenken
einlidt. Unsere Forderungen richten sich an die Formatierung
des Sprechens, also an die Haltung und die Rahmung. Die eige-
ne (Sprech-)Haltung zu reflektieren und proaktiv zu gestalten ist
die Aufgabe einer jeden Person, egal ob diese studiert, doziert, das
erste Mal im Theater ist, auf der Biihne steht, Intendant*in ist,
oder drei Doktortitel hat. Die Rahmung von Gesprichen iiber
Theater kann unendlich vielfiltig sein und trotzdem sind die An-
gebote rar oder die Haltung und die Zielsetzung nicht ausreichend
geklirt, um einen anregenden Rahmen fiir Austausch zu schaffen.
Jede*r von uns kennt die Nachgespriche im Foyer, wenn die bzw.
der Dramaturg*in ein Interview mit den Schauspieler*innen und
Regisseur*innen fiihrt. Die wenigen Nachfragen aus dem Publikum
stammen zumeist von Personen mit geziicktem Reclamband und
dienen mehr der Selbstoffenbarung als dem Austausch. Die Rah-
mung solcher Gespriche erdffnet, oftmals schon allein durch die
Positionierung der am Nachgesprich Teilnehmenden in Bezug zu
den Kiinstler*innen, ein hierarchisches und undemokratisches Ver-
hiltnis, welches nicht den gemeinsamen Austausch auf Augenhéhe
zum Ziel hat. Deswegen fordern wir von den Theatern, den Bil-
dungseinrichtungen, eigentlich allen kulturellen Institutionen, sich
gegebenentfalls die Expertise zu suchen, um mehr Gesprichsriume
mit niedrigschwelligen Gesprichsimpulsen, einer inkludierenden
Moderation und idealerweise mit spielerischen Formaten zu schaf-
fen, die den Teilnehmenden helfen ihre Sprache zu formatieren.

Anmerkungen

1 "Melken-Buddy kinnen selbstverstindlich Menschen aller Geschlechtsiden-
titiiten sein. Als abstrakte, dem Englischen entlehnte, Rollenbezeichnung wird
in diesem Artikel der méiinnliche Artikel verwendet.
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Meeting Points und Safer Spaces

Eine rassismuskritische Nicht-Begegnung ohneeinander

Solingen, Duisburg, Kéln, Halle, Hanau, Minneapolis: Alle
diese Orte eint die tragische Erinnerung an rassistische Morde,
die verhindert hitten werden kénnen, die verhindert hitten
werden miissen. Und sie eint zivilgesellschaftlicher Widerstand
gegen Rassismus, gegen rassistische Polizeigewalt, gegen struk-
turelle und alltigliche Unterdriickung. Mafigeblich wird dieser
initiiert durch die mit den Anschligen gemeinten Communities.
Wie kann Theater, insbesondere eine zeitgendssische Theater-
pidagogik auf die immer dringlicher werdenden Fragen nach
Bewusstsein um Rassismus und dessen Kritik reagieren?

Amo - Braunschweig Postkolonial
Gepostet von Mik Bisbald [7]- 2. Juni - §

Am Samstag wollen wir die Veranstaltung in Hannover unterstiitzen.

SA., 6. JUNI
Gerechtigkeit fiir George Floyd! Gegen
rassistische Polizeigewalt

&@® Daniel, Hannah und 3 Freunde waren intere..,

~ Zusagen v

Screenshot, Black Lives Matter, Veranstaltungsaufruf
Foto: Céline Bartholomaeus

X

140 gm in Hanau gegen das Vergessen — Spendenkampagne

grofartig angelaufen
iber 4 oo Spenden sind den mew erdif in Hanan
25 Pron Seirsrarae sir it finanziert. Das ist grofartig, aber da geht
moch was! Bitte spendet fotzt fir die Begegmmgsstatte §
Erinnern heifit verdndern: Am Heumarkt — einem der Tatorte — > 3

schaffen wir einen Ort der Begegnung und des Vertrauens.

Screenshot, NSU Tribunal, Foto: Céline Bartholomaeus

In den letzten Jahren tauchen Selbstbezeichnungen wie BIPoC
(Black, Indigenous, People of Color’) immer hiufiger auch im
bundesdeutschen Diskurs iiber Diversitit und Gesellschaft auf.
Sie sind selbstermichtigende Gegenentwiirfe in einem sprach-
lich defizit- und fremdbestimmten Diskurs, der fiir nicht wezf§e?
Menschen keinen rechten Platz in seiner Sprache finden will.

Céline Bartholomaeus

Wo es ein Nichtweif§ gibt, gibt es zwangsliufig das Gegenstiick:
weifS. Beide gesellschaftlichen Positionen bedingen sich, markieren,
welche die privilegierte und welche die marginalisierte ist. Dabei
kann man sich die historisch gewachsene und jahrhundertelang
hegemonial zirtlich umsorgte Aufteilung nicht aussuchen, somit
auch nicht die noch heute realen Auswirkungen auf das eigene
Leben und das der entsprechenden Communities in postmi-
grantischen Gesellschaften. Soweit so gut, wenn man auf der
sonnigen Seite der Privilegien, also im Happyland? unterwegs ist.
Der auch in Deutschland jahrzehntealte Widerstand und die ge-
leistete Bildungsarbeit von insbesondere Schwarzen® Aktivist*innen
und Kiinstler*innen haben den Weg geebnet fiir eine Praxis
des Lernens, die in der klassischen Schulbildung und schon im
Vorfeld, der Lehrkrifteausbildung, dringend geboten wire. Ei-
ne enorme Liicke an Wissen iiber den deutschen Kolonialismus
und in diesem Zuge begangener Verbrechen und Genozide, eine
fehlende schulische und politische Aufarbeitung der rassistischen
Mordserie des NSU in Kombination mit dem Verkennen der
verschiedenen Lebensrealititen weiffer und Schiiler*innen of
Color prigt bereits in frithen Jahren das Selbstbild und auch
die realen Zuginge zu Ressourcen im spiteren Leben deutscher
Kinder und Jugendlicher’.

Nicht selten bieten Theater mit ihren partizipativen Angeboten
eine Méglichkeit, sich neu zu erfinden, eine Sprache fiir sich zu
finden, die fernab von schulisch und gesellschaftlich erwarteten
Defiziten aufgrund der nicht weiffen Positionierung oftmals in eine
selbsterfiillende Prophezeiung von Misserfolg und Resignation
miinden. Doch wie begegnet die Theaterpidagogik dieser Her-
ausforderung, wenn weiterhin die meisten Theaterpidagog*innen
weiff positioniert sind und Rassismuskritik, wenn iiberhaupt, ein
Randthema im Studium und sonst nur allzu oft private Weiter-
bildung, ist? Ist geniigend Raum in einer Stiickentwicklung sich
rassismuskritischer Strategien und Sprache bewusstzuwerden?
Ist man sich der Verantwortung bewusst, was rassistische Re-
produktion in Bildern und Sprache bedeutet, wenn die eigene
Haltung zum Weiffsein noch so fragil ist? Was macht der Satz:
,Fiir mich sind alle Menschen gleich, ich sehe keine Hautfar-
ben.“ mit Menschen, die jeden Tag erleben, dass sie eben nicht
gleichbehandelt werden, weil sie BIPoC sind?

Ich erinnere mich an einen szenischen Vorbereitungsworkshop
in einer 9. Klasse an einer Gesamtschule, in der eine Schwarze
Schiilerin von einer Rassismuserfahrung berichtete und ihre
vollig entgeisterte weiffe Freundin ihr beispringen wollte und sie
mit den Worten zu trésten versuchte: ,Du bist doch gar nicht
richtig Schwarz, eher so - hier erwiihnte sie eine Caféspezialitiit.”
Voila, die Biichse der Pandora war gedffnet: Einmal ausgespro-
chen stand die Relativierung Schwarzer Erfahrung durch eine
weifSe Person im Raum. Dies war der Moment, in dem mir als
Theaterpidagogin of Color endgiiltig bewusst wurde, dass ich
andere Riume brauche, Meeting Points und Safer Spaces.

Das Theater war fiir mich als Ort sozialer Verhandlungen von
Wirklichkeit immer auch schon vor Beginn, vor dem Prolog und
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nach dem Applaus eine Inszenierung. Und zwar eine ziemlich
weifSe. Die Stiicke folgen einem eurozentrischen Kanon, in dem
Rassismen frohlich reproduziert, Positionen of Color eigent-
lich nur im ,,Othello“ oder der ,Entfithrung aus dem Serail
vorkommen und sonst im Uber-sie-sprechen stattfinden. Im
Publikum das gleiche Bild. Als einzige Person of Color an ei-
nem Opernabend als Zuschauerin anwesend zu sein ist durchaus
ein Erlebnis, das einer immersiven Theaterarbeit nahekommt.
Einziger Unterschied: es ist ein unfreiwilliges Engagement. Orte
der deutschen Hochkultur, nicht nur im Schauspiel, sind nach
wie vor weif¢dominierte Riume, diskursiv, inhaltlich, dsthetisch
wie physisch. Diese Riume sind alles andere als sogenannte Safer
Spaces (sicherere Ridume) fiir People of Color. Beispiel gefillig?
**Triggerwarnung® fiir BIPoC** Premierenabend zu dem Stiick
,Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui“ in 2019 am Staatsthe-
ater Braunschweig. Wir, das Publikum, warten auf den Einlass,
eine Schwarze Frau geht vorbei, der Zuschauer, der neben mir
steht raunt seiner Begleitung zu: ,Hmm... sind die Massai auch
eingeladen?” und das Gesprich geht weiter in Richtung des letz-
ten Afrikaurlaubs (By the way: Afrika ist kein Land).

Kunst hat immer einen Vorlauf, gerade im Theater hat die Kunst
einen enormen Vorlauf: Spielzeiten werden schon Jahre im Vor-
feld angedacht, Regieteams angefragt, Theaterstiickverlage preisen
regelmifig ihre Produkte an, Bauproben, Leseproben, Exkursi-
onen, Besprechungen, Pressekonferenzen, Proben. So viel Zeit.
Die dann doch oft zu wenig war, um diverse Positionierungen
mitzudenken (#Blackfacing, #Asiafacing #N-Wort in Titeln,
in Texten, in Leporellos, #Deadnaming, #gibtesunsiiberhaupt)
Dabei ist gerade in der theaterpidagogischen Arbeit mit nicht
auflerberuflichen Darstellenden, Spielenden, Schreibenden im-
mer wieder klar: Wir proben jeden Tag, wir proben den Alltag,
wir nehmen ihn mit in unsere Klubs, in unsere Projektwochen,
in unsere Schulworkshops. Und so viel Zeit fehlt uns. Und so
viel sicherer Raum.

Diesen haben wir am Staatstheater Braunschweig mit den Mee-
ting Points weff und BIPoC seit 2018. Als Griindungsmitglied
der rassismuskritischen Bildungsinitiative ,,Amo — Braunschweig
Postkolonial“ und Theatervermittlerin hole ich gemeinsam mit
dem Kollektiv den Raum zuriick, der uns so oft fehlt.
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Wir sind unterschiedlich gesellschaftlich positioniert und teilen
die Meeting Points entsprechend auf: Unsere weiffen Mitglieder
leiten den weiffen Meeting Point, ich und zwei Kolleg*innen of
Color den BIPoC. Meist zur selben Zeit und in unterschiedli-
chen Rdumen finden die Meeting Points statt, manchmal treffen
wir uns zu Beginn gemischt, mal am Ende, mal auch gar nicht.
Gerade nach dem Anschlag von Hanau war der Safer Space fiir
BIPoC ein wichtiger Riickzugs- und Austauschort, an dem der
Schmerz geteilt werden konnte, den so viele von uns empfunden
haben und immer noch empfinden.

Wir bilden eine Community, wir beraten uns, auch ich habe
viele blinde Flecken. Viele marginalisierte Gruppen blicken auf
eine lange Tradition gemeinsam geteilter Erfahrungen und den
Austausch dariiber zuriick und teilen ihr Wissen iiber Wider-
stand, Strategien und Empowerment. Diesen Communityansatz
nehme ich auch in meine alltigliche Theaterarbeit in bei-
spielsweise Workshopvorbereitungen, Inszenierungsgespriche,
Lehrendenworkshops, Auswahl und Zusammenarbeit mit ex-
ternen Kiinstler*innen fiir Projektwochen und der Auswahl an
Material mit, ich versuche in jedem Projekt mobile Safer Spaces
einzurichten, Positionierungen mitzudenken, sie selbst zu Wort
kommen zu lassen. In den BIPoC Meeting Points ist oft Platz fiir
Zuhoren, fiir Lachen und Weinen, fiir Wut. Vor allem fiir Waut,
die niemand beschwichtigen muss oder will, sondern die einfach
da sein kann. Die in diesem Safer Space keiner Person of Color
die Zensur versauen, Jobs und Freundschaften kosten oder den
Status eines Individuums absprechen kann’. Hier erfahren wir
die seltene Situation, in einer weiffen Mehrheitsgesellschaft nicht
die Minderheit zu sein. Fiir in der Regel 90 Minuten.

Und die anderen? Die weiff Meeting Points sind mittlerweile
zahlreicher besucht als unsere. Gerade in den letzten Wochen
nach der Ermordung George Floyds in den USA und den auch
hier erstarkten Protesten gegen Rassismus ist das Interesse weifser
Menschen gestiegen, sich dem Thema zu widmen.

Wihrend weiffe Menschen das Privileg genieflen, sich mit Ras-
sismus beschiftigen zu kénnen oder nicht, haben BIPoC diese
‘Wahl nicht. Daher werden beiden Riumen unterschiedliche
Erwartungen entgegengebracht. In der weiffen Gruppe wird viel
mit Texten gearbeitet, mitgebrachte

Demo Berlin, Februar 2020, Amo — Braunschweig Postkolonial, Foto: Céline Bartholomaeus

Themen diskutiert (iiber rassistische
Kinderliteratur bspw.), nach dem
»Was darf ich sagen?* gefragt, wo ei-
gentlich lange klar sein sollte, dass die
Frage lautet: ,, Was will ich sagen?®.
In der Corona-Pandemie, in der reale
Treffen nicht méglich waren, haben
wir im Rahmen von ,Hart am Wind*,
dem 7. Norddeutschen Kinder- und
Jugendtheaterfestival am Jungen
Staatstheater Braunschweig, einen
dreitigigen Online-BIPoC Meeting
Point angeboten, der je drei Stunden
tiglich stattfand.

Im Rahmen dieser drei Tage mit ih-
ren jeweils drei Stunden befassten wir

uns mit den Themen Internalized

Oppression, Colorism, Tokenism,
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Radikalitit, Reprisentation von BIPoC auf
deutschen Biithnen und im Kulturbetrieb
und insbesondere Empowermentstrategien.
Zugeschaltet waren BIPoC aus Géttingen,
Bremen, Berlin, Witten-Herdecke und
Braunschweig. Ein anderes norddeut-
sches Stadttheater hat bereits Interesse an
dem Konzept der Meeting Points weiff
und BIPoC bekundet. Wir teilen diesen
Ansatz gerne und unbedingt. Es geht um
Ressourcen und wie wir sie einsetzen. Und
das ist mal eine sinnvolle Investition an
Zeit und Raum.
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riff immezeme
verbindunp?
Radikalitat

randerung herrschender

aftsordnung
e nachhaltig zu l6sen
: an der wurzel

2 Meist negatiy beh TeLY
rechtsradikalitat

Screenshot, Online-Meeting, Foto: Céline Bartholomaeus

Anmerkungen

1 Black, Indigenous, People/ Person of Color (BIPoC, plural und singular)
ist ein politischer Sammelbegriff fiir rassifizierte Personen, die in der Bina-
ritiit zu einer weifSen Norm definiert sind und global in ibrer je spezifischen
Position vergleichbare Geschichten von Unterdriickung und Widerstinden
teilen. Da diesem Begriff eine Selbstermiichtigung zugrunde liegt, wird er
grofSgeschrieben. Vgl. dazu hetps:/fwww.amadeu-antonio-stiftung.delwp-
content/uploads/2018/08/juan-faecher-2.pdf (letzter Zugriffam 14.7.2020).

2 Die kursive und kleine Schreibweise ,weifS verdeutlicht die politische
Einordnung des Wortes, da es sich nicht um eine real existierende Hautfarbe
und somit Adjektiv handelt, sondern um eine gesellschaftliche Positionie-
rung. Da die weifSe Position als Norm und nicht markiert, also veriindert
(vgl. Othering) gilt, und ihr somit keine selbstermiichtigende Praxis von
Widerstand zugrunde liegt, wird das Wort in postkolonialen, rassismuskri-
tischen Diskursen klein geschrieben.

3 Vil. Ogette, Tupoka: Exict Racism, Miinster: UNRASTVerlag, 2018.
Und hitps:/fwww.migazin.de/2017/03/3 1 /willkommen-in-happyland/
(letzter Zugriff am 14.7.2020).

4 ,Schwarz“ wird hier und im Folgenden als politische Selbstbezeichnung
grofsgeschrieben, und meint ebenso wie weifS eine konstruierte gesellschafi-
liche Positionierung, die nicht eine real existierende Hautfarbe beschreibt.

Da der Begriff aus Widerstandsbewegungen und -kimpfen mafigeblich

in den USA (siehe u.a.: Civil Rights Movements) gepriigt wurde, wird er
grofSgeschrieben.

5 Es gibt zahlreiche Studien, die die schulische Chancengleichheit zwi-
schen weifSen und Kindern of Color untersuchen und in ein Verbiltnis
setzen. Vgl. dazu: https://renk-magazin.de/weil-max-einfach-gleichgute-
rer-als-murat-war/Studie und https:/lwww.uni-mannheim.de/newsroom/
presselpressemitteilungen/2018/juli/max-versus-murat-schlechtere-noten-
im-diktat-fuer-grundschulkinder-mit-tuerkischem-hintergrund/ (letzter
Zugriffam 14.7.2020).

6 Triggerwarnung macht auf eine folgende rassistische Beschreibung oder
auch Begriffe aufmerksam, die BIPoC verletzen und) oder retraumatisieren
kinnen. Da anders als weifSe Menschen, Personen mit Rassismuserfahrung
nicht die Wahl haben sich mit Rassismus zu beschiiftigen, ist dies ein Werk-
zeug, rassistische Reproduktion kenntlich zu machen, und den Text dennoch
so weiterzugestalten, dass ein Nichtlesen der gekennzeichneten Passage, dem
Verstiindnis des Textes nicht schadet. Sofern es miglich ist, diese Reprodukti-
onen zu vermeiden, sollte dies in einem rassismuskritischen Sinne die erste
Wabhl sein. Nichtsdestotrotz braucht es in der politischen Bildungsarbeit
oftmals Beispiele, die Kontexte herstellen.

7 Dazu als Lesetipp, in Neuauflage: Sow, Noah: Deutschland Schwarz
Weift, 2018,
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Projekte und Studien zum freien Erzdhlen im bildungspolitischen Kontext

,Wir lassen uns nicht unterkriegen! - ein Lust- oder ein Ver-
zweiflungsschrei? Weder - noch, oder beides. Aus dem Munde
von Erzihler*innen im Lockdown vor geschlossenen Schultiiren
kann er beides sein: lustvolle Erinnerung an Begegnungen mit
Schiiler*innen aus aller Welt in Langzeit-Erzihlprojekten, in denen
Spracherwerb als unersetzbare soziale und 4sthetische Erfahrung
erlebbar war, oder als Selbstermutigung in Zeiten der Forderung
nach dringlich notwendiger Digitalisierung im schulischen Raum.
Wo ist da noch Raum fiir das Analoge? Erzihler*innen sind die
Personifikation des Analogen. Sie schépfen aus dem Kraftquell
des analogen Theaters und der Jahrhunderte alten analogen
Miindlichkeit. Beides ist Analogie pur. Beides kann im zweidi-
mensionalen Zoom oder Podcast nur Abbild, aber nicht Original
sein. Beides ist gebunden an den dreidimensionalen, leiblich pri-
senten Menschen, mit seinem positiven Ansteckungspotenzial,
das in der Digitalitit seine Virulenz verliert.

Fiir Erzihler*innen ist die Schule eines ihrer zentralen Arbeits-
felder, hier finden sie tiglich bestitigt, dass sich der Mensch
im Narrativ spiegelt, hinterfragt und als soziales Wesen erfihrt.
Der Furor, mit dem sie von den Schiiler*innen begriifit werden,
lisst Zweifel am Sinn dieser erzihlpidagogischen Investition
verstummen. Die vom Lehrpersonal verbuchten Erfolge im
Bereich der Sprachvermittlung, insbesondere bei Kindern aus
nicht deutschsprachigen Herkunftslindern, sind ein alarmie-
rendes Signal, Erzihlen als festen Bestandteil des (Grundschul-)
Unterrichts zu etablieren.

Umso befremdlicher ist die Tatsache, dass Erzihlen, das in
Deutschland seit ca. 2005 immer stirkeren Eingang in den
reguliren Grundschul-Unterricht findet,? in der Fachdidaktik
- insbesondere auch der Didaktik fiir Deutsch als Zweit- oder
Fremdsprache - als Lehr- und Lernmethode kaum reflektiert
oder als Gegenstand theoretischer Diskurse aufgegriffen wird
. Der Austausch {iber die Effizienz des Erzihlens im Rahmen
von Fachkongressen tendiert gegen Null. An den Universititen
gibt es verschwindend wenig Angebote, um die Lehramtsstu-
dienginge fiir den Einsatz von narrativen Verfahren zu 6ffnen.
Die analoge Narration (nicht zu verwechseln mit dem Vorle-
sen!) bleibt im universitiren Aus- und Weiterbildungsangebot
eine Terra incognita.

Im Unterschied dazu gibt es in den USA seit Ende der 80er
Jahre ein wachsendes Interesse an narrativen Lehr- und Lern-
verfahren, insbesondere im Grundschulbereich. Dieses Interesse
griindet in dem Umstand, dass in verschiedenen Bundesstaaten
Storytelling vor allem in primary schools Eingang gefunden hat.
For years, storytellers have been going to schools to share stories with
children, so beginnt Matthew Gallets seine Dissertation iiber Sto-
rytelling and Story Reading: A Comparison of Effects on Children’s
Memory and Story Comprehension (2005). Er verweist zunichst
auf die auch in Deutschland bekannten Vorurteile gegeniiber
dem Erzihlen: Noch in den frithen 80er Jahren hatte Erzihlen
unter den Lehrer*innen in den USA eine ragtag reputation, und
Erziechungswissenschaftler*innen reagierten mit Skepsis, solange
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die Wirkung dieses #00/s nicht durch quantitative Untersuchun-
gen bewiesen ist (Gallets, 10).

In den 90er Jahren jedoch wuchs in den USA das Interesse an der
theoretischen Auseinandersetzung mit den bildungsrelevanten
Aspekten des Erzihlens, und die Anzahl an Studien nahm zu.
In den einschligigen Veroffentlichungen dominieren deskrip-
tive Darstellungen und ausfiihrlich begriindete Referate iiber
den Effekt des Erzihlens im schulischen Rahmen; quantitative
Belege bleiben die meisten Studien schuldig.®

Aus der Fiille der einschligigen Studien werden im Folgenden
lediglich drei Arbeiten vorgestellt, die aus unterschiedlicher Per-
spektive und mit unterschiedlichem Equipment die Wirkung
narrativer Verfahren im bildungspolitischen Kontext analysieren.

1) Sara Miller und Lisa Pennycuff: The Power of
Story: Using Storytelling to improve Literacy
Learning (2008)

Mit der Fokussierung auf Literacy wird die Bedeutung der Nar-
ration in einen weiten gesellschafts- und bildungspolitischen
Zusammenhang geriickt.

Die Autorinnen geben zunichst einen informativen Uberblick
tiber die wichtigsten bis 2008 erschienenen Untersuchungen.
Ausgangspunkt ihrer Expertise sind Erhebungen zur Lesekompe-
tenz US-amerikanischer Kinder. Danach verfiigt nur die Hilfe
der weiflen 17jihrigen, weniger als % der gleichaltrigen Latinos
und weniger als 1/5 der ebenfalls 17jihrigen Afro-Amerikaner
tiber die vom National Assessment of Education Progress veran-
schlagte Lesekompetenz (Haylock&Huang 2001). Da, wie die
beiden Autorinnen betonen, der Erfolg in allen Bereichen der
Gesellschaft vom Innovationspotential der jungen Generation
abhiingig ist, kommt deren Literacy grundlegende Bedeutung
zu. Denn Literacy zielt nicht nur auf Lese- und Schreibkom-
petenz. Sie ist die Grundlage fiir das Verstindnis von Technik,
Kommunikation, sozialer Kompetenz, Geschichte und gesell-
schaftspolitischem Handeln. Erzihlen als Teilbereich von Literacy
vermittelt dariiber hinaus 4sthetische Zuginge zum kulturellen
Erbe, zu Wissenschaft und Kunst.

Die Autorinnen verweisen auf Forschungsarbeiten, die bele-
gen, dass schriftliche Instruktionen bei jiingeren Menschen
eine hohere Effizienz haben, wenn sie in soziale Interaktionen
und Kooperation mit anderen eingebunden sind. Deshalb sind
Strategien notwendig, die an dem Bediirfnis junger Menschen
nach verbalem Austausch und Interaktion ankniipfen. Eben
hierin verorten sie den Synergiceffekt des Erzihlens, da Erzih-
len eine sozial dominierte, interaktive Form der Vermittlung
von Wissen und Erkennenis darstellt. Storytelling relies on both
the listener and the teller, this strategy utilizes the social element of
language (37). Auflerdem aktiviert, wie das NCTE (1992) dar-

stellt, das Erzihlen die Sprachkompetenz vor allem derjenigen
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Schiiler*innen mit geringer Lesckompetenz. Some researchers
have found that the weakest readers and writers are often the most
adept at storytelling (37)*.

Eisner (1985) untersucht primir die referentiellen Funktionen
des Erzihlens, die in Lernprozessen zum Tragen kommen. Uber
das Erzihlen werden nicht Fakten vermittelt, sondern vor allem
die individuelle bzw. universelle Bedeutung des Stoffes. Gleich-
zeitig wird die Freude am Nach- und Hinterfragen im Prozess
des Erkenntnisgewinns geweckt.

Die durch Erzihlen ausgeldsten Verbesserungen im Bereich der
Lesekompetenz belegen eine Vielzahl von Untersuchungen (u.a.
Philipps 1999; Craig/Hull/Haggarty&Crowder 2001). Mello
(2001) wertete verschiedene Studien zum Erzihlen im pidago-
gischen Kontext aus. Diese zeigen den Gewinn im Bereich von
Literacy in Bezug auf Wortschatzerweiterung, Schreibkompetenz,
Erinnerungsfihigkeit, Vorstellungsvermogen, Selbstwahrneh-
mung und kulturellem Wissen.

Wie die soziale Funktion der Sprache durch narrative Parti-
zipation positiv beeinflusst werden kann, untersuchten Craig
et al (2001). Dieser Aspekt ist insbesondere im Bereich trans-
kultureller Bildung von Bedeutung, da hier die Diversitit der
Sprachen, die in der Schule aufeinandertreffen, zu einem pid-
agogisch-didaktischen Kernproblem avanciert. Die Ergebnisse
dieser Studie zeigen auflerdem, wie sich das Bewusstsein fiir
literarische Muster und Genres und deren Diversitit in unter-
schiedlichen Kulturen iiber die miindliche Vermittlung von
Geschichten erweitert.

Verschiedene Studien wiederum fokussieren den Gewinn des
Erzihlens im Bereich der miindlichen Ausdruckskraft. Oralitit
ist ein Gefiige von Beziehungen zwischen den Aktant*innen, das
Wechselseitigkeit einschlieit. So konstatiert das NCTE (1992),
that, learners who regularly tell stories become aware of how an
audience affects a telling, and they carry that awareness into the
writing (2/41). Miindlichkeit wirkt auf Schriftlichkeit zuriick.

Die #sthetische Dimension von Literacy, also deren Funkti-
on im Rahmen isthetischer Weltvermittlung und —aneignung
betont Kozol (2007). Er warnt vor einer Uberbewertung des
wissenschaftlich-abstrahierenden Gebrauchs der Sprache, der
durch die Bush-Administration forciert wurde. Damit haben
sich Lehr- und Lernstrategien from an art to a science verschoben.
Letztere lassen sich durch quantitative Untersuchungen relativ
gut erfassen. Storytelling — im Sinne der Vermittlung von Lite-
racy - hat jedoch seine Wurzeln in den Kiinsten, und damit ist
seine Wirkung iiber quantitative Messverfahren kaum abzubil-
den. Attemps to evaluate the complex process of literacy instruction
must include aesthetic knowledge to fully appreciate the benefits
of this strategy (41). Um der Verengung des Sprachgebrauchs
zu begegnen, leiten Miller und Pennycuff die Forderung an
Lehrkrifte ab, den kiinstlerischen Aspekt von Literacy in ihren
Unterrichtsprogrammen zu verstirken. Wirkungsvolle Strategie,
mit der alle Schiiler*innen erreicht werden kénnen, sei, wie sie
betonen, Storytelling (41).

Mottley und Telfer (1996) fragen nach den notwendigen Voraus-
setzungen, um Lehrkrifte fiir den Einsatz narrativer Verfahren
zu trainieren. Thre Studie zu Ausbildungsprogrammen fiir Lehr-

39

Storytelling in Education

amtsstudierende lassen deutlich werden, dass die Mehrheit der
an der Untersuchung beteiligten Studierenden could recall ex-
periences with storytelling, indicating that these experiences had a
lasting impact (41). Die Forscher betonen die Notwendigkeit,
Storytelling als unverzichtbaren Bestandteil in das Ausbildungs-
programm von Lehrkriften zu implementieren.

Miller und Pennycuff schliefen ihre Uberblicksdarstellung mit
der Uberzeugung, dass Erzihlen ein effektives Verfahren darstellt,
um die dsthetische Seite der Wissensvermittlung zu stirken.
We hope [....] that teachers find ways to implement storytelling in
the classroom and researchers continue to study the benefirs of this
pedagogical strategy on reading and writing achievement (42).

2) Fatemeh Hemmati, Zeinab Gholamrezapour
und Gholamreza Hessamy: The Effect of
Teachers’ Storytelling and Reading Story
Aloud on the Listening Comprehesion

of Iranian EFL Learners (2015)

In dieser Studie der Payame Noor Universitit Teheran gehen
die Autorinnen von der Grundannahme aus, dass enhancing lis-
tening skills of students is a crucial part of every language teaching
syllabus, da miindliche Kommunikation Aspekte der Phonology,
Grammatik, des Wortschatzes und der Bedeutungsvermittlung
umfasst und damit unverzichtbar ist in der Vermittlung einer
Zweit- oder Fremdsprache. In der Studie wird die Wirkung des
freien Erzihlens im Vergleich zum textgebundenen Vorlesen
untersucht.

Die Autorinnen zitieren zunichst Untersuchungen, die das
Potential von Geschichten fiir die Fremdsprachvermittlung
fokussieren, und zwar unabhingig von ihrer Vermittlung. Szu-
dents who may not learn through lecture and discussion may find
that they learn the same content more easily with the use of stories
(1483). Danach fordern Geschichten /listening skills aufgrund
ihres Spannungspotentials. Sie wecken emotionale Anteilnahme,
stirken Imaginationsfihigkeit und Reflexivitit und erweitern die
Intensitit und zeitliche Dauer des Zuhérens (u.a. Weiss 2000,
Green & Brock 2000). Andere Studien belegen den Effekt der
Vermittlung von Geschichten in Bereich des sozialen Lernens
(Pierce 1996), der Ethik (Tappan & Brown 1989) und der Ma-
thematik (Anderson 1995).

Die Ergebnisse der Untersuchungen, in denen der Unterschied
zwischen textgebundenem Vorlesen und freiem Erzihlen im
Zentrum steht, sind widerspriichlich. Das erklirt sich nach An-
sicht der drei Autorinnen primir aus der Fiille der Variablen,
die in beiden Vermittlungsmedien zum Tragen kommen. Ins-
besondere Erzihler*innen verweisen darauf, dass beim Erzihlen
die Bindung an einen vorgegeben Text und damit der (Augen)
Kontakt zum Buch wegfillt. Dadurch gewinnen sie die Freiheit,
den Kontakt zu den Zuhérenden zu intensivieren und durch
personliche Assoziationen, Wertungen, Akzentuierungen, zeitli-
che Dehnungen oder Kiirzungen den Text zu ,individualisieren’.
Beim Vorlesen hingegen — so einschligige Studien — wichst das
Verstindnis fiir Geschichtenstrukturen und den Gebrauch lite-
rarischer Schriftsprache.
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Die Untersuchung von Hemmati, Gholamrezapour und Hessamy
ist eine der wenigen Studien, die mit statistischen Verfahren die
Differenzen zwischen Erzihlen und Vorlesen abzubilden versucht.
Die Probanden sind Studierende der Anglistik aus Teheran. Die
forschungsleitende Fragestellung ist die, inwiefern iiber Erzihlen
oder Vorlesen das miindliche Verstindnis (/stening comprehensi-
on) einer Geschichte erleichtert/verbessert werden kann und ob
statistisch relevante Unterschiede zwischen Erzihlen und Vor-
lesen im Bereich des Fremdsprachenerwerbs nachweisbar sind.
Zwei Versuchsgruppen und eine Kontrollgruppe (insg. 99 Tn)
nahmen an der Untersuchung teil. Den beiden Versuchsgruppen
wurde in sechs Sitzungen eine Geschichte entweder frei vom
Lehrpersonal erzihlt oder vorgelesen. Die Kontrollgruppe horte
keine Geschichte. Durch einen Pritest wurde die Homogeni-
tit aller drei Gruppen bestitigt. Im Posttest beantworteten alle
drei Gruppen 20 Multiple-Choice-Fragen zu neun miindlich
vermittelten Situationen (genauere Qualifizierungen zu diesen
listening situations fehlen).

Die Ergebnisse zeigen statistisch relevante Ergebnisse sowohl
zwischen der Kontroll- und den beiden Versuchsgruppen als
auch zwischen der Vorlese- und der Erzihlgruppe. 7o sum up,
the findings showed positive effects for both ways of presenting
stories in EFL classroom; however storytelling had more positive
effects than reading aloud on the learners® listening compehension
improvement (1486). Damit bestitigt diese Untersuchung die
Ergebnisse quantitativer Studien, die auf den Effeke des Erzih-
lens im Bereich der kindlichen Sprachentwicklung (u.a. Isbell
etal. 2004), der Literacy (Kalfus and Van der Schyff 1996; Peck
1989) und der Zuhérfihigkeit verweisen - sowohl die zeitliche
Dauer als auch das Verstindnis einer Geschichte betreffend
(Mallan 1992; Brice 2004; Dragan 2001).

Diese Ergebnisse haben —so die Autorinnen — Folgerungen fiir die
Lehrplan- und Lehrmittelgestaltung als auch fiir die Arbeit von
Sprachlehrer*innen. Vor allem auch Fremdsprachenlehrer*innen
kénnen vom Einsatz oraler Verfahren profitieren.

Gleichzeitig verweisen sie auf die Notwendigkeit weiterer Un-
tersuchungen, in denen u.a. eine gréflere Probandengruppe
unterschiedlichen Alters und mit unterschiedlichen sprachlichen
Voraussetzungen einbezogen werden sollten. Ebenso miisste in
folgenden Studien die zeitliche Dauer erweitert werden. Auch
von einer Fokussierung auf den Gender-Aspekt wiren interes-
sante Ergebnisse zu erwarten.

Als problematisch erweist sich in dieser und in der Mehrzahl
der zitierten Studien der Umgang mit dem Begriff szory. Er
wird nicht qualifiziert, sondern als Uberbegriff verwendet,
ohne nach Genre, kultureller Herkunft und Uberlieferungs—
modus zu differenzieren. Das unterschiedliche Potenzial von
stories wie Mythen, Mirchen, Sagen, Schwinken, Novellen,
autobiografischen und zeitgeschichtlichen Erzihlungen sowie
kinder- und jungendliterarischen Texten fiir die Entwicklung
von Literacy, von Sprach- und Zuhérfihigkeit, von Erzihl-
kompetenz insgesamt bleibt unberiicksichtigt. Ebenso bleibt
in den Ergebnisdarstellungen unerwihnt, ob Erzihlende und
Vorlesende identisch sind. Wenn dies der Fall ist, wie. u. a. in
der eingangs erwihnten Untersuchung von Gallets (2005), dann
sind Transfer-Effekte nicht auszuschlieflen. Die miindliche Ver-
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mittlung einer Geschichte — unabhiingig davon ob erzihlt oder
vorgelesen — ist ein Geschehen, in dem persénlichkeitsrelevante
Aspekte eine entscheidende Rolle spielen. So erklirtz. B. Gallets
das Ergebnis seiner Studie, in der sich die Unterschiede zwischen
Vorlesen und freiem Erzihlen als nicht signifikant erwiesen, da-
mit, dass Vorleser*in und Erzihler*in die jeweils gleiche Person
waren und damit Transfereffekte wirksam wurden.

3) Jack Zipes: Speaking out. Storytelling and
Creative Drama for Children (2004)

Jack Zipes, Germanist an der University of Minnesota, reflektiert
das Schulprojekt Neighborhood Bridges, in dessen Zentrum das
Erzihlen und Creative Drama stehen. I intended to develop the
critical and cultural literacy of children and to transform them into
storytellers of their own lives (65). An dem iiber einen Zeitraum
von fiinf Jahren angelegten Projekt waren Schiiler*innen im Alter
von 12 Jahren aus acht Grundschulen in Minneapolis und St.
Paul beteiligt. Die Leitung lag in den Hinden von Lehrer*innen
und Schauspieler*innen, die Zipes in Intensiv-Seminaren an der
Universitit auf das Projekt vorbereitet hatte. Einbezogen waren
in das Projekt neben den Schulen das Minnesota Book Center for
Ares und das College for Education ar the University of Minneso-
ta. Erzdhlen und Creative Drama fanden jeweils zwei Stunden
pro Woche iiber ein Schuljahr hinweg Eingang in den reguliren
Stundenplan. Interessant ist dieses ausfiihrlich dokumentierte
Projekt fiir die Theaterpidagogik vor allem wegen der engen
Verkniipfung des Erzihlens mit Methoden des Creative Drama.
Zipes beginnt mit einer Analyse der Erzihlbewegung in den
USA, die in den 70erJahren des letzten Jahrhunderts ihren
Anfang nahm. Dabei betont er nicht nur den beachtlichen
Anstieg an Festivals und offentlichen Veranstaltungen, durch
die das Erzihlen prominent geworden ist, sondern nimmt zu-
gleich die zunehmende Kommerzialisierung dieser Bewegung in
den Blick: /n North America began a vital movement, organized
themselves, and became professional, they also began threatening ro
undermine their very own movement because they had ro subject
themselves to market conditions that transformed them into enter-
tainers and performers, compelling to please audience and their
costumers (27). Er stellt dieser Tendenz sein Konzept von story-
telling entgegen, das seine Wurzeln in der sozialen Verankerung
des traditionellen Erzihlens hat, und er betont das subversive,
antiautoritire Potential iiberlieferter Geschichten, die — und er
zitiert Jerome Bruner - das Potential haben, 70 change our habits
of conceiving what it real, what is canonical (3). Er unterscheidet
zwischen genuine und artificial storytelling. Unter genuine sto-
rytelling versteht er das spontane, nicht geprobte oder geplante
oder technisch erlernte Erzihlen. Es ist das flexible, in einen
sozialhistorischen, nicht aritifiziellen Kontext eingebundene
Erzihlen, in dem Weltsichten hinterfragt und Zweifel an den
‘ewigen Wahrheiten’ so vermittelt werden, dass die Zuhéren-
den das Gehérte und eigene Haltungen kritisch reflektieren. Er
verweist darauf, dass die Lebenskraft dieser Art des Erzihlens
in den USA gegenwiirtig primir in den Native American tribes
und den African-American storytelling costums zu finden sei. Die
gemeinschaftsstiftende Tradition in diesen communities, in de-
nen das genuine Erzihlen einen Lebensnerv darstellt, unterliegt
gegenwirtig einem unabsehbaren Transformationsprozess (23).
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Das Konzept des Schulprojektes ist auf Langfristigkeit und Par-
tizipation ausgelegt. Damit unterscheidet es sich grundsitzlich
von der vielfach tiblichen Praxis, nach der Erzihler*innen in
eine Schule kommen, dort — gut bezahlt - vor einem groflen
Auditorium erzihlen, Fragen beantworten, iiber Multikulturalis-
mus reflektieren und am Ende Schiiler*innen und Lehrer*innen
leave in awe (27). Zipes sieht die Rolle der Erzihler*innen in
dem von ihm initiierten Projekt als Animator*innen, who wuses
story to empower his or her auditors and to establish a realm in
which the students can explore themselves and the world in imagi-
native and critical way (29). Die Schiiler*innen sollen nicht als
kiinftige Erzdhler*innen ausgebildet werden. Vielmehr sollte
das Klassenzimmer durch die Erzihlungen und Gespriche zu
einem laboratory of life werden. If our young are to have a chance
to ground their lives in any kind of tradition, they must learn hope-
Sl skepticism, how to play creatively with the forces dictating their
lives, and how to use storytelling to reshape these conditions that
foster sham and hypocrisy (33).

Das Repertoire der Erzihler*innen dieses Projektes setzt sich
zusammen aus Zaubermirchen (u.a. aus der Sammlung der
Briider Grimm), Fabeln, Trickster-Geschichten aus internatio-
nalen Sammlungen, Legenden, Mythen (insbesondere aus der
griechischen Mythologie), Tall Tales, Geschichten von Superhel-
den aus den aktuellen Medien sowie Familiengeschichten. Das
Curriculum wird von Jahr zu Jahr verindert. Die Struktur bleibt
flexibel. Das Erzihlen wird erginzt durch Malen, Schreiben,
Lesen, Erfinden eigener Geschichten, Diskussionen, Coaching
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— und vor allem auch durch Creative Drama, also durch thea-
terpidagogische Einheiten. Das Projekt sicht seine Wurzeln im
Theater. Das Solistische des Erzihlens wird verkniipft mit dem
kollektiven Ensemblegeist des Theaters.

Den Abschluss am Ende des Schuljahres bildet eine Perfor-
mance, vorbereitet vom Lehrpersonal, Schauspieler*innen und
Biithnenbilder*innen. Die Auffithrung — als work in progress
in das Gesamtkonzept eingebunden - basiert nicht auf einem
festgelegten Text. Die Schiiler*innen haben sich in der Vor-
bereitung mit drei oder vier Geschichten intensiv beschiiftigt,
haben sie im Priteritum, Prisens und Futur erzihlt, haben die
Charaktere und den Plot verindert, das Ende offen gelassen
oder eigene Schlusslosungen erfunden. Jeweils drei verschie-
dene Gruppen arbeiteten an ihrer jeweils eigenen Version der
Geschichte und prisentierten sie den jeweils anderen Gruppen.
Zur Abschlussprisentation sind Eltern, Freunde, Verwandte und
andere Giste eingeladen.

Zipes schliefit seine ausfiihrliche Darstellung der Intentionen
des Pilotprojektes, des methodischen Settings und der verwen-
deten Geschichten mit der Feststellung: Students speaking out
and acting out are fundamental to their education. The fundamen-
tals they learn help them cultivate their imagination and critical
literacy. Storytelling and creative drama celebrate their individual
talents (2306).

(Herzlichen Dank an Annegret Klassert, die mir den Zugang zu
den unter 1 und 2 zitierten Quellen erméglichte)

1 Vgl. Wardetzky (2019): Ankommen. Uber die Lust an der narrativen
Vermittlung von Sprache und Kultur.

2Vgl. u.a.: Hiibsch/Wardetzky (2017): Zeit fiir Geschichten. Erzihlen in der

kulturellen Bildung; www.vee.de, www.erzaehlkunst.com, www.erzaehlzeit.de

3 Diese Studien verweisen in z.T. umfangreichen deskriptiven Darstellungen
auf den Zuwachs an Sprachkompetens, Konzentrations- und Imagina-
tionsfihigkeit, an gemeinschaftlicher Partizipation, an Ausgeglichenbeit,
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Gewaltreflexive Diskurse in theaterpddagogischen Prozessen

Auch in theaterpidagogischen Kontexten wenden Teilnehmer*innen
in unterschiedlichen Formen und Ausmaflen Gewalt an, um ihre
Bediirfnisse nach Anerkennung, Schutz oder auch Selbstwirk-
samkeit zu nihren. Diese Erfahrung mache ich stets erneut,
unabhingig davon mit welcher Zielgruppe ich theaterpidago-
gisch arbeite. Ein Beispiel:

In einer theaterpiidagogischen Gruppe von 19 bis 27jibrigen, die
an einer Stiickentwicklung zum Thema ,, Freaks/Auflenseiter innen
arbeitet und deren Teilnehmer*innen tendenziell der Bildungsmit-
tel- bis Oberschicht angehiren, gibt es Konkurrenz zwischen zwei
Teilnehmer*innen. Julia und Daniel, die sich im Rahmen dieser
Produktion kennen gelernt haben, tragen schon linger in den Pausen
ihre Rivalitit miteinander aus. Die Sticheleien zwischen den beiden
sind bisher von der Gruppe nicht thematisiert worden.

In der konkreten Situation haben die beiden die Aufgabe, vor den
iibrigen Gruppenmitgliedern miteinander zu improvisieren. Auf
der Biihne entwickelt sich ein Streitgespriich, das allerdings weni-
ger Inbalte verhandelt, sondern zu einem abwechselnden Zuruf von
Beleidigungen wird, die sich immer weiter steigern. Daniel ist der
Auffassung, dass dieser Schlagabtausch zwar im symbolischen Raum
der Biihne geschieht, eigentlich aber die maskierte Veriffentlichung
des privat zwischen ihm und Julia bestehenden Konfliktes ist. Im
Bewusstsein der Verschleierung des eigentlichen Konfliktes kimpft
Daniel weiter und verstiirkt darum, die Oberhand zu behalten. Die
Szene wird bald abgebrochen, ohne dass der leitende Theaterpiid-
agoge darauf eingeht, dass der verhandelte Konflikt miglicherweise
ein privater ist.

Wie kénnen Theaterpidagog*innen Gewalt im Spiel verstehen
und mit ihr umgehen?

In diesem Beitrag wird die Auffassung vertreten, dass diese Fra-
gen im Sinne einer moglichst gewaltarmen theaterpidagogischen
Praxis nicht objektiv beantwortet, sondern in jeder Situation,
in der sie aufkommen, erneut diskursiv mit allen Beteiligten
erdrtert werden sollten. Denn jedes von theoretischem Papier
ausgehende Gewaltverstindnis und jede konkrete Handlungsin-
struktion zur Reaktion auf Gewalt droht die Gruppenmitglieder
zu entmiindigen und konnte somit selbst als Gewaltakt emp-
funden werden. Da aber ein Diskurs selbst ein menschlicher
Handlungsraum ist und somit (genau wie die Situation, iiber
die in ihm verhandelt wird) ein Gewaltpotenzial birg, stellt sich
die Frage, wie ein solcher gewaltreflexiver Diskurs funktionieren
kann, um seinerseits moglichst gewaltarm vonstatten zu gehen.
Der folgende Vorschlag verbindet Habermas® Konzept der ide-
alen Sprechsituation mit der Gewaltfreien Kommunikation (GIK)
nach Rosenberg.

Habermas entwickelt im Rahmen seiner Uberlegungen zum
herrschafisfreien Diskurs vier Bedingungen einer idealen Sprechsi-
tuation. Diese Bedingungen bestehen in der Chancengleichheit
aller Diskursteilnehmer*innen, Diskurse eréffnen und beenden
zu kénnen (1); Argumente vorzubringen (2) und Gefiihle aus-

Ari Nadkarni

driicken zu koénnen (3); Befehle duflern und sich widersetzen
zu konnen (4). (Habermas 1984: 177ff) Da nicht davon aus-
gegangen werden kann, dass eine solche ideale Sprechsituation
empirisch vorliegt, schligt Habermas vor, diese als reziproke Un-
terstellung anzunehmen. Diese Unterstellung kann, muss aber
nicht kontrafaktisch sein. Aber auch wenn sie kontrafaktisch ist,
wirkt sich der Umstand, dass sie unterstellt wird, funktional auf
die Kommunikation aus. (Ebd.)

Die Hoffnung, eine lediglich unterstellte ideale Sprechsituation
wirke sich in Richtung realer Chancengleichheit funktional auf
die Kommunikation aus, birgt ein offensichtliches Risiko: was
wenn diese Wirkung nicht eintrite? Allein auf die Wirksamkeit
dieser Unterstellung zu hoffen, wiirde bedeuten, Verantwortung
fiir den Diskursprozess zuriickzuweisen. Auflerdem umfasst
Habermas® Verstindnis einer idealen Sprechsituation, konse-
quent weitergedacht, auch solche Situationen, in denen alle
Diskursteilnehmer*innen gleichermaflen unfihig sind, ihre Gedan-
ken und Gefiihle usw. auszudriicken. So wiirde ein Diskurs auch
dann herrschaftsfrei’ genannt, wenn etwaige, durch die bestehende
Sozialstruktur wirkende Zwinge alle Diskursteilnehmer*innen
gleichermaflen in Unmiindigkeit halten. Im hiesigen Verstind-
nis einer idealen Sprechsituation besteht also noch eine fiinfte
Bedingung: Die Chancen zur Selbstmitteilung miissen nicht nur
gleich, sondern auch so hoch wie miglich sein.

Wie kann nun Verantwortung iibernommen und eine ideale
Sprechsituation zumindest anniherungsweise faktisch werden?
Die GfK bietet hinsichtlich des gewaltreflexiven Diskurses eine
doppelte Chance, eine Anniherung an eine ideale Sprechsitu-
ation zu erreichen. Erstens enthilt sie konkrete Vorschlige fiir
das kommunikative Handeln, die die Chancengleichheit aller
Gesprichsteilnehmer*innen und ihre Fihigkeiten zur Selbst-
mitteilung im Sinne einer idealen Sprechsituation unterstiitzen.
Zweitens wurde die GfK auf der Grundlage gewalttheoretischer
Untersuchungen entwickelt. Kenntnisse aus der Gewalttheorie
scheinen fiir einen gewaltreflexiven Diskurs unerlidsslich, um
die Beteiligten (also auch Jugendliche wie Julia und Daniel aus
dem obigen Beispiel) zu befahigen, sich selbstverantwortlich und
differenziert mitteilen zu kénnen. Die GfK in ihrer Ginze zu
explizieren, sprengt den Rahmen dieses Artikels. Die folgende
Beschreibung ist eher ein ,Aperitif'.

In der GfK werden Bediirfnisse von Strategien unterschieden.
Bediirfnisse sind abstrakt und universell (alle Menschen teilen
sie), wihrend Strategien Handlungen sind, mit denen wir un-
sere Bediirfnisse zu nihren suchen. Strategien sind konkret und
individuell (jede*r findet ihre*seine eigenen Handlungen, um
ein bestimmtes Bediirfnis zu nihren). Konflikte finden auf der
Ebene der Strategien statt: Wir zanken dariiber, was wir tun oder
zu einander sagen. Gelingt es aber, die Aufmerksamkeit auf die
den Strategien zugrundeliegenden Bediirfnisse zu richten, ist
Verbindung mit unserem Gegeniiber immer méglich, da jede*r
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die Bediirfnisse der*des Anderen zu einem anderen Zeitpunkt
auch schon bei sich zu nihren gesucht hat. Das bedeutet nicht,
dass wir mit den Strategien zu ihrer Erfiillung einverstanden sein
miissen. Am Beispiel erklart: Daniels Bediirfnisse nach Klarheit,
Aufrichtigkeit, Schutz und Achtung werden durch den von ihm
als realen Streit empfundenen Konflikt in der Impro verletzt.
(MacKenzie 2007: 30) Seine Strategie lautet, Julia seinerseits
zu beleidigen, um seine Bediirfnisse nach Schutz und Achtung
zu nihren. Julia mag mit dieser Strategie alles andere als einver-
standen sein. Aber seine Bediirfnisse nach Schutz und Achtung
wird sie, wenn sie sich die Zeit dazu lisst, verstehen kénnen. Auf
der Grundlage eines wechselseitigen Verstindnisses der jeweili-
gen Bediirfnisse lassen sich mit Zeit und Kreativitit Strategien
finden, die alle Bediirfnisse nihren.

Bediirfnisorientiert zu sprechen, die Bediirfnisse anderer zu hren
und aufrichtig nach Strategien zu suchen, die fiir alle Beteilig-
ten stimmig sind, kann ein Weg sein, um eine Anniherung an
eine ideale Sprechsituation zu erreichen. Zentral scheint dabei
die Frage an die Teilnehmer*innen: Was brauchst Du, um hier
offen dariiber reden zu kénnen, was Du denkst und wie es Dir
geht? Diese Frage zu beantworten, kann fiir Personen, die da-
rin ungeiibt sind, sich offen zu artikulieren, selbst schon eine
Uberforderung sein. Darum ist es wesentlich, gleich am Anfang
eines Gruppenprozesses Strategien zu finden, die die Bediirfnisse
der Teilnehmer*innen nach Schutz, Wertschitzung, gesehen zu
werden usw. potenziell nihren kénnen. Hierdurch kann eine
Atmosphire des Vertrauens kultiviert werden. In der theaterpi-
dagogischen Praxis kann das bedeuten, Befindlichkeitsrunden
zu etablieren; die Freiwilligkeit bei der Teilnahme an jeder
Ubung regelmiflig zu betonen; aufkommende Konflikte ohne
Schuldzuweisungen oder Strafen zu reflektieren usw. All das sind

Literaturverzeichnis

43

FUr ein gewaltarmes Theater

theaterpidagogische ,Hausmittel’, doch es lohnt sich, die eige-
ne Praxis sehr genau dahingehend zu priifen, ob und wie diese
Mittel tatsichlich Gebrauch finden. Die aufrichtige Suche nach
Wegen, die Bediirfnisse aller zu nihren, kann die Entstehung des
Vertrauens unterstiitzen, das zur Erfiillung der fiinf Bedingungen
der Chancengleichheit notwendig ist. Sind diese Bedingungen
zumindest anniherungsweise erfiillt, kann z.B. mit Hilfe der
GIK dariiber gesprochen werden, ob Gewalt stattgefunden hat
bzw. welche Bediirfnisse im Mangel sind und welche Strategien
gefunden werden kénnen, um diese zu nihren. Auf diese Weise
kann nicht nur das Handeln von Teilnehmer*innen, sondern
auch das von Theaterpidagog*innen gemeinsam mit der Gruppe
reflektiert werden. Ob sich die theaterpidagogische Haltung der
Gewaltfreiheit auch in der Praxis manifestiert und, falls nicht,
welche Strategien dafiir gefunden werden kénnen, zeigt sich,
wenn ein gewaltreflexiver Diskurs gelingt. So verkopft der Begriff
,gewaltreflexiver Diskurs® auch klingen mag, erfahrungsgemifd
schitzen auch Jugendliche solche Diskurse. Denn sie schaffen
zwischenmenschliche Verbindung und tieferes Verstehen des
Zusammenlebens.

Hitte der Konflikt zwischen Julia und Daniel also durch einen
gewaltreflexiven Diskurs verhindert werden kénnen? Vermut-
lich ja, wohl aber weniger in der Situation selbst, als durch eine
umfassende Vorarbeit, die es den beiden erméglicht hitte, die
Bediirfnisse der bzw. des anderen und auch ihre eigenen zu
erkennen. Und somit offener mit dem Konflike umgehen zu
konnen. Eine solche Vorarbeit mag viel Raum in der kostbaren
Probenzeit einnehmen. Gleichwohl scheint sie oftmals eine not-
wendige Voraussetzung dafiir zu sein, dass a//e Teilnehmer*innen
sich kraftvoll, einfiihlsam und mit ganzem Herzen auf das eigene
Spiel und ihre Mitspieler*innen einlassen kénnen.

Habermas, J. (1984). Vorstudien und Ergéinzungen zur Theorie des kom-
munikativen Handelns. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag.

MacKenzie, M. (2007). In Frieden leben. T4gliche Meditationen fiir
ein Leben voller Liebe, Heilung und Mitgefiihl. Gewaltfreie
Kommunikation fiir jeden Tag. Paderborn: Junfermann Verlag.
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»Ich bin ganz dafiir, dass man diesen Unsinn von der Ernsthaftigkeir
aus seiner Haltung ... wegliisst. Ich hasse die ehrfurchterstickte Stimme
und die barhiiuptige Haltung genau so wie Sie ..."

(Dylan Thomas: Uber Dichtung, in: Unter dem Milchwald. Miin-
chen 1973, S.214).

Sie haben Ihre Haltung verloren? Thre Haltung passt Ihnen nicht,
ist nicht richtig gestrickt? Schauen Sie bei uns vorbei im ,, Theater
der Haltungen® in unserer Wochenend-Werkstatt im gelockerten
Sachsen-Anhalt. Wir haben ein vielfiltiges Haltungs-Angebot. Von
Grundhaltungen bis zu schrigen Haltungen. Unser Sortiment ist
breit gefichert. Sie konnen unterschiedliche Haltungen verglei-
chen, die Brauchbarkeit priifen. Rdume und Orte fiir spielerische
Anpassungsproben sind vorhanden. Nehmen Sie sich Zeit, denn
Sie haben die Zeit (dies ist eine erste probate Haltung gegeniiber
dem haltlosen Spruch ,Ich habe keine Zeit“). Wir sind ein offe-
nes Haus, sozial eingestellt, nicht gewinnorientiert und haben
vom Bundesministerium fiir ,Orientierung und Haltung® die
besten Haltungsnoten erhalten. In unserer theaterpidagogischen
Werkstatt besteht kein Haltungszwang. Auch fiir die Haltung ,Ich
habe keine Haltung® oder ,Ich brauche keine Haltung, ich halt
mich so“, lohnt sich ein Besuch. Eventuell finden Sie Antworten,
womdglich IThre eigenen, denn es ist die dringende Empfehlung
unseres Hauses, sich im theaterpidagogischen Spiel (mit der Lang-
samkeit der Pantomime oder Schnelligkeit der Rollenwechsel) den
Haltungs-Positionen zu nihern. Am Ende kénnten Ihre geistigen
Einstellungen sich vom Kopf auf die Fiifle gestellt haben und Sie
einen Neuanfang (warum nicht) als Okobiuerin wagen.

Aufmerksamkeitsrichtung |

Manchmal werde ich gefragt, nein, es wird mir vorgehalten: ,, Was
hast du denn da fiir eine Haltung", wenn ich sage, ich sei mir nicht
sicher, was ich mit dem Begriff ,Haltung“ anfangen solle, der mir
ziemlich diffus vorkomme. Meine Antwort lautet dann, dass ich
mich gewdhnlich an das Vexierspiel halte und im performativen
Rollenwechsel meine versteckten Haltungen ausprobiere. Wenn
ich eine Haltung habe, dann ist es das Spiel mit unterschiedlichen
Rollen, auch im sogenannten Alltag. Das gibt mir Halt. Ohne
Spiel 1dft sich nichts halten. Haltungen ohne spielerische Proben
sind blind, stur, bloffe Haltung. Ich muss einer Haltung zum per-
formativen Ausdruck verhelfen, sie in vielfiltigsten Situationen
exemplifizieren. Ich hoffe, im offenen , Theater der Haltungen®
mich vielfiltig spielend gehaltvoll meiner Haltung(en) vergewis-
sern zu kénnen.

Aufmerksamkeitsrichtung Il

Bei der Suche nach Haltung besonders auf das Spielen, das thea-
terpidagogisch fundierte, zu setzen, hat mich absolut tiberzeugt.
Als Performist gilt fiir mich, meine Haltung selbst braucht eine
Haltung, einen Halt, einen Anhaltspunkt, besser: Anhaltspunkee.
Blofle Haltung ist nichts als Stillstand. Sie gilt fiir das Militir, nicht
fiir die Vielheit méglicher Probehaltungen. Standhaft bleiben heif3t
manchmal auch, einen Standpunke verlassen und Standflichen be-
gehen. ,Haltung“ ist durchaus ein flatterhaftes Tier, ein Vogel, der
morgens alltigliche Figuren auf die Biihne zaubert, nachmittags
ein Bir ist, der auf der Strafle gejagt wird, und abends entweder

Claus Mischon

als Spiefler stumpf am Stammitisch sitzt oder als Claus Mischon
tiberzeugt Argumente gegen Ungerechtigkeit auf der Theke tanzt.
Sorry, es geht mit mir durch, aber ich muss meiner Haltung ab
und zu Luft verschaffen.

Verhaltene Spielvorschldge

Fragmentierte Anregungen fiir eine Projektpraxis theaterpida-
gogischer Moglichkeiten, ,kérperliche und innere emotionale,
rationale, psychische Haltungen +zu erleben® (Reiner Steinweg).

o Je niher man ein Wort ansieht, desto ferner sieht es zuriick

(Karl Kraus).
Sich dieser Anregung zu bedienen, das Wort ,Haltung® lange
anzuschauen, sich dabei Assoziationen notieren und danach
in Brecht’scher Lehrstiickmanier die Kraus'sche Fernsicht als
»Haltungsschau® in freiem Spiel vorzustellen, das kénnte iiber-
raschende Einsichten liefern.

e, Aufeinmal hatte ich eine Haltung, die mich selber iiberrasch-
te”. Wie das?

Eine autobiografische Skizze, eine kurze Geschichte, ein Mir-
chen, ein Aphorismus kénnte diese Situation darstellen.

*  Eine Haltung lisst sich nicht wie eine Monstranz vor sich her-
tragen. Eine Haltung ist keine ,Veste®, also keine Burg. Ein
Blick in Wahrigs Deutsches Worterbuch (Giitersloh, 1972, S.
1638) zeigt die Vielfalt der Haltungs-Beziiglichkeiten:
»Haltung - das Halten (von Tieren; Kleintier~, Vieh~); Kor-
perstellung im Sitzen, Stehen, Gehen, bei Bewegung; Benehmen,
Verhalten; geistige Einstellung, Gesinnung; Selbstbeherrschung; ~
annehmen sich geraderichten, strammstehen; seine - bewahren;
die - verlieren; anstindige, klare, reservierte, verniinftige, un-
durchsichtige, unehrenhafte, vorbildliche, vornehme ~; eine
aufrechte, gute, schlechte, krumme ~ haben; bequeme, lissige,
stramme -; feste, sichere ~; geistige, sittliche ~; militirische ~
einnehmen; in gebiickeer ~*.

Dieser lexikalische Eintrag dringt zum spielerischen Dialog als
Disput, als Streitgesprich zwischen unterschiedlichen Haltungs-
Partnern/Partnerinnen.

o Ich halte es auch mit dem Lyriker Wolfgang Weyrauch:
»Mein Gedicht ist mein Messer® (Heidelberg 1955) nennt er sein
poetisches Vermessen/Praktizieren/Verhalten. Dem ,, Theater der
Haltungen® angemessen konnte es nun heiflen: Mein Spielen
ist meine Haltung. Der Requisitenkoffer der Theaterpidagogik
offeriert eine Menge Rollen, die in spielerischer Abwandlung
Proben auf’s Exempel des Weyrauch’schen Theorems darstellen
konnen:

Mein Bettler ist meine Haltung;

Meine Pfarrerin ist meine Haltung;
Mein biser Baal ist meine Haltung;
Mein Virus ist meine Haltung;

Meine Sozialarbeiterin ist meine Haltung;
Meine Masken sind meine Haltung;
Mein Ich ist meine Haltung;

Mein Du ist meine Haltung;

Mein Maikiifer ist meine Haltung;

Mein Glithwiirmchen ist meine Haltung;
Mein Rebhuhn ist meine Haltung.
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Das Individuum: , Kampfdurchtobte Vielheit” (Brecht) &
~Haltung des Probenleiters (bei induktivem Vorgehen)” (Brecht)

Fundsachen

~Kampfdurchtobte Vielheit”

Bertolt Brecht ist Theorie-Praktiker und praktischer Theoreti-
ker zugleich. Er verbindet Zweifel, Widerspruch, Variationen,
Rede und Gegenrede: ,Widerwort und Widerspiel (so nann-
ten Ruping/Vaflen/Koch 1991 als Herausgeber ein Handbuch
zur Theaterpidagogik). Brecht meinte: Der sicherste Platz sei
zwischen den Stiihlen. Er lisst seinen Herrn Keuner sich in
der Geschichte ,Das Wiedersehen® erschrecken: ,Ein Mann,
der Herrn K. lange nicht gesehen hatte, begriifite ihn mit den
Worten: ,Sie haben sich gar nicht verindert. ,Oh! sagte Herr
K. und erbleichte.“ (GBA 21:451)

Sehr (post-)modern und empirisch gesichert formuliert Brecht
schon in den zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts (s)ein
neues, dialektisches Bild vom Subjekt. Er stellte das nicht als erster
fest, aber stellte sich als Literat dem sozialisatorischen Realismus
als Herausforderung, dass der Mensch ein Schnittpunkt ganz
verschiedener Einflusslinien ist. Das hatten sozial-6konomisch
Marx und Engels bereits im 19. Jahrhundert gesagt, das hatte
tiefenpsychologisch Sigmund Freud ermittelt, das war schon
goethisch-faustisch als Rede von den zwei Seelen — ach, in meiner
Brust — geahnt worden, das zeigten uns gruppenpsychologische/-
dynamische Versuche (Kurt Lewin und Bertolt Brecht hatten
einen fachlichen Austausch), das lieferte uns die moderne Sozi-
alisationsforschung und nicht zuletzt die klinische Beobachtung
—und auch die Ethnologie, wenn sie in Erinnerung bringt, dass
es etwa in der vietnamesischen Sprache kein isoliertes Ich gibt
(sieche Alsheimer 1968: 253 - 257), sondern viele ,Iche’ — im-
mer auf etwas anderes, z. B. auf die Natur, auf die Familie, auf
den Beruf bezogen (also, mit Jean-Paul Sartre gesprochen: Ich
ist eine Beziehungsgrofle).

Ich zitiere Brechtsche Uberlegungen, die pidagogisch relevant
sind und als Hintergrundwissen eine praktische Kulturarbeit an
verschiedenen Orten leiten kann:

»Ein sehr berithmter und seiner Dimonie wegen gefeierter
Schauspieler sagte mir einmal in bezug auf eine meiner Rollen,
die er spielen sollte: ‘Das ist doch keine Figur. Einmal sagt er so,
einmal so. Er weif§ iiberhaupt nicht, was er sagt.” Damit meinte
der Mann, meine Figur sei nicht ,aus dem Leben gegriffen’, aber
in Wirklichkeit bestitigte er nur ihre Echtheit. Wer sagt nicht
einmal so, einmal so? Wer weif3, was er sagt? Ein ganz mittel-

mifliger Mensch.“ (GBA 21: 283)

Brecht meint, die Aufgabe des Dramatikers sei es nicht, ,,uns die
Taten dieses Menschen méglichst begreiflich zu machen, son-
dern sie uns ganz ungeheuerlich, unmenschlich, fremdartig, ...
als bemerkenswertes, aber fast unzulingliches Tier vorzustellen.
Dadurch entsteht der Zuwachs im Zuschauer, denn er erlebt

Gerd Koch

die Reichhaltigkeit und (die) durch sein Verstindnis keineswegs
erschopfbare Gottlichkeit der Welt.“ (ebd.)

,In den wachsenden Kollektiven erfolgt die Zertriimmerung der
Person.“ (GBA 21: 320)

»2Der Zwiespalt zwischen Individuum und Dividuum macht den
Kiinstler aller Zeiten aus ... Kunst ist nichts besonders Individuel-
les. Ein reiner Individualist wire schweigsam.“ (GBA 21: 179 f)

Der urbane Stidtebewohner Brecht erkennt: ,Da es unertriglich
ist, in groflen Massen individuell zu leben, wird der Massen-
mensch es aufgeben. Um vom Ertriiglichen zum Lustvollen zu
kommen, wird er das Dividuelle ungeheuer ausbauen miissen.
Er tut es.“ (GBA 21: S. 179 — geschrieben um 1926, vgl. auch
Lethen 1994).

»Die Mutmaflungen der alten Philosophen von der Gespalten-
heit des Menschen realisieren sich: in Form einer ungeheuren
Krankbeit spaltet sich Denken und Sein in (!) der Person. (-) Sie
fillt in Teile, sie verliert ihren Atem. Sie geht iiber in anderes, sie
ist namenlos, sie hért keinen Vorwurf mehr, sie flicht aus ihrer
Ausdehnung in ihre kleinste Grofe, aus ihrer Entbehrlichkeit
in das Nichts — aber in ihrer kleinsten Grofie erkennt sie tiefat-
mend iibergangen ihre neue und eigentliche Unentbehrlichkeit
im Ganzen.“ (GBA 21: 320) Brecht paraphrasiert hier seine
Geschichte vom Herrn Keuner, die so lautet: ,,‘Als der Denken-
de in einen groflen Sturm kam, safl er in einem groflen Wagen
und nahm viel Platz ein. Das erste war, daf§ er aus seinem Wagen
stieg. Das zweite war, dafd er seinen Rock ablegte. Das dritte war,
dafl er sich auf den Boden legte. So iiberstand er den Sturm in
seiner kleinsten Grof3e.* Dies lesend, sagte Herr Keuner: ,Es ist
niitzlich, sich die Ansichten der anderen iiber einen selber zu
eigen zu machen. Sie verstehen einen sonst nicht.” (GBA 18:
28; Brecht nimmt hier im iibrigen eine Passage aus seinem ,,Ba-
dener Lehrstiick vom Einverstindnis“ von 1930 wortlich wieder

auf (vgl. GBA: 25 — 40).

Etwa 1941/42 notiert Brecht: ,Das Individuum erscheint uns
immer mehr als ein widerspruchsvoller Komplex in stetiger
Entwicklung, dhnlich einer Masse. Es mag nach auflen hin als
Einheit auftreten und ist darum doch eine mehr oder minder
kampfdurchtobte Vielheit, in der die verschiedensten Tendenzen
die Oberhand gewinnen, so dafl die jeweilige Handlung nur das
Kompromif§ darstelle. (GBA 21: 691; Brecht verwendet eine
siiddeutsche Variante fiir das Geschlecht eines Kompromisses)

In seinen Theaterstiicken ,Mann ist Mann®, ,,Der gute Mensch
von Sezuan® oder in Lehrstiicken bzw. lehrstiickihnlichen Baal-
Fragmenten bearbeitet Brecht solche Phinomene kiinstlerisch.
In seinem Stoff ,Der bose Baal der asoziale® soll sein “BAAL
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auftauchen als / gast / hure / richter / kaufmann (stiere) / in-
genieur (will nur das experiment) / hilfsbediirftiger — bittsteller
(er beutet das ausgebeutetseinwollen aus) / liecbhaber der natur /
demagoge / arbeiter (streikbrecher) / mutter / historiker / soldat
/ liebhaber ... / als pfaffe / als beamter ...“ (Brecht 1968: 78).

Diskontinuierliche Lebensliufe und Verhaltensweisen sind
Brecht die Regel und nicht die Ausnahme. Das hat Folgen fiir
berufliche Haltung(en) bei Probenleitungen (und generell als
Verhaltenslehre, sieche Fahrenbach 2018; siehe auch Koch 1988:
,Pidagogische Haltungen®, S. 44 ff.).

~Haltung des Probenleiters (bei induktivem
Vorgehen)”

Die Haltung eines Lehrenden / einer Lehrenden beschreibt Ber-
tolt Brecht so: ,Der Lehrende kommt hier nicht mit einer ,Idee’
oder ,Vision', einem ,Plan‘ und einer fertigen Dekoration®. Er
wiinscht nicht, eine Idee zu ,verwirklichen'. Seine Aufgabe ist, die
Produketivitit zu wecken und zu organisieren. Unter Probieren
versteht er nicht das Einpeitschen von von vornherein in seinem
Kopf Feststehendem. Er versteht darunter ein Ausprobieren. Er
hat darauf zu dringen, dass jeweils mehrere Moglichkeiten ins
Auge gefasst werden (...) Auflerdem ist die Produktivitit der
einzelnen Mitwirkenden ungleichmiflig. Sie produzieren in
verschiedenem Tempo und benétigen verschiedene Anreize. Die
einzelnen Mitwirkenden haben auch verschiedene Interessen,
die man entwickeln muf}, um die Gesamtlésung anzureichern

Literatur

(...) Der Lehrende muss Krisen entfesseln (...) Das Vertrauen
der Mitwirkenden zu ihm muf§ eher darin begriindet sein, dass
er imstande ist, herauszubringen, was keine Losung ist. Er hat
die Fragen beizusteuern, den Zweifel, die Vielfalt moglicher Ge-
sichtspunkete, Vergleiche, Erinnerungen, Erfahrungen (...)“(GBA
22.1: 597) Damit dies nicht nur ein Appell bzw. ‘gut gemeint’
bleibe, hatte sich Brecht 1937/8 Organisationsideen gemacht,
etwa zu einer ,theaterwissenschaftlichen Gesellschaft“ (GBA
22.2:273 1), zu einer “Gesellschaft fiir induktives Theater” (GBA
22.1: 274) sowie einer ,,Diderot-Gesellschaft“ (GBA 22.1: 274
ff.), die er an einen internationalen Kollegenkreis sandte zum
Zwecke der Griindung einer ,internationale(n) Gesellschaft von
Wissenschaftlern, welche den Austausch der Erfahrungen und
Probleme organisieren” (GBA 22.1: 274). Zur Verwirklichung
kam es nicht.

Brecht als Probenleiter dokumentiert exemplarisch eine Tontri-
ger-Edition: ,,Héren Sie mal Brecht", die im Originalton ,,Brecht
inszeniert” zu Gehor bringt: ,,Brecht probiert Stiicke. Der kauka-
sische Kreidekreis. Leben des Galilei“. Heinrich Breloer (2019)
schrieb ,Brecht. Roman seines Lebens® und produzierte 2019
einen semi-dokumentarischen Film in zwei Teilen mit dem Ti-
tel ,,Brecht®, der Interviews enthilt und ,einen Blick hinter die
Kulissen® des Biihnen-Praktikers Brecht und zu seinen Haltun-
gen enthilt: ,,Seine Produktion. Seine Lieben. Die Politik. Das
ganze Leben®. Im Film kommt die Schauspielerin Regine Lutz
zu Wort: Brecht ,hat mich gekannt, und zwar sehr gut. — Thn
konnte man nicht kennen.“ (zugleich ein Motto in Breloers
Buch); siche auch Regine Lutz® Buch (1993): ,Schauspieler,
der schonste Beruf*.

Alsheimer, Georg. W, (1968): Vietnamesische Lehrjahre. Sechs Jahre als
deutscher Arzt in Vietnam 1961 — 1967. Frankfurt am Main.

Brecht, Bertolt (1989 ff.): Grofle kommentierte Berliner und Frank-
furter Ausgabe (GBA). Frankfurt am Main.

Brecht, Bertolt (1968): Baal. Der bose Baal der asoziale. Texte, Varian-
ten, Materialien. Frankfurt am Main.

Breloer, Heinrich (2019): Brecht. Roman seines Lebens. Kéln. — Zum
Film siehe: https://de.wikipedia.org/wiki/Brecht_(Filmbiografie)

Briiggemann, Heinz (1981): Uberlegungen zur Diskussion iiber das
Verhiltnis von Brecht und Korsch. Eine Auseinandersetzung
mit Werner Mittenzwei, in: Buckmiller, Michael (Hrsg.): Zur
Aktualitit von Karl Korsch. Frankfurt am Main, S. 137 — 149.

Buck, Theo (1971): Brecht und Diderot oder Uber Schwierigkeiten
der Rationalitit in Deutschland. Tiibingen.

Fahrenbach, Helmut (2018): Bertolt Brecht — Philosophie als Verhal-
tenslehre. Méssingen-Talheim.

Koch, Gerd (1988): Lernen mit Brecht. Bertolt Brechts politisch-kul-
turelle Pddagogik. Frankfurt am Main.

Lethen, Helmut (1994): Verhaltenslehren der Kilte. Lebensversuche
zwischen den Kriegen. Frankfurt am Main.

Lutz, Regine (1993): Schauspieler, der schonste Beruf. Einblicke in die
Theaterarbeit. Miinchen.

Ruping, Bernd / Vaflen, Florian / Koch, Gerd (Hrsg.) (1991): Widerwort
und Widerspiel. Theater zwischen Eigensinn und Anpassung.
Situationen, Proben, Erfahrungen. Lingen/Hannover.

Tontriger (the local BMG company / BMG Entertainment): Horen Sie
mal Brecht. Bertolt Brecht, Werke — Eine Auswahl (20teilige
CD-Box, ISBN: 3-9805974-0-7).
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Eine Selbstbefragung im Krisenmodus

Der diesem Artikel vorangehende Call for Papers hat mich auf
einer persdnlichen Ebene reagieren lassen: Zwar bin ich nicht
sicher, ob sich dieser Effekt zu einem hoffnungsvoll angeregten
Professionsdiskurs wird zurechnen lassen, dennoch méchte ich
meine spezielle Reaktion nicht (nur) als Lobbyarbeit, sondern zu-
vorderst als Selbstbefragung nutzen, um so einige grob skizzierte
Thesen zu entwickeln, die dem Hintergrundrauschen eines zum
Wintersemester 2020/21 neu startenden MA Theater - Forschung
- Vermittlung am Institut fiir Theater- und Medienwissenschaft der
FAU Erlangen-Niirnberg, an dem ich per Selbstbezichtigung als
,pragmatischer Theaterwissenschaftler’ beschiftigt bin, ausgesetzt
sind. Dem Lobbyismus sei nun durch die prominente Nennung
des neuen Studienprogramms fiirs Erste geniige getan...

Ganz aktuell (und auch perspektivisch im anstehenden Win-
tersemester) darf ich meiner Profession nur sehr eingeschrinke
nachgehen; im Gegensatz zu meinen cher textverarbeitenden
Kolleg*innen, denen der Zwangsaufenthalt im Paradigma der
digitalen Funktionalitit nicht so schwer zu fallen scheint, bin ich
als Lehrender unmittelbar auf die Nutzung des Uni-eigenen Lehr-
und Ausbildungstheaters angewiesen - nicht davon zu sprechen,
dass fiir mich als Theaterwissenschaftler (und auch jenen, die sich
potentiell durch ihr Studium in Theaterwissenschaftler*innen
verwandeln) ein Bezug zu konkret gegebenen Auffithrungen zwin-
gend notwendig ist. Meine stetigen Bemiithungen um konkrete
Perspektiven zur Wiederaufnahme von Prisenzformaten in der
Lehre prallen meist am technokratischen Komplex ministerialer
Gebote zum Primat des Homeoffices und des ,distant learnings*
ab. Das ist ein Problem, nicht nur fiir meine professionelle Iden-
titit, sondern vielmehr fiir die Relevanz und Substanz, die den
derart entstehenden und zu vermittelnden Gegenstinden zuge-
billigt wird. Letzteres ist zweifelsohne wichtiger.

Die Ambivalenz der digitalen Funktionalitcit

Dementsprechend stehe ich der allgemein vorherrschenden Hal-
tung, aus ,der Not eine Tugend zu machen - und die fiir alle an
meinen Lehrformaten beteiligten Personen vorgeschlagene Option,
die gegebenen Realititen des Zoomings bzw. der web-basierten
Seminare etc. positiv zu wenden und selbst zum Gegenstand von
Reflexion zu machen, sehr ambivalent gegeniiber. Natiirlich hat
das Thema ,Digitalisierung’ durch die gegenwirtige Situation
einen enormen Schub bekommen, fiir mich als Lehrenden (in-
klusive manch tiberraschend positiven Erkenntnis im Kontext des
intensiven Austausches mit Studierenden durch digitale tools),
und - bedingt - fiir Akteure im kulturellen Feld, insbesondere die
des Theaters: Nach einer ersten Welle von uniiberschaubaren An-
geboten von online-Formaten, live Streamings und mediatisierten
Wiederaufnahmen (ergo: dem Ausstrahlen von Archivmateria-
lien), sind nun die Homepages der Theater (so sie denn welche
haben - und diejenigen, die iiber eine solide Grundfinanzierung
bzw. solvente Ko-Produktionsnetzwerke verfiigen, dabei deutlich
im Vorteil sind) plétzlich zur zentralen Spielstitte geworden. Als

André Studt

Biihnen von diversen Darstellungen beherbergen sie mittlerweile
einen Content, der vor kurzem noch als Phantasma gelten durfte.

Dem Umstand, dass gegenwirtig nur wenig Menschen als
Zuschauer*innen die Riumlichkeiten der Theater aufsuchen
kénnen, um sich die Ergebnisse ebenfalls von derzeit geltenden
Auflagen der Kontaktvermeidung geprigter Proben- und Ar-
beitsprozessen anzusehen, haben die Theater eine Vielzahl von
Aktivititen entgegen gesetzt; allerdings sind diese zusehends we-
niger am uns (immer noch) bestimmenden Thema COVID 19
(und den damit verbundenen Auswirkungen) sondern mehr an
einer, in der alten Normalitit* ausbuchstabierten Programma-
tik eines generell (gesellschafts-)kritischen Narratems bzw. ihrer
Funktion als Produktionsort des kulturell Bedeutsamen orientiert.
Exemplarisch hat sich mir eben dieser Umstand in der jiingst per
,online Premiere’ realisierten und kurzerhand als ,digitales Thea-
ter’ bezeichneten Produktion ,Let them eat money! des Theater
Erlangens gezeigt.

Analoge Theater-Rituale zur Maskierung
digitaler Defizite

Nach dem digitalen Erwerb einer Eintrittskarte bekam man etwa
eine Stunde vor Beginn des Programms drei youtube-Links per
Mail zugesandt. Mit Ersteren verschaffte man sich Zugang zur
Stiick-Einfiihrung durch den Produktionsdramaturgen. Diese
begann - wie aus analogen Zeiten gewohnt - eine halbe Stunde
vor Beginn der Auffithrung. Das Format fand per Live-Stream
aus dem oberen Foyer des Erlanger Markgrafentheaters statt und
war von technischen Problemen einer versetzten Toniibertragung
gekennzeichnet, was von dem zu Beginn der Ubertragung eine
Gesichtsmaske tragenden Dramaturgen als Impuls fiir die Kom-
mentierung der vielfiltigen Differenzen einer konkreten Begegnung
in Raum (und Zeit) und der (hier defizitir wirksamen) asyn-
chronen und asymmetrischen Konstellation im Internet genutzt
wurde. Neben einer kurzen Einfiihrung in den die Spielaktionen
initiierenden Text von Andreas Veiel (der auf ein Partizipations-
projekt am Deutschen Theater in Berlin zuriickgeht, und einige
der dortigen Kontext-Aktivititen auf die Produktion am Theater
Erlangen {ibertragen wurden) und einigen Anmerkungen zu den
besonderen Bedingungen des Probens (begonnen von der Kon-
zeptionsprobe als Zoom-Konferenz bis hin zu den kleinteiligen,
jeweils den Abstand von 1,5 Meter wahrenden Spielszenen, die
dann mit mehreren Kameras aufgezeichnet wurden), wurde man
noch aufgefordert, strukturell analog zum konkreten Theaterbe-
such, statt die Bar im Theaterfoyer den heimischen Kiihlschrank
aufzusuchen, um sich mit einem Getrink zu versehen; im Ge-
gensatz zur Auffithrung im Theater miisse dieses nicht bis zum
Beginn der ,Premiere’ ausgetrunken sein.

Der zweite Link war dann dazu da, einen vorher produzierten
Film (daher also die Kameras!) abzuspielen - und zwar schon vor
dem avisierten Premierentermin bzw. lange danach (und damit
vollig unabhingig vom Konsum des Getrinks). So wurde das,
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was von der Institution selbst als ,digitales Theater® verstanden
wurde, zu einem mehrfachen Missverstindnis, denn: Von (di-
gitalem) Theater, konkreter von Theater als Auffiihrung, so wie
es ihre Fachwissenschaft in Begriffen, Methoden und Modellen
lehrt, kann in diesem Zusammenhang kaum noch die Rede sein.
Mit dem dritten Link wurde dann, nach Abspann des Films, wie-
der der bekannte Dramaturg sicht- und (immer noch verzdgert)
hérbar - und mit ihm zwei Akdvist*innen der Erlanger Sektion
von Fridays For Future (was dann als oben bereits angesproche-
ne Referenz zum Kontext der Berliner Urauffithrung angeschen
werden kann, wo die fiktionalen Aussagen des Textes bzw. dessen
Inszenierung auf konkrete Positionen zeitgendssischen politischen
Engagements bezogen wurden). Merkwiirdigerweise geschah in den
nun beginnenden Nachgesprich etwas, was man aus dem Fernsehen
als doku-fiktionalen Themenabend hinlinglich gewohnt ist: Ein
Format verhandelt fiktional als Spiel(film)handlung ein Thema,
ein anderes Format reagiert danach als Talk, Diskussion und/oder
Dokumentation der vorher gezeigten Produktion konkret auf die
das Thema verhandelnde Fiktion, ohne dass dabei die Grenzen
zwischen konkret gegebenen Problem und dessen imaginativer
Aufbereitung verdeutlicht werden wiirden.? So wurde auch in
diesem Nachgesprich ganz selbstverstindlich davon ausgegan-
gen, dass die ,Auffiihrung’ aktuelle Probleme thematisiere - sogar
eine im Text von Veiel auftauchende, geheimnisvolle Krankheit
wurde mit der unsichtbaren Bedrohung durch das COVID19-
Virus gekoppelt, ein Mehr an Aktualitit gehe wohl kaum. Von
der eigentlichen Leistung der beteiligten Schauspieler*innen,
der Herausforderung, statt situativ szenisch nun fiir ein mediales
Setting und Dispositiv wirksam sein zu miissen, war keine Rede
mehr. Und auch in den Kommentarfunktionen des Film-Streams
tiberwiegen die Stellungnahmen derjenigen, die sich im mind-
set des Stadttheaters als moralische Anstalt aufhalten und iiber
swertvolle Denkanstofle’ dankbar waren. Erniichternder lisst
sich die im Call for Papers formulierte These, dass das Theater
(respektive die Theaterpiidagogik) in die Gesellschaft eingebettet ist
und so einerseits gesellschaftlich beeinflusst wird, andererseits aber
(intendiert oder nicht) performativ wirkend Gesellschaft mitgestaltet,
nicht beglaubigen. Vor allem, wenn man konstatiert, wie wenig
Theater es braucht, um einen Effekt von Theater (oder auch
etwas Anderem, wobei das egal zu sein scheint) zu behaupten.

Im Kraftefeld von Fakt und Fiktion hilft die
Autosuggestion

So wird die das allgemeine Lamento der Biihnenschaffenden, die ge-
genwirtig ihrer Wirkungsstitte beraubt sind, massiv abgeschwicht
und iiberlagert vom Stolz des institutionellen Funktionierens:
Wihrend die Ersteren die Ko-Prisenz der Auffithrung, den vitalen
Austausch von Szene und Gegeniiber, die Energie der Liveness
zwingend benétigen (und mir das fiir eigene Lehrformate dhnlich
geht, wo das Entscheidende im informellen Rahmen zwischen
den Lehrveranstaltungen unter den Studierenden ausgehandelt
wird), nutzt die Institution die digitalen Tools als Kriicken fiir
einen ohnehin lahmenden Betrieb, der sich schon vorher in der
Blase seiner behaupteten kulturellen Relevanz einzuigeln drohte.
In diesem Zusammenhang redet erst recht niemand iiber mangel-
hafte bzw. exklusive Infrastrukturen, die gegebene technologische
Unterversorgung in einigen Teilen bzw. bestimmten Milieus des

Landes, tiber Defizite in didaktisch/pidagogischer Kompetenz
im Umgang mit digitalen Instrumenten und einer produktiven,
d.h. die Adressaten aktivierenden Nutzung der Technik etc. - alle
sind froh, dass es irgendwie funktioniert - und wenn auch nur
als Autosuggestion bzw. Selbstaffirmation. Dass der Gegenstand
dabei auf der Strecke bleibt bzw. bis zur Unkenntlichkeit verzerrt
wird, scheint Kalkiil: Dafiir gibt es ja die (digitale) Vermittlung
und dementsprechende Formate, auch wenn ein Haus mit einer
300 Jahre alten Geschichte (und siiffisant behaupteten, ,dem-
entsprechenden Internet’) kokett damit umgeht. So besehen
kann man Ute Pinkert eine Antwort auf ihre - in ihren eigenen
Worten - ketzerisch® formulierte Frage, ,,(w)ieso braucht Thea-
ter, das doch als die Vermittlungskunst iiberhaupt gelten kann,
tiberhaupt eine Vermittlung?*? geben: Vermittlung scheint in
diesem Fall eine Mafinahme einer digitalen Public Relations zu
sein, die denjenigen, die sich seinerzeit auch einen , THEATER
MUSS SEIN‘ Sticker ans Revers hefteten, bestitigt, dass 757 The-
ater noch existent und relevant ist. Der grofe (und nicht weiter
adressierte) Rest bleibt auflen vor, auch wenn dieser eigentlich
tiber eine viel groflere Affinitit zu digitalen Welten haben miisste.

Représentation und Offentlichkeit

So schien der die Aktivist*innen von FFF befragende Dramaturg
froh zu sein, dass auch diese Bewegung ein Reprisentationspro-
blem zu haben scheint, da sich die Teilnehmenden (wie Studien
belegen®) aus eher bildungsbiirgerlichen bzw. bildungsaffinen
Jugendlichen zusammensetzt - insofern kann der Produktion des
Theater Erlangens attestiert werden, dass ein Aspekt der bereits
2008 in einem Positionspapier artikulierten Forderung der ,ge-
heimagentur, dass ,.es nicht darum gehen [kénne], das Publikum
am Theater zu beteiligen. Die eigentliche Herausforderung liegt
darin, das Theater am Publikum zu beteiligen, genauer gesagt, es
am Werden des Publikums zu beteiligen, an jenem Geschehen,
in dem neue Arten von Offentlichkeit entstehen und erprobt
werden® 5 erfiillt wurde. Eine neue Art der Offentlichkeirt ist
freilich dabei nicht entstanden; so lisst sich das Spannungsfeld
um bestimmte Maximen des Audience Developments® erkliren,
welches davon ausgeht, dass Offentlichkeiten durch die Institution
und ihre performativen Strategien bereits vielschichtig angelegt
sind und nur noch wahrgenommen werden miissen. Dass dies
- auch angesichts der derzeitigen Krisensituation” - nicht so ist,
sollte zum Anlass genommen werden, wieder einmal grundsitz-
lich die Frage des Zugangs zur Institution, ihren Ressourcen und
Praktiken zu stellen.

Biographische Pradgungen als Fundament
einer subjektiven Arbeitshaltung

Dieser Umstand beschiftigt mich schon linger, einmal im Kon-
text der theoretischen bzw. konzeptionellen Frage nach einem
"Stadttheater der Zukunft’®, einmal vor dem persénlichen bzw.
biographischen Moment des eigenen Werdegangs bzw. dessen
referentielle Funktion fiir diejenigen, denen ich in ihrer Ausbil-
dung als Dozent begegne: Spitestens hier sehe ich mich selbst
gefordert, mir meine Position als Vermittler bzw. als Person mit
Vermittlungsabsicht zu verdeutlichen. Brisant wurde diese Frage
(fiir mich als Arbeiterkind) durch eine vor einiger Zeit durchge-
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fiihrten internen Umfrage des dramaturgie-netzwerk (im Kontext
des ensemble-netzwerks). Es ging dort um die Einfliisse der eige-
nen Sozialisation / Enkulturation und ihre ggf. diskriminierenden
Auswirkungen im Kontext von hochkulturell konnotierten bzw.
bildungsbiirgerlich besetzten Feldern der Kulturarbeit.” Die Vi-
rulenz dieser Frage entfaltet sich vor der zunehmenden Spreizung
von bildungsaffinen und deklassierten Klientelen, welche ent-
weder gar nicht erreicht - oder durch ambitionierte Programme
der Sozialarbeit (wo Theaterpidagogik als Spielart des Streetwor-
kings verstanden wird und sich der Flair der als Problembezirke
markierten Hoods als theatralische Pointe in die Antragsprosa
fiir Einreichungen beim Heimspielfonds der Kulturstiftung des

Bundes ausbuchstabiert sicht) bzw. neoliberalen Mantren des
you can change your life per Kunstbehauptung folkloristisch zu-
gerichtet sind. Natiirlich haben sich die Vermittlungspraktiken
der Institutionen in den letzten Dekaden massiv ausgeweitet,
natiirlich ist das - gerade fiir Ausbildungsgiinge, die Menschen
hoffnungsfroh in die Welten der Theaterpidagogik entlassen
wollen - der Grund ihrer Legitimation, aber die betreffenden
Universititen (auch als Orte sozialer Exklusion) scheinen mir
nicht wirklich ein Raum der Kritik und der offenen Reflexion
tiber das, was in diesen Bereichen alles eben nicht geht bzw.
fundamental anders organisiert sein sollte, zu sein. Daran sollte
man arbeiten - und kann bei sich selbst anfangen.

Was arbeitest/studierst du?
Ich bin Theaterwissenschaftler (geworden,).

In welchem Jahr wurdest du geboren?
1970
Arbeiter — untere Mittelschicht // traditionelles Milieu (It. Sinus)

Keine.

Wie hast du entdeckt, dass Theater dein Leben bereichert?

einen anderen Impuls gesucht hat).

Wie hast du entschieden, diesen Beruf am Theater zu wihlen?

die mir immer mal wieder bewusst wird...

Haben deine Geschwister studiert?

Nein.

Hattest du die Moglichkeit Praktika/Hospitanzen zu absolvieren?

an dem ich studiert habe (und jetzt wieder bin).

Dokumentation eines von mir ausgefiillten Fragebogens Dramaturgen aus Nicht-Akademiker-Familien
(interne Umfrage der AG Stadttheater der Zukunft im ensemble/dramaturgie-netzwerk // November 2017)

Wie wiirdest dein Elternhaus aus soziologischer Perspektive beschreiben?

Welche Rolle spielten Kunst und insbesondere Theater in deinem Elternhaus?

Ich habe schon zu Schulzeiten als Biihnentechniker gejobbt — und bin bei vielen Auffiibrungen im OFF dabei gewesen.
Die Tiitigkeiten der Szene haben durch ibre , Fremdheit“ (in Bezug auf meine Sozialisation) anziehend auf mich gewirkt.

Welche Menschen gab es in deinem Leben, die deine Lust auf Theater geweckt/begleitet haben?
Unmittelbar keine; die Entscheidung fiir ein Studium der Theaterwissenschaft habe ich allein getroffen (auch wenn die
Motivation — ich wollte bessere Kritiken schreiben als derjenige, der das in unser Provinzpostille gemacht hat — sich irgendwann

Mittelbar einzelne Kiinstler — z.B. war Ulrich Wildgruber als Lord Byron am Schauspielhaus Hamburg eine Initiation — einzelne Lehrende
an der Universitiit und vor allem meine Kommilitonen, die — begliickend fiir mich — sich allesamt fiir dasselbe wie ich interessierten.

Meine Karriere ist ungeplant und zufiillig verlaufen; das ich jetzt eine Dauerstelle innehabe, ist eigentlich eine Unmiglichkeit,

Hast du studiere? Wurdest du in deinem Wunsch zu studieren unterstiitzt?
Ja. Meine Entscheidung wurde mitgetragen — und nach vorhandenen (finanziellen) Moglichkeiten unterstiitzt.

Hattest du wihrend deines Studiums deinen Kommilitonen gegeniiber das Gefiihl, einen Riickstand aufholen zu miissen?
Manchmal. Ich wurde iiber meine Kommilitonen mit iisthetischen Gegenstiinden (v.a. Philosophie, Musik) konfrontiert, die
mir villig neuw waren. Mein ,,Aufholen habe ich als Sinn des Studiums verstanden und meist nicht als nachteilig empfunden.

Inwieweit hat dein familidrer Hintergrund dein Verhalten an der Uni beeinflusst? Kennst du ,die Angst aufzufliegen*?
Ich bin immer sehr defensiv mit meinem Elternhaus umgegangen. Ich kenne weniger die Angst aufzufliegen als die Scham der Herkunft.

Wie verlief dein Berufseinstieg? Hattest du besondere Schwierigkeiten zu iiberwinden?

Unproblematisch. Es hat sich immer etwas ergeben — und ich hatte das Gliick, mich immer fiir spannende Inbalte einer
Tiitigkeit interessieren zu konnen (jedenfalls in der Zeit meiner Freiberuflichkeit). Das hat aber viel mit dem Standort zu tun,

Interessiert sich deine Familie fiir deine Arbeit? Kommt sie zu Premieren?
Das ist ambivalent. Sie haben erst mit meiner Festanstellung an der Uni so etwas wie ein Bewusstsein fiir das, was mache
(»s0 etwas wie ein Lebrer®), entwickelt. Fiir die kiinstlerischen Tiitigkeiten isthwar kein Sensorium vorhanden.
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zum Streit / zur polemischen Auseinandersetzung aus.

Ja und nein.

als Kollegen mit bildungsbiirgerlichem Hintergrund?
Definitiv.

»Du gehérst hier nicht hin“?
Nein.

Spielt dein familidrer Hintergrund eine Rolle fiir deine kiinstlerische/dramaturgische Arbeit?
Unbewusst wohl schon. Je linger ich am Theater gearbeitet hatte, desto grofSer wurde mein Unbehagen an der Institution
und ihren Trigern | Adressaten. Dieses driickte sich in einer — verglichen mit meinem damaligem Umfeld — grifSeren Lust

Mittlerweile begegnet mir in meiner aktuellen Tiitigkeit ein Gegeniiber, bei dem ich permanent lernen muss, dieses nicht mit
mir und meiner damaligen Motivation (klassischer Bildungsaufstieg) zu vergleichen, um nicht ungerecht / zynisch zu werden.

Hast du ein besonderes Interesse daran, dass Menschen aus bildungsfernen Haushalten den Weg ins Theater finden?

Das ist eine Frage, die sich fiir mich nicht biindig in einem Fragebogen wie diesem beantworten liisst. (Aktuell werte ich ein von
mir angebahntes Projekt aus, das - auch und v.a. bildungsschwachen - Kindern und Jugendlichen einen Erstkontakt mit dem Genre
des Figuren-/ Materialtheaters ermiglichen sollte — und das grandios gescheitert ist; die Griinde dafiir sind zu komplex, als das ich
dazu eine schnelle Antwort parat hiitte. Ich wiirde das Vorbaben dennoch wiederholen - das zum JA. Jedoch sind die Erwartungen
an den Konnex Theater und Bildung so disparat, dass hier viel Potential fiir das NEIN steckt — und: Diese Klientel muss nicht
unbedingt fiir ein Theater, was wir aktuell als Theater praktizieren, gewonnen werden...

Findet sich das in deiner vermittelnden Arbeit, also in Publikationen/Einfiihrungen/Nachgesprichen etc. wieder?
Ja — das schon. Ich beschiiftige mich schwerpunktmiif§ig mit der Schul-Theater-Piidagogik, habe zu Theater als Bildungsmedium

earbeitet und iiber Jahre hinweg eine Kooperation von Uni und Firderschule aufgebaut, um gemeinsam Schattentheater zu machen.

Gibt es heute Sachverhalte, Situationen, in denen du dich anders verhiltst oder die du anders bewertest

Meine Tiitigkeit ist viel weniger ,mainstreamig’ (wenn man das so sagen kann) und orientiert sich stark interdisziplinir.

Auch ist mir meine ,theaterwissenschaftliche Priigung’ habituell nicht wichtig...

So lenke ich meinen Blick oftmals auf die Liicken und Leerstellen, die der offizielle Diskurs hat — und auch mein argumentatives
Vorgehen ist ,rabiater’ (im Sinne eines wilderen Denkens — was sich vermessen anhirt, aber nicht so gemeint ist) und hat,

so denke ich wenigstens, viel mit meiner Herkunft und dem Interesse an sozialen / politischen Fragen zu tun.

Stellst du dir manchmal vor, du wirst auf der Jahrestagung der DG und jemand wiirde dir ins Ohr fliistern:

Ich habe aber lange dafiir gebraucht, ungezwungen durch die Hamburger MonkebergstrafSe zu laufen, ohne unter den Blicken der Hamburger
LPfeffersiicke’, die in mir den Holsteiner Trampel sehen, zu leiden. (Da hat der friihe Detlev Buck einiges an Entlastung gebracht. ..)

Anmerkungen

1 Let them eat money. Welche Zukunfi?! - von Andreas Veiel in Zusammen-
arbeit mit Jutta Doberstein. Regie: Katja Ott. Premiere am 9. Juli 2020.
(UA: 2018 am DT Berlin / Regie: Andreas Veiel).

2 Vgl. dazu Kay Hoffinann / Richard Kilborn / Werner C. Barg (Hrsg.):
Spiel mit der Wirklichkeit. Zur Entwicklung doku-fiktionaler Formate in
Film und Fernsehen. Konstanz: UVK, 2012.

3 Ute Pinkert: Vermittlung im institutionalisierten Theater als immanente
Dimension und als pidagogischer Aufirag. In: Dies./Mira Sack (Hrsg.):
Theaterpiidagogik am Theater. Kontexte und Konzepte von Theaterver-
mittlung. Berlin/Mirow/Strasburg: Schibri, 2014. S. 13.

4 Die erste systematische Untersuchung ,,Fridays for Future. Profil, Ent-
stehen und Perspektiven der Protestbewegung in Deutschland von Moritz
Sommer, Dieter Ruch, Sebastian Haunss und Sabrina Zajak (ipb / 2019)
kann auf der Homepage der Heinrich-Bill-Stiftung eingesehen werden.

5 Vgl. dazu auch Kai van Eikels: Die Kunst des Kollektiven. Performance
zwischen Theater, Politik und Sozio-Okonomie. Miinchen: Wilbhelm Fink,
2013. S. 156.

6 Vgl. dazu Birgit Mandel: Audience Development am Theater: Neue
Besucher sichern oder das Theater durch neue Nutzer veriindern. In: Pin-
kert/ Sack (2014), S. 107-117. Mit Blick auf die Anschlussmiglichkeiten
an die Forschungen zur sozialen Ungleichheit vgl. Thomas Renz: Nicht-

Besucherforschung. Die Firderung kultureller Teilhabe durch Audience
Development. Bielefeld: transcript, 2015. Die Bitte, Audience Develop-
ment in den Fokus des eingangs beschriebenen MA Theater - Forschung
- Vermittlung zu riicken, wurde uns von vielen Institutionen aus Kunst
und Kultur der Metropolregion Niirnberg, mit denen wir eng zusammen-
arbeiten, angetragen; hier und im Feld der digitalen Kulturvermittlung’
(die vor COVID19 noch eine andere Konturierung aufiwies), herrsche ein
extremer Fachkriftemangel, den man mit den Absolvent*innen des neuen
MA begegnen kinnte. ..

7 Vgl. dazu den aktuellen Zwischenruf von Bjorn Bicker zum Umgang der
Institution Theater mit Corona: https:/fwww.br.delkultur/bjoern-bicker-
theater-der-zukunfi-100.html (04.08.2020)

8 Vil. André Studt: Was bedeutet (in Erlangen und anderswo): ,Stadtthe-
ater der Zukunft? In: Hans-Friedrich Bormann / Hans Dickel / Eckart
Liebau / Clemens Risi (Hg.): Theater in Erlangen. Orte - Geschichte(n)
- Perspektiven. Bielefeld: transcript, 2020, S. 363-386.

9 Aktuell wurde diese Frage auf dem gerade zu Ende gegangenen Impulse
Festival anhand des Begriffs , Klassismus* diskutiert - vgl. Andreas Kemper
/ Heike Weinbach: Klassismus. Eine Einfiihrung. Miinster: unrast, 2009.
Der damals von mir ausgefiillte Fragebogen wird im Anhang dokumentierr.
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Gedanken zur Theaterpadagogik in Zeiten der Pandemie

Die derzeitige Krise riittelt an den Grundfesten dessen, was fiir
viele von uns bis dato die Kunstform Theater ausgemacht hat.
Im Zentrum der Erschiitterung: leibliche Koprisenz. Damit
verbunden: Interaktion und Partizipation, die Nihe zwischen
Darsteller*innen und Publikum, der Kollektivkorper einer Proben-
gemeinschaft, das Unkontrollierte, das Korperliche, das Schwitzen
und Schreien, das Sich-Beriihren und Beriihrt-Werden. Gerade
dort, wo Theater als soziale Kunst- und Kommunikationsform
im Kontext kultureller Bildung praktiziert wird, schmerzt der
Verlust all dessen, was unter dem Gebot des Social Distancing
nicht oder nur noch eingeschrinkt méglich ist. Vieles, dem wir als
Theaterpidagog*innen Wirkmichtigkeit in Sachen #sthetischen
Ausdrucks, Personlichkeitsentwicklung und Gemeinschaftsbil-
dung zuschreiben, wird unméglich. Das Fremde, was uns in
dieser Krise begegnet, so lieffe sich mit Bernhard Waldenfels!
formulieren, stellt unser bisheriges Selbstverstindnis, unseren
Blick auf das Theater und dessen Auftrag in Frage.

Im Kontext der theaterpidagogischen Arbeit an unserer Hochschule?

haben wir gemeinsam mit den Studierenden 77 Prozess nach
Wegen gesucht, wie wir mit der neuartigen Situation umgehen
kénnen. Daher soll auch dieser Artikel von Impulsen der Stu-
dierenden getragen werden: Acht Studierende antworten auf
die Frage, wie und mit welcher Haltung Theaterpidagog*innen
aktuellen Herausforderungen begegnen kénnen und schildern,
was sie dabei im Hinblick auf ihre eigene zukiinftige Arbeit im
theaterpidagogischen Kontext bewegt. Diese Perspektiven werde
ich auf dem Hintergrund meiner eigenen professionsbezogenen
Erfahrungen befragen, interpretieren und reflektieren und in
Thesen fiir einen theaterpidagogischen Diskurs iiberfiihren.
Dabei fokussiert sich fiir mich die gegebene Fragestellung nach
theaterpidagogischen Haltungen im Angesicht der Corona-Krise
in besonderer Weise im Hinblick darauf, wie wir auf etwas reagie-
ren, das sich unserer Kontrolle und unserem Verstehen entzieht
und das die Grundordnungen unserer bisherigen Denk- und
Arbeitsweisen aushebelt.

Der Anspruch des Fremden als Ausgangspunkt
fur Entwicklungsprozesse

Sophia Gericke thematisiert das Theater als politische Biihne
und Experimentierfeld fiir den Umgang mit Fremdem: in der
Begegnung mit Herausforderungen und Unsicherheiten, so kénn-
te ihre Position thesenhaft zusammengefasst werden, liegt auch
die Chance, dass wir als Gesellschaft wachsen. Ein Gedanke, der
anschlussfihig an das eingangs bereits zitierte Theoriegebdude
von Waldenfels? ist. Dieser untersucht aus phinomenologischer
Perspektive, wie Menschen mit dem umgehen, was sich ihrem
Verstehen entzieht. Das Fremde, so Waldenfels, stellt einen An-
spruch an Menschen, weil es ihre bisherige Weltsicht in Frage
stellt und sie herausfordert, Position zu beziehen. Meist wird ver-
sucht, das Fremde zu bekidmpfen und auszugrenzen oder aber es

Malte Pfeiffer

auf der Grundlage bisheriger

» Theaterpidagogen*innen
miissen sich generell gesell-
schaftspolitisch positionieren,
vor allem aber in Zeiten wie
diesen. Nicht nur beziiglich der
Verinderungen hervorgerufen
durch Covid 19, sondern auch
in Rahmen der BlackLives-
Matter-Bewegung. Wir haben
die Méglichkeit auf der Biihne
dazu einzuladen, das Fremde
produktiv umzusetzen und zu
nutzen und so gesellschaftsver-
indernde Prozesse zu begleiten
und vielleicht sogar ein Stiick
weit mit zu ermdglichen. «

Weltvorstellungen zu erkliren
und so nach und nach sei-
ner Fremdheit zu berauben.
Beide Wege, so Waldenfels,
negieren den eigentlichen
Anspruch des Fremden. An
diesen Gedanken kniipft
aus bildungstheoretischer
Perspektive Koller an: Die
Begegnungen mit Fremdem,
so dessen Theorie, kénnen

Ausgangspunke fiir Bildungs-
Sophia Gericke, absolviert das
Profilstudium Soziale Kulturar-
beit und Gemeinwesenarbeit und
machte spiiter gerne im Kontext
von stadtteilbezogener Kulturar-
beit Theaterprojekte realisieren.

prozesse werden, wenn sie
dazu beitragen, dass sich unse-
re vorhandenen Vorstellungen
von uns selbst und der Welt
verindern und erweitern.*
Das kann aber nur geschehen,
wenn wir nicht versuchen, dem Fremden die Existenzberechti-

gung abzusprechen oder es in bereits bekannte Ordnungssysteme
einzuordnen, sondern wenn es uns gelingt in kreativer Art und
Weise auf den Anspruch des Fremden zu antworten.’

Wenn wir nun davon ausgehen, dass uns mit dem neuartigen
Virus und dem Umstand, dass Theater ohne leibliche Koprisenz
stattfinden soll, das Fremde begegnet, dann — und das wire die
erste These — sollte Theaterpidagogik in einer Art auf diese Phi-
nomene reagieren, die das mit Fremderfahrungen verbundene
Bildungs- und Entwicklungspotential ernst nimmt und nutzt.

Theatral-mediale Jonglage als spielerische
Antwort

Eine Spur, was das bedeuten kann, verfolgen Stina Marek, Aileen
Reineck und Sinja Lammers. Sie sehen in den derzeitigen Herausfor-
derungen, mit denen wir in der

» Erfahrungen aus dieser Kri-
senzeit werden sicher besondere
Impulse fiir zukiinftige Projek-

te geben. Wie kann ein Projekt
mit einer geringen Anzahl von
Menschen auf einer Wiese mit Si-
cherheitsabstand aussehen? Kann
ich iiber meinen Kérper Emo-
tionen ausdriicken, auch wenn
2/3 meines Gesichtes von einer
Schutzmaske verdeckt ist? Wie
koénnen Menschen auf der Biithne
miteinander interagieren, wenn
sie sich nicht beriihren kénnen? «

Theaterpidagogik konfrontiert
sind, vor allem auch Méglich-
keitsriume und Impulse fiir
neue Formen und Inhalte.
Diese Grundhaltung spiegelt
sich auch in der theaterpida-
gogischen Community wieder:
Abstandsregelungen, Masken-
pflicht, Versammlungsverbot
und SchulschliefSungen ha-
ben Theaterschaffende im

Stina Marek, studiert Sozia- . .
le Arbeit und Religionspiidagogik Sp czifischen, sowie Kulcur-
und michte gerne im Kontext von
der (kirchlichen) Kinder- und
Jugendarbeit theaterpiidago-

gische Angebote schaffen.

schaffende im Allgemeinen
zwar selbstverstindlich emp-
findlich getroffen, aber nicht
lange in Schockstarre versetzt.
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Blitzschnell wurde auf die verordnete oder selbstauferlegte Distanz
und Digitalitit reagiert, schossen Liveschaltungen, Ubungssamm-
lungen und Online-Festivals aus dem Boden, die nach Wegen
suchten, wie Theater auch unter Wahrung von Abstandsregeln und

in riumlicher Distanz stattfin-
den konnte. Auch im Kontext
der theaterpidagogischen Se-
minare an unserer Hochschule
haben wir mit Méglichkeiten
experimentiert. Und tatsich-
lich ist trotz der besonderen
Bedingungen eine Proben-
gemeinschaft entstanden.
Trotz eingeschrinkter In-
teraktionsméglichkeiten,
Verbindungsschwierigkeiten
und dem erhohten zeitlichen
Aufwand, den Studierende
wie Lehrende fiir Online-
Lehre aufbringen miissen.
Und das Spiel mit geteilten
Bildschirmen, Laptopkameras
und videobasierten Dar-
stellungsauftrigen lieff uns

» 1:1 Theaterstiicke oder Per-
formances, Online-Workshops,
Stadtrundginge, Videoinstal-
lationen, Theaterproben im
ffentlichen Raum, Hérspie-
le und vieles mehr konnen
derzeitig zu spannenden Alter-
nativen werden. Theater kann
so noch persénlicher werden,
niher an den Geschichten
von den Darsteller*innen sein
- dadurch, dass weniger Men-
schen beisammen sind und
der Fokus vielleicht mehr dar-
auf gesetzt wird, etwas Neues,
Individuelles zu erleben. «

Sinja Lammers, studiert Sze-
nografie und mochte spiiter gerne
gemeinsam mit Expert“innen
mit Behinderungen Thea-
terprojekte realisieren.

spannende dsthetische Wege beschreiten, die wir sonst so sicher
nicht entdeckt hitten. Gerade an der von Aileen Reineck thema-
tisierten Schnittstelle des Game-Theaters und der Hybridformen
zwischen Theater und Medien kann so die riumliche Distanz
spannende Impulse fiir theaterpidagogische Formate liefern.

» In Online-Alternativen sind
persdnliche und menschliche
Interaktionen nicht vollends
ersetzbar. Theater lebt von
Gruppendynamik unter den
Spielenden und der Interakti-
on mit dem Publikum. Durch
den Virus scheint das gemein-
same Theaterspielen fiir lange
Zeit auf die herkémmliche Art
und Weise nicht mehr méglich
zu sein. Das bereitet mir Sorgen,
ldsst mich jedoch auch neugie-
rig auf die Alternativen werden:
Kénnten z.B. Escape-Games
als Inspiration fiir zukiinftige
theaterpidagogische Projekte die-
nen? Auch von zu Hause iiber
den Rechner oder einen Mes-
senger liefSe sich beispielsweise
Game-Theater realisieren. «

Aileen Reineck, absolviert das
Profilstudium Soziale Kulturar-
beit und Gemeinwesenarbeit und
michte spéter als Sozialarbeiterin
Theaterpiidagogik mit medienpii-
dagogischen Ansiitzen verbinden.

Fiir den Arbeitskontext
theaterpidagogischer Hoch-
schullehre hatte ich den
Eindruck, dass wir in eine
Art Jonglage-Akt medialer
und theatraler Formen ka-
tapultiert wurden. Jonglage
im Sinn einer groflen He-
rausforderung, die einige
Ubung abverlangt, bis das
Ganze halbwegs geschmei-
dig vonstattengeht, die dann
aber auch eine lustvolle, spie-
lerische Praxis mit sich bringt
und tatsichlich Hingucker-
Potential hat. Das Motiv
der Jonglage passt aber auch
insofern, als dass sich iiber
die unvermittelte Ansage
LAD jetzt alles digital’, das
Gefiihl einstellte, wir miiss-
ten stindig in Bewegung

bleiben, um die Bille in der Luft zu halten - ein Innehalten
oder Verschnaufen kam nicht in Frage.

Eins ist klar: dieses Jonglieren mit Maglichkeiten birgt sicher
keine Abwehr des Fremden, die sich auf der Position verschanzt,
alles muss bleiben wie es ist und Verinderungen keinen Platz

einriumt. Aber handelt es sich hier wirklich um eine kreati-
ve Antwort im Sinne von Waldenfels, die dem Anspruch des
Fremden gerecht wird? Folgen wir Kollers Bildungstheorie miis-
sen wir davon ausgehen, dass Bildungsprozesse grundsitzlich
unwahrscheinlich sind, denn wir sind ,Gewohnheitstiere’ und
greifen immer erst mal auf Muster zuriick, die wir von klein
auf verinnerlicht haben. Das hat bereits Bourdieu mit seinem
Habitus-Konzept dargelegt, auf das Koller sich wiederum be-
ruft.® Und dass die unmittelbare Reaktion vieler Menschen auf
eine kollektive Herausforderung durch das Fremde tatsichlich
den Rahmen dessen sprengt, was wir eigentlich gewohnt sind,
ist in meinen Augen mehr als unwahrscheinlich. Eher wiirde
ich folgende zweite These aufstellen: Das Spiel mit medialen
Maéglichkeiten ist nicht per se als kreative Antworten auf das
Fremde zu interpretieren. Es spiegelt unsere regulire theaterpi-
dagogische Praxis im Umgang mit unterschiedlichen Medien
wider und stellt vielmehr einen Versuch dar, das Fremde in
unser bestehendes Ordnungssystem zu integrieren, es hand-
habbar zu machen und so seiner Fremdheit zu berauben.

Die Suche nach Lésungen als Wegbereiter des
eigenen Untergangs?

In der Frage nach dem bildungstheoretischen Ruf nach Ant-
worten auf den Anspruch des Fremden offenbart sich noch
eine weitere Problematik: Sicher liegt es in der Natur der Sa-
che, dass wir als Kulturschaffende nach kreativen Lésungen
fiir besondere Problemlagen suchen. Und natiirlich sollten
wir uns als Theaterpidagog*innen nicht aktuellen Entwick-
lungen und Maglichkeitsriumen verschlieflen, die z.B. iiber
digitale Technologien entstehen. Dennoch stellt sich fiir mich
die Frage, inwieweit die Digitalisierung theaterpidagogischer
Angebote einen wesentlichen Aspekt unserer Arbeit nachhal-
tig untergribt.

Machen wir uns mit einer schnellen Integration digitaler Prak-
tiken in die theaterpidagogische Praxis ganz im Sinne einer
postfordistischer Selbstausbeutungs- und Optimierungslogik
selbst zu Brandbeschleuniger*innen einer Entwicklung, deren
Zielpunkt wir letztendlich selbst nicht gutheiffen? Wollen wir,
dass wir im Theater jederzeit in den Modus ,digital’ umschalten
und auf gemeinsame Proben unter physischer Anwesenheit
unterschiedlicher Menschen verzichten kénnen, weil wir gerade
beweisen, dass es im Zweifelsfall eben auch ohne geht? Wol-
len wir die Niedrigschwelligkeit einer Teilnahme, die nur den
eigenen Korper braucht, unterwandern und technische Aus-
stattung zur Voraussetzung unserer Zusammenarbeit machen?

Pessimistisch zugespitzt ist unsere Rolle als Theaterpidagog*innen,
die die Fremdheit digitaler Zusammenarbeit umarmend in die
eigene Praxis integrieren, ein Stiick weit vergleichbar mit der
Rolle von ,Kreativen’ und Kulturschaffenden in der Gentrifi-
zierungsdynamik. Letztere wird zwar nicht direkt von ihnen
verschuldet oder initiiert, aber immerhin mit vorangetrieben,
wenn Stadtteile mit noch bezahlbarem Wohn- und Arbeitsraum
fiir sich entdeckt und so nach und nach kulturell aufgewertet
werden. Der langfristig damit verbundenen Verdringung we-
niger privilegierter Bevolkerungsteile wird damit der Boden
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bereitet.” Sich im Kontext
der Theaterpidagogik den
Anspriichen des Digitalen
zu verweigern bedeutet mit
Sicherheit sich selbst auf ein
Abstellgleis zu manévrieren
—sie zu bedienen macht uns
aber auch ein Stiick weit
zum eigenen ,Henker’. Gibt
es tiberhaupt einen Ausweg
aus diesem Dilemma?
Radikal zu Ende gedacht
— 50 These drei — bedeutet
der Ansatz von Waldenfels
und Koller, dass wir im Sin-
ne eines Bildungsprozesses
bereit sein miissten, unse-
re bisherigen Grundfesten
tatsidchlich iiber Bord zu
werfen - also auch die leibli-
che Koprisenz des Theaters.
Bleibt die Frage: ist jede
Transformation unserer
bisherigen Ordnungssys-
teme tatsidchlich auch ein
Bildungsprozess?

» Das Publikum ist aus den Spiel-
stitten der Theater verbannt.
Theater findet jetzt hauptsich-
lich im Alltag statt: Drinnen, im
Laden, beim notgedrungenen
Einkauf mit nur halber Mimik
ausgestattet, bin ich bemiiht aus
meiner 1,5 Meter weiten Schut-
zaura heraus per Anzahl und
Verlauf von Stirn- und Augen-
falten Beziehungen zu gestalten
— ein neues Ubungsfeld theatraler
Kommunikation. Theaterpida-
gogik ist vor diesem Hintergrund
herausgefordert, die verinderten
Alltagssituationen zur Ubung
und Reflektion zu nutzen, uns
selbst wieder ein Stiick niher zu
kommen. Theaterspiel kann da-
bei fiir die jetzige Situation eine
Ubung der Haltung darstellen,
besondere Situationen offen an-
zunehmen — mit Zusammenhalt
und Improvisation! Gelingt diese
Ubung, schauen wir in manches
an Erfahrung schoner geworde-
ne Antlitz, wenn wir alle unsere
Masken wieder fallen lassen. «
Florian Bohl, studiert Sozia-

le Arbeit und michte Kindern
und Jugendlichen in der Hei-

merziehung durch Theater neue

(Zukunfis-)Perspektiven vermitteln.

Krise kann und sollte auch
auf diese Ebene abzielen.
Denn die derzeitige Situation
zeigt, dass unsere Gesellschaft
in vielem noch ahnungslos
ist, wie unsere Reaktionen
auf die unmittelbare Be-
drohung durch Krankheit
und Tod unsere Zukunft
verindern werden. Wir als
Theaterpidagog*innen kén-
nen uns auf der Bithne daran
beteiligen, mégliche Ant-
worten zu entwerfen und
zu diskutieren. Das Theater
hat dabei eine gewisse positiv
besetzte Narrenfreiheit und
kann losgelost den Realiti-
titsbeziigen unseres Alltags
Ideen und Bilder entwerfen.

» Gefiihle kochen iiber, Sorgen
und Angste nehmen zu, Le-
bensrealititen verschieben sich.
Verunsicherung ist spiirbar, bei
allen. Wir haben alle irgend-

wie das Gefiihl damit allein und
iiberfordert zu sein, aber eigent-
lich geht es doch allen gleich.
Vielleicht ist das genau der
Punkt, an dem theaterpidago-
gische Arbeit wieder ansetzten
sollte: Wir brauchen Ausdrucks-
formen und Méglichkeiten, um
all das, was momentan passiert,
zu verarbeiten. Wir brauchen
Auseinandersetzung und Riume,
die uns das erméglichen. Warum
nicht gleich auf der Biihne? «

Lisan Wagner, studiert Soziale,
méchte nach ihrem Studium im
kulturpiidagogischen Kontext ar-
beiten und Menschen dsthetische
Erfahrungen in vielen verschiede-
nen Lebensbereichen niherbringen.

Narrenfreiheit und hybride Maskeraden -
Theater im Alltag und Alltag auf der Buhne

Denn als Forschungsraum folgt das Theater anderen Logiken
und Gesetzmifligkeiten, stellt der diskursiven Erkenntnis ,har-
ter’ Wissenschaften sinnliche Erkenntnis an die Seite® und kann
ungewdhnliche Losungswege und Ideen produzieren.

These vier lautet daher: Theaterpidagogik stellt in der Konfron-
tation mit dem Fremden ein Medium dar, in dem Antworten
ausgehandelt werden, neue Ordnungssysteme angedacht, getestet
und diskutiert werden konnen. Im Idealfall kénnen diese Ge-
dankenspiele in die Realitit zuriickwirken und so tatsichliche

Zuriick zu den Gedankenimpulsen der Studierenden. Florian
Bohl beschiftigt die Bedeutung der Maske und die Frage danach,
wie verinderte Kommunikations- und Bewegungsweisen unseren
Alltag zur Theaterauffithrung machen. Das Theatrale zieht dabei
einmal mehr auch auf die Biihnen der Politik: die Inszenierung
von Anordnungen in Bildern (bitte alle schén Abstand, klick!)
oder der Auftritt eines AFD-Abgeordneten im Bayrischen Land-
tag, um nur zwei Beispiele zu nennen. Aus theatraler Perspektive
hat ein Kostiimteil unseren Alltag erobert — und die Frage, wie
die Maske unsere Mimik, Gestik, unsere Bewegungen und unsere
Kommunikation im Allgemeinen verdndern wird, ist eine, fiir
die vermutlich gerade Theaterschaffende sensibilisiert sein diirf-
ten. Fiir uns ist das bewusste Spiel mit Maskeraden, Gestik und
Mimik erst einmal nicht besonders fremd. Aber fiir Menschen
jenseits des Theaters moglicherweise durchaus ein Phinomen,
das Ordnungssysteme in Frage stellt. Theaterpidagogik kann
hier Impulse fiir den Umgang mit diesen neuen Moglichkeiten
und Herausforderungen des Alltags liefern.

Daran schliefSen sich auch die Gedanken von Lisan Wagner an,
die im Theater eine Méglichkeit sicht, die besonderen Erfahrun-
gen, die derzeit kollektiv gemacht werden, aktiv zu verarbeiten.
Dabei kinnte ein Anliegen theaterpidagogischer Projekee nicht
nur das Thematisieren und isthetische Bearbeiten von Erfah-
rungen sein, die wihrend der Krise gemacht wurden. Denn hat
Theater nicht zuletzt auch die Aufgabe, unsere Imagination iiber
das Utopische und Dystopische herauszufordern und danach
zu fragen: wie wird es weitergehen? Ver- und Bearbeitung der

Bildungsprozesse anstoflen oder befeuern.

Vielstimmigkeit suchen und Fremdes fremd

sein lassen

Megan Vogels und Tanja Kemker lenken den Blick auf einen As-

peke von Vielstimmigkeit: die Perspektive derer, die bereits vor der

Krise um Teilhabe an Gesell-
schaft kimpfen mussten und
nun noch stirker als bisher um
einen gleichwertigen Zugang
zum gesellschaftlichen Leben
ringen. Gerade in biografisch
ausgerichteten Theaterpro-
jekten liegt fiir mich hier
ein besonderes Potential, die
Stimme von Menschen in den
Fokus zu stellen, die sonst
nur marginalisiert zu héren
sind - ob nun in Form von
Selbstthematisierungen oder
aber in recherche- oder for-
schungsbasierten Ansitzen,
die fremde Biografien und
Alltagserfahrungen thema-
tisieren.

Theater konnte in meinen
Augen dabei auch generell zu

» Dieses Virus scheint wie

ein Hirtetest fiir unserer ver-
meintlich freien Gesellschaft

zu wirken. Kunst und Theater
kénnen diese Lupe sein und
Ungleichheit in der Selbstbestim-
mung vergrofiert aufzeigen — dies
sollte aber nicht fiir, sondern
gemeinsam mit Menschen ge-
schehen, die nun vielleicht noch
stirker als vorher um Teilhabe
und Selbstbestimmung kimpfen
miissen. Theaterpidagog*innen
sind hier in der Verantwortung
ihre Méglichkeiten nutzen, um
die Stimme ihrer Adressat*innen
zu verstirken, ihnen (neu) Ge-
hor zu verschaffen und die

Lupe auf das zu richten, was
Ungleichheit verstirke. «

Megan Vogels, studiert Sozia-
le Arbeit und mochte Theater im
Kontext sexualpéidagogischer Bil-
dungsarbeit einsetzen, primér
mit Menschen mit verschiedenen
sogenannten Behinderungen.
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einer Vielstimmigkeit und einem Reden miteinander beitragen.
Die grofle Qualitit beispielsweise von Formaten der Biirgerbiih-
nen besteht in meinen Augen ja gerade an der Unterschiedlichkeit
und Widerspriichlichkeit der versammelten Blickwinkel auf ein
Phinomen, die miteinander in Bezichung und Dialog treten. Der
gesamtgesellschaftliche Diskurs iiber die derzeitige Corona-Krise
scheint mir im Vergleich dazu hiufig wie ein Reden iiber, nicht
ein reden mit: Verhirtete Fronten werfen der jeweils anderen Seite
wahlweise verschwdrungstheoretische Gedanken und Egoismus

oder aber Gutgliubigkeit und Panikmache vor.

Natiirlich gibt es Grenzen und ich spreche nicht dafiir, dass

wir Reichsﬂaggentréger*innen und Antisemit*innen umarmen

» Da ich selbst von einem Han-
dicap betroffen bin, habe ich
mich schon oft gefragt, warum
Theater nicht generell den Blick
mehr auf Vielfalt und Einzig-
artigkeit richtet — unabhingig
von einzelnen ,inklusiven® The-
aterprojekten. Menschen mit
Handicap sollten viel 6fter auch
auf groflen Biihnen als Selbst-
betroffene das Publikum fiir
Differenz und Vielfalt in der
Welt sensibilisieren kénnen. «

Tanja Kemker, studiert Sozi-

ale Arbeit und mochte spiiter
gemeinsam mit anderen Menschen
mit Handicap Theaterpro-

Jekte durchfiihren — vielleicht

auch im klinischen Kontext.

sollen. Aber ein breiter, kont-
rovers gefiihrter Diskurs, wie
ihn Gesellschaft und Wis-
senschaft brauchen, sieht in
meinen Augen anders aus als
das, was gerade dffentlich zu
beobachten ist — unabhingig
davon wo ich ganz personlich
stehe. Aus der Perspektive von
Theaterschaffenden wird es
doch gerade dort interessant,
wo Perspektiven ,clashen’,
Menschen sich widerspre-
chen, Positionen unvereinbar
scheinen oder sind. Gerade
die Theaterpidagogik kann

uns lehren, nicht vorschnell

iiber andere zu urteilen, son-
dern Heterogenitit und Vielperspektivitit anzuerkennen und
Pauschalantworten zu vermeiden. These fiinf lautet daher, dass
iiber eine Perspektivenvielfalt in Prozess und Produke erfahrbar
werden kann, dass das, was uns fremd und unzuginglich er-
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scheint, weder per se bedrohlich sein muss noch immer erklirt
werden kann oder muss. Wir miissen nicht zwangsliufig das
Fremde beherrschen oder erkliren kénnen, sondern sind vor
allem auch dazu aufgefordert, uns selbst zu bewegen. Eine kre-
ative Antwort, eine Verinderung der eigenen Ordnungssysteme
findet hier fruchtbaren Boden.

Bildung ermaéglichen hei3t auch sich immer
wieder neu in Frage zu stellen

Schaue ich abschlieflend noch einmal auf die entwickelten Ge-
dankenspiele und Thesen wird mir meine eigene Befangenheit
deutlich: Denn eigentlich, das wiinschte ich mir, solle doch am
besten alles bald wieder so sein wie vorher. Das ist sicher keine
Grundhaltung von der Waldenfels oder Koller sagen wiirden,
hier tritt das Fremde in einen ergebnisoffenen, kreativen Ant-
wortprozess. Doch trotz des eigenen Widerstrebens wiirde ich
entschieden dafiir eintreten, dass wir Theater gerade in Anbe-
tracht der Herausforderungen unserer Zeit zum ,,Schauplatz des
Fremden“’ machen. Gerade fiir die Theaterpidagogik erschliefSt
sich hierin ein Zugang zu dem unserer Profession in meinen Au-
gen grundsitzlich gegebenen Bildungsauftrag, wenn wir andere
und uns selbst herausfordern, den Blick auf sich selbst und die
Welt zu befragen und zu erweitern. Wir sollten uns dabei nicht
mit unseren ersten Reaktionen und Einfillen zufriedengeben,
sondern uns immer wieder selbst in der Suche nach kreativen
Antworten irritieren und iiberraschen lassen. Vielleicht etwas,
was den Studierenden, die nun bereits zu Beginn ihrer theater-
pidagogischen Berufspraxis mit einer grofien Herausforderung
theaterpidagogischer Grundkonstanten konfrontiert sind, noch
leichter fallen wird als denjenigen, deren Haltung sich bereits
tiber Jahre der Berufspraxis gefestigt hat. Ich bin gespannt, welche
kreativen Antworten sie zukiinftig entwickeln werden.

1 vgl. Waldenfels 1997

2 An der Hochschule Hannover werden Studierende zwar nicht explizit
zu Theaterpidagoginnen ausgebildet, lernen aber an unserer Fakultir
fiir Soziale Arbeir Theaterpidagogik in Theorie und Praxis als magliches
Arbeirsfeld Sozialer Kulturarbeit kennen.

3 vgl. Waldenfels 1997
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TUKI - Theater & Kita initiiert und ge-
staltet seit 2011 berlinweit Partnerschaften
zwischen Theatern und Kitas, bei denen
die Begegnung der Allerjiingsten mit der
Darstellenden Kunst im Mittelpunkt steht.
Ob als Zuschauer*innen, Akteur*innen auf
und hinter der Bithne oder als kiinstlerisch
Forschende — das zentrale Anliegen von
TUKI ist, Kindern zwischen zwei und sechs
Jahren vielseitige 4sthetische Erfahrungen
mit dem Theater zu erméglichen, sie dabei
behutsam zu begleiten und in ihren Fragen
und Anliegen ernst zu nehmen. Mit TUKI
Tandem, TUKI ForscherTheater, TUKI
Biithne und TUKI im KIEZ umfasst das
Programm mittlerweile vier Formate mit
aktuell 20 Partnerschaften.

Die Corona-Pandemie und die damit
verbundenen Einschrinkungen des gesell-
schaftlichen Lebens haben im Kita- und
Theaterbereich ad hoc zu weitreichenden
SchlieSungen gefiihrt. Fiir die TUKI-
Programmleitung stellte sich, wie fiir alle
anderen Akteur*innen im Feld der kulturel-
len Bildung, die Frage: Wie ldsst sich TUKI
in eine neue, in eine ,,Corona-gerechte”
Form iiberfiithren, wenn die Theaterschaffen-
den nicht mehr in die Kitas und die Kinder
nicht mehr in die Theater kommen diirfen?

TUKI TheatergruB3:
die neue Rolle der
Theaterpadagog*innen

Die Idee der darauthin initiierten 7UKT
Theatergriifse war, TUKI in der Erinnerung
der am Programm bereits beteiligten Kinder
lebendig zu halten und die Theaterarbeit
in verinderter Form fortzufithren. Die
Theaterschaffenden waren gefordert, ihre
theaterpidagogische Praxis um Kommu-
nikationskanile und Transfermethoden zu
erweitern, die es ermdglichen, auch ohne
leibliche Ko-Prisenz der Akteure weiter zu
forschen und zu spielen. Sie waren gefordert,
méglichst niedrigschwellige Spielimpulse zu
erfinden, die in diversen riumlichen und

Von Isabel Feifel, Caroline Heinemann, Ann-Marleen Stdckert

familidren Settings umsetzbar sein sollten.
Sie sahen sich mit Fragen konfrontiert wie:
Stehen technische End-Geriite zur Verfii-
gung? Gibt es die Zeit, das Verstindnis
und die Bereitschaft der Eltern fiir eine
gemeinsame kiinstlerische Aktion? Sind
ausreichend Deutschkenntnisse bei den
Eltern vorhanden, um den Kindern die
Spielimpulse zu vorzulesen? Stehen Ma-
terialien zur Verfiigung, genug Platz zum
Spiel, die Méglichkeit zur Konzentration?

Diversitat in Form und Inhalt

Die TUKI-Partner-Kitas spiegeln die Ber-
liner Stadtgesellschaft in ihrer gesamten
soziokulturellen Heterogenitit. Insofern
hat jedes TUKI-Tandem oder ForscherThe-
ater-Duo individuell auf die verinderten
Umstinde reagiert und maogliche Kom-
munikationskanile ausgelotet: hatten die
Erzieher*innen wihrend der Notbetreu-
ung Kapazititen, die TUKT Theatergriifie
als Brief oder Paket zu adressieren oder gar
zu den Kindern nach Hause zu bringen?
Oder wurden die Theaterpidagog*innen
selbst zu Postbot*innen? Gab es einen
vollstindigen Eltern-Email-Verteiler oder
sogar eine Flickr-Seite der Kita, auf der
TUKI Theatergriifie als gleichberechtigte
Bausteine neben anderen Kita-Angeboten
verdffentlicht werden konnten?

Die Corona-Pandemie begann nach etwa
einem halben Jahr der Praxiserprobung mit
festen Kindergruppen, sodass die Theater-
schaffenden mit ihren Theatergriifien an
die vorangegangene Arbeit in den Kitas an-
kniipfen konnten. Themenfelder konnten
weiter bearbeitet und fortgefiihrc werden
— denn Inhalte, Arbeitsweisen und Perso-
nen waren den Kindern bereits vertraut
und wurden auf Spielorte wie das eigene
Zuhause oder den Park verlegt. Dariiber
hinaus wurde die Forschungsgemeinschaft
durch Eltern oder Geschwister erweitert.
Die Theaterpidagog*innen schrieben Briefe
oder schniirten Pakete wie das Theater Zi-
tadelle mit Anleitungen und Material zum

Basteln von Stabfiguren oder bildnerischen
Anregungen zum Schattenspiel mit Alltags-
gegenstinden wie das Fliegende Theater. Es
wurden zahlreiche Videobotschaften oder
Hérspiele mit performativen Handlungs-
anweisungen verschickt und kleine Serien
entwickelt. Das Theater Expedition Metro-
polis, hat das mit den Kindern erarbeitete
Theaterstiick kurzerhand in ein Horstiick
zum simultanen Mitspielen iibertragen.
Andere Partnerschaften entschlossen sich,
auf die aktuelle — von der Corona-Pandemie
geprigte — Situation einzugehen und die-
se kiinstlerisch forschend zu erschlieflen:
durch kleine performative Verschiebungen
konnten die Kinder eine neue Perspektive
auf ihren Alltag gewinnen und durch gen-
reiibergreifende Mittel aus den bildenden
und performativen Kiinsten den eigenen
Kérper in ein Verhilenis zur Umwelt zu
setzen. So schickte das GRIPS Theater
seine TUKI-Kinder auf ,Fleckensuche®
in ihrer Wohnung, um deren Geschichte
aufzuspiiren und kleine Wesen in ihnen
zu entdecken. Das FELD Theater regte
eine Forschungsreise durch die hiusliche
Umgebung zum Thema ,Lécher” an. Die
Kiinstlerinnen der Deutschen Oper Berlin
wiederum griindeten eine ,,TUKI Ambu-
lanz“ und besuchten zum Abschluss ihrer
Forschunggreise jedes Kind vor seiner Haus-
tiir oder an einem selbst gewihlten Ort,
um dort kiinstlerisch seine Umgebung zu
erforschen und Narrative anhand von All-
tagsgegenstinden zu entwickeln, die fiir
das Kind wihrend der Corona-Zeit eine
besondere Bedeutung bekommen hatten.

Dialog als zentrales Element
in der Theaterarbeit mit
den Kindern

Damit hatte diese TUKI Forschergemein-
schaft ein Problem ausgehebelt, mit dem
alle Kiinstler*innen konfrontiert waren:
dem ausbleibenden Austausch und Dialog
mit den Kindern und damit dem Fehlen der
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Feedbackschleife. Ohne Reaktionen und
Riickmeldungen, ohne die Partizipation
der Kinder wurde die Weiterentwicklung
der kiinstlerischen Arbeit, wie sie bei TUKI
angelegt ist, unterbunden.

Die Kiinstler*innen des Weiten Theaters
erfanden aufgrund dessen das Format TUKI
am Fenster und agierten mit ihren TUKI-
Kindern auf dem Biirgersteig vor der Kita:
die Theatermacher*innen vor, die Kinder
hinter dem Fenster. Andere Theaterpidago-
ginnen, wie die der Schaubude Berlin oder
dem Theater Lichterfelde, haben zusitzliche
TUKI TheatergriifSe entwickelt, die sich di-
rekt an die Erzieherinnen gerichtet haben.
Wochentliche Videokonferenzen und Ma-
terialhandreichungen vor dem Kitagebiude
unterstiitzten sie dabei, die Theaterarbeit
mit den Kindern selbststindig fortzufiihren.

Theaterarbeit unter Corona
wird zum ,Trialog™

Besonders hervorzuheben ist an dieser Stel-
le die Bedeutung der Frithpidagog*innen
in ihrer Funktion als Multiplikator*innen
sowie Bezugspersonen fiir Kinder und El-
tern. Auch in der Umsetzung der TUKT
Theatergriifie zeigte sich, dass eine konst-
ruktive und kreative Zusammenarbeit sich
nur dann einstellt, wenn bereits vor der Co-
rona-Pandemie eng mit den Erzicher*innen
zusammengearbeitet wurde, Erwartungen
abgeglichen waren und eine Partizipation
am kiinstlerischen Prozess stattgefunden
hatte. Ferner wurden auch die Eltern, die
vorher nur partiell in den Tandems oder
Forscher Duos involviert waren, plétzlich
zu entscheidenden Vermittler*innen. Denn
solange die Kitas geschlossen waren, gaben
die Theaterpidagog*innen die Funktion der

e -, -

Spielleitung an ein erwachsenes Mitglied der
jeweiligen Familie ab. Einige Theatergriifle
zielten explizit auf das Schaffen von Rede-
anlissen und das Zusammenkommen als
Familie. Dabei zeigte sich, wie grundlegend
es war, das Interesse der Eltern an Theater
und an TUKI schon vorher geweckt zu ha-
ben. Wenn etwa die Eltern in Elternabenden
schon iiber TUKI informiert oder sogar zum
Mit-Spielen angeregt wurden, haben diese
Eltern die TUKI Theatergriiffe mehrheitlich
weitergeleitet und sind hiufiger den kiinst-
lerischen Handlungsimpulsen gefolgt. Einen
Transfer der kiinstlerischen Aktionen der
Kinder zuriick an die Theaterschaffenden,
die erhoffte Feedbackschleife, konnten oder
wollten nur wenige Elternteile leisten. Dass
die TUKI TheatergriifSe oftmals dennoch in
den Familien umgesetzt wurden, ergaben
die zahlreichen Riickmeldungen seitens der
Kita. Doch nur wenn eben dieser Transfer
der kiinstlerischen Aktionen von den Kin-
dern zuriick an die Theaterpidagog*innen
stattgefunden hat, war es moglich, den
Forschungsprozess anzupassen oder die
Impulse der Kinder in die Theaterarbeit
zu integrieren. Die Idee der TUKT Thea-
tergriiffe ist folglich nur dort aufgegangen,
wo trotz erschwerter Bedingungen ein Tria-
log zwischen Erzieher*innen, Eltern und
Theaterpiddag*innen méglich war.

TUKI im Wohnzimmer:
TUKI fir alle?

Zusitzlich zum TUKT Theatergruf wurde
mit TUKI im Wohnzimmer erstmals ein An-
gebot realisiert, das sich nicht ausschliefllich
an die assoziierten Kitas richtet, sondern

frei zuginglich fiir alle Interessierten auf
der TUKI-Website versffentlicht wurde.

Das Tandem des Weiten Theaters und der Kita ScharnweberstrafSe erprobt das Format ,, TUKI am

Gartenzaun, Foto: Valerie Groth

Im wochentlichen Rhythmus wurden je-
weils drei Spielanregungen, Videos und
Theaterexperimente auf die Website ge-
stellt, die von den Theaterpidagog*innen
erdacht und produziert wurden, die in
den unterschiedlichen TUKI-Formaten
titig sind. Auch TUKI im Wohnzimmer ist
als spontane Reaktion auf die verinderten
Umstinde zu verstehen — und war somit
fiir alle Beteiligten ein Sprung ins kalte
Wasser. Die Theaterpidagog*innen waren
herausgefordert, Beitrige zu entwickeln die
—anders als im TUKT Theatergruff— nicht
auf einen bereits laufenden Prozess aufbauen,
an bestehende Beziehungen ankniipfen und
etablierte Rituale fortsetzen kénnen. Fragen
nach der Adressierung riickten damit noch
einmal auf andere Weise in den Fokus: Wie
wende ich mich an Kinder und Familien, de-
nen ich meine Idee von theaterpidagogischer
oder kiinstlerisch forschender Arbeit nicht
im direkten Austausch vermitteln kann? Wen
spreche ich an — die Kinder selbst oder die
Eltern? Welchen Umfang kénnen die For-
mate haben, welche Darstellungsformen?
Welche technischen Fihigkeiten brauche
ich selbst, um meinen Impuls in eine is-
thetisch ansprechende Form zu tiberfiihren?

Erforschung des Alltdglichen

Schaut man auf die verdffentlichten
Angebote, wird deutlich, dass die Thea-
terpidagog*innen sehr individuelle und
heterogene Wege eingeschlagen haben, um
TUKI im Wohnzimmer zu realisieren: die
Versffentlichungen reichen vom Video-
Tutorial fiir ein Forschertagebuch, tiber
philosophische Hérstiicke, hin zu schrift-
lich formulierten Forschungs-Auftrigen zur
Untersuchung des eigenen Lebensumfeldes.
Theatrales Vorspiel als Anregung zum Mit-/
Nachspiel (per Video) steht neben Doku-
menten in Text und Bild, die einladen,
das Phinomen von Licht und Schatten zu
erforschen.

In dieser Heterogenitit spiegelt sich ei-
nerseits die kiinstlerische Bandbreite der
an TUKI beteiligten Theaterschaffenden,
die ganz unterschiedliche Expertisen und
Handschriften in das Programm hinein-
tragen. Andererseits wird durch die grof3e
Unterschiedlichkeit eine Suchbewegung der
Produzent*innen sichtbar — ein Herantasten
an ein neues Format, das erst im Entstehen
begriffen ist und dem noch keine ausgefeilte
Programmatik zugrunde liegt.
Verbindendes Element der Angebote ist,
dass sie in ihrer Reduktion problemlos
zu Hause umsetzbar sind. Hinzu kommt,
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dass viele die hiusliche Umgebung zum
direkten Ausgangspunkt ihrer Aufgabe
nehmen: es finden sich Anregungen zum
Bau eines Wohnzimmertheaters aus Haus-
haltsgegenstinden, den Forschungsauftrag
zum Gerdusche sammeln in Haus und
Hinterhof und die Idee, einem Kind, das
man vermisst, an einem verabredeten Ort
drauf8en eine Flaschenpost-Botschaft zu
hinterlassen. Potentiell kénnen durch die
Website alle interessierten Familien diese
Impulse aufgreifen und die Reichweite des
TUKI Programms damit deutlich erweitern.

Theaterpddagogik ohne Dialog

Inwiefern das Angebot Kinder jedoch
tatsichlich erreicht und was durch die
Anregungen entsteht, bleibt jedoch im
Unklaren — auch weil TUKT im Wohnzim-
mer erstmal eine Offentlichkeit jenseits
der Partner-Kitas adressiert und (noch)
keine etablierten Tools zur Riickmeldung
zur Verfiigung stehen. Die theaterpidago-
gische und kiinstlerisch-forschende Arbeit
verindert sich in dieser Beschrinkung
stark: nicht nur ist das Gegeniiber in der
Ansprache ein Unbekanntes — auch finden
das Spiel oder der Forschungsprozess ent-
koppelt von den Theaterschaffenden statt.
Der permanente Abgleich zwischen Aufga-
benstellung und Reaktion der Kinder, die
Weiterentwicklung von Fragestellungen in
der Forschungsgemeinschaft von Kindern,
Theaterpidagog*innen und Erzieher*innen
ist hier unterbrochen — und kann auch nicht
durch das Mitwirken vermittelnder Erzie-
herinnen ,iiber Bande® hergestellt werden.
Die Rolle der Theaterschaffenden verindert
sich dadurch vom Mit-Forschenden zum/r
Impulsgeber*in, der/die den weiteren Pro-
zess ginzlich aus der Hand gibt.

Dokumentation und
Publikation als Chance

Die Auswertung der vergangenen drei
Monate hat jedoch gezeigt, dass die Entwick-
lung der Formate fiir TUKT Wohnzimmer
iiberraschende Effekte fiir die Arbeit der
Theaterpidagog*innen und Erzieher*innen
hervorbrachten. So wurde mehrfach artiku-
liert, dass die Herausforderung, die eigene
theaterpidagogische Praxis auf den Punkt
zu formulieren und in eine Form zu iiber-
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fithren, die fiir andere zuginglich ist, zwar
zeitaufwindig und mitunter mithsam war
— jedoch auch zu einer Form der Doku-
mentation gefiihrt hat, die im alltiglichen
Arbeiten kaum praktiziert wird. Dariiber
hinaus wurde die Sammlung von interessier-
ten Erzieher*innen des TUKI -Programms
bereits fiir die eigene theaterpidagogische
Arbeit in der Kita genutzt.

Starkung des Trialogs durch
die Nutzung diverser
Kommunikationskandle

In der Entwicklung neuer Kanile der
Kommunikation liegt somit auch in Zu-
kunft die Chance, die Zusammenarbeit
mit Erzieher*innen und Eltern zu stirken:
Die Arbeit mit vorbereiteten Angeboten,
die digital oder analog zur Verfiigung ge-
stellt werden, haben einen groflen Wert
fir die theaterpidagogische Arbeit der
Erzieher*innen, weil sie Impulse liefern, die
zur eigenen Umsetzung in der Kita anre-
gen. Die Bestrebung, theaterpidagogische
Praxis auch iiber die Einheiten im Rahmen
des TUKI-Programms hinaus nachhaltig
im Kita-Alltag zu verankern, kénnte auf
diese Weise unterstiitzt werden. Dariiber
hinaus kann die Nutzung digitaler (Video-
Botschaften, digitale Sammlungen etc.)
und analoger Kanile (Post, Forscherboxen)
auch Teil einer verstirkten Elternarbeit sein:
indem die Kinder kleine Anregungen, For-
schungsfragen o.A. mit nach Hause nehmen
und diese ggf. mit den Eltern durchfiihren,
konnen die Eltern stirker in den Prozess
eingebunden werden und erhalten einen
Eindruck von der Arbeitsweise bei TUKI.
Zu guter Letzt ist die Ausarbeitung von
digitalen Formaten und Handreichungen
auch eine Chance fiir die Kiinstler*innen,
ihre Impulse so auszuarbeiten, dass sie fiir
Dritte umsetzbar und zuginglich sind. Die
Corona-Pandemie hat somit auch dazu
beigetragen, die kiinstlerische Methoden-
vielfalt und theaterpidagogische Praxis der
Theaterschaffenden im TUKI-Programm
zu erweitern. Setzt man diesen Ansatz fort,
kann auf Dauer ein Pool an Anregungen,
Anleitungen und Impulsen entstehen, der
dem kollegialen Austausch zutriglich ist
und die Reflexion und Dokumentation der
eigenen Arbeit fokussiert.

Bedeutung von Kitas als
Schnittstelle fir die
Bildungsgerechtigkeit

Die Beschrinkungen der vergangenen drei
Monate haben dariiber hinaus noch einmal
verdeutlicht, wie sehr die Theaterarbeit mit
Kindern einen Mittler braucht. Kinder im
Kindergartenalter, aber auch dariiber hinaus,
verfiigen noch nicht iiber die Informationen,
Angebote wie die TUKI Theatergriiffe oder
TUKI im Wohnzimmerwahrzunehmen und
sich proaktiv dafiir zu entscheiden. Erst recht
nicht, wenn die Kinder iiber ein digitales
Medium angesprochen werden: Kinder im
Kita-Alter haben in der Regel keine digitalen
Endgerite und sind damit per se nicht der
direkte Adressat. Es braucht hier also Eltern,
die dieses Angebot wahrnehmen, sich da-
mit auseinandersetzen, es wertschitzen und
schliefllich ihren Kindern zur Verfiigung
stellen und ggf. zu begleiten. Damit dies
gelingen kann, ist eine grofie Sensibilitit der
Theaterschaffenden in der Umsetzung ihrer
Angebote notwendig: Wie niedrigschwellig
sind die Angebote? Wie viel kénnen Eltern
sich darunter vorstellen, die zuvor wenig mit
kiinstlerischen, forschenden oder theatralen
Arbeitsweisen in Kontakt gekommen sind?
Welche Hiirde stelle die Sprache dar und
kann Mehrsprachigkeit helfen, Zuginge
zu ermoglichen? Dass Eltern die Angebote
wahrnehmen und nutzen, kann durch die
Erzieher*innen in den Kitas mafigeblich
gefordert werden — denn sie verfiigen iiber
existierende Kommunikationswege, sie sind
im regelmifligen Austausch mit den Eltern
und sind in aller Regel Vertrauenspersonen,
deren Informationen und Hinweisen die
Eltern Gehor schenken. Sie kénnen beur-
teilen, was in den Familien umsetzbar ist
und was nicht. Gerade fiir sozial benachtei-
ligte Familien sind die Kitas eine wichtige
Schnittstelle, um Zuginge zu eréffnen und
damit zur Bildungsgerechtigkeit beizutra-
gen. Eine ernst gemeinte und praktizierte
Kooperation zwischen Kiinstler*innen und
Erzieher*innen ist fiir ein Gelingen von
gemeinsamen Forschungs- und Theater-
prozessen, von isthetischer Bildung im
Sinne von TUKI, unbedingt notwendig
— in diesen besonderen Zeiten, in denen
nur die Kitas den Kontakt zu den Kindern
herstellen konnten, bekommt diese jedoch
besonderes Gewicht.

1 Trialog meint hier die um den Akteur Familie erweiterte Kommunikation zwischen Piidagog*innen und Theaterschaffenden im Kontext der TUKI-The-

aterarbeit.
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Wie die Hochschule fir Kuinste im Sozialen (Ottersberg) und das Festival flausen +
BANDEN! (Oldenburgisches Staatstheater) ihre geplante Kooperation durch die
Corona-Krise gerettet haben und was fiir Erkenntnisse daraus entstanden sind

Was vorher geschah

Anfang Mirz 2018: Marc-Oliver Kram-
pe, Chefdramaturg des Oldenburgischen
Staatstheaters, nimmt erstmals Kontakt auf.
Wir vereinbaren eine Zusammenarbeit fiir
seine nichste Ausgabe des Theaterfestivals
flausen + BANDEN! im Mai 2020. Grobe
Abmachung: Meine Lehre zu Vermittlung
und Publikumsarbeit wird im Sommer-
semester 2020 im Kontext des Festivals
stattfinden. Das Seminar startet zunichst
in Ottersberg mit der Lektiirearbeit und
geht dann nach Oldenburg in die Praxis.
November 2019 und danach: Marc Krampe
und ich treffen uns in Berlin und verein-
baren die zu vermittelnden Produktionen
sowie einen Termin, an dem er ins Seminar
an die Hochschule kommt. Wir sondie-
ren die Idee, einen ausbildenden Betrieb
hinzuzugewinnen, deren Azubi*s sich mit
unseren Studierenden auf dem Festival
treffen und sich tiber Fragen zu Theater
und Gesellschaft austauschen. Ein weite-
rer Festivalpartner stellt unserer Gruppe
Fahrrider zur Verfiigung, mit denen wir in
Oldenburg flexibel sein kénnen. Auch die
Unterbringung in einem Jugendgistehaus
ist organisiert. Soweit der Plan.

Und dann kommt Corona

In Ottersberg beginnt das Sommersemes-
ter bereits Anfang Mirz. Der sogenannte
,Lockdown’ erreicht unsere Hochschule
also zu einem Zeitpunke, als alle Lehrver-
anstaltungen und Projekte bereits komplett
durchgeplant und mit Vollgas gestartet
sind. Die Verordnung umfangreicher
Kontaktbeschrinkungen kommt gefiihlt
iiber Nacht. Der gesamte Studiengang
fillt in eine Art Schockstarre. Niemand
riihrt sich, alle warten gespannt: Was sagt
die Hochschulleitung? Welche Direktive
gibt das Ministerium fiir Wissenschaft und
Kultur MWK) vor? Wie entwickeln sich
die Fall-Zahlen im Landkreis und in der
gesamten Republik? Kann das Sommer-
semester itiberhaupt weitergehen? Welche
Maéglichkeiten des Lehrens und Lernens

haben Kolleg*innen und Studierende im
Studiengang ,Tanz und Theater im So-
zialen’ — einem vorwiegend kiinstlerisch
ausgerichteten und auf Kontakt und
Prisenzlehre basierenden Studiengang?
Und was wird ganz konkret aus dem
Oldenburger Festival und meinem Ver-
mittlungs-Seminar?

Sehr schnell wird klar: Das Semester
kann und darf nicht ausfallen. Kurzer
Hand verlagert fast jede*r Kolleg*in (mit
im Riickblick immer noch erstaunli-
cher Geschwindigkeit) die Lehre ins
Digitale. Das Kollegium tauschc sich iiber
die Erfahrungen mit unterschiedlichen
Konferenz-Portalen und den jeweiligen
Maglichkeiten und Nachteilen aus. Irgend-
wo ist immer ein Haken, aber der Reiz des
Neuen iiberwiegt zunichst. Marc und ich
telefonieren: Wenn, was vermutlich der
Fall sein wird, das Oldenburger Festival in
seiner geplanten analogen Form abgesagt
wird — muss dann die Vermittlung auch
komplett ausfallen? Oder lassen sich For-
mate entwickeln, die das ,neue’ Festival
digital begleiten kénnen?

Ich trage diese Frage ins Seminar und lasse
die Studierenden entscheiden: aussteigen
oder digital weitermachen? Schnell wird
klar: unsere Beteiligung abzusagen kime
einer Kapitulation gleich, ist also keine
Option. Aulerdem wollen/miissen Cre-
dit Points erworben werden, das Seminar
ist schlieflich eine Lehrveranstaltung im
Rahmen eines zu studierenden Curricu-
lums, Corona hin oder her. Also steht die
Aufgabe: Kleine Teams sondieren ihre Mog-
lichkeiten und entwerfen Formatideen fiir
eine Begegnung mit Menschen im digita-
len Raum. Aber welche Menschen kénnen
das sein? Woriiber sollten sie in einen wie
auch immer gearteten Kontakt kommen
und sich iiber welche Inhalte austauschen?
Die Gruppe hiingt auf unangenchme Wei-
se in der Luft. Weitere Tage vergehen. Bis
aus Oldenburg die erschnte, wenn auch
véllig frustrierende Entscheidung kommt:
Das Festival wird fiir 2020 komplett abge-
sagt — bis auf eine Produktion: Die Costa

Maren Witte

Compagnie (Berlin) hatte bereits eine
mehrjihrige internationale Recherche zum
Thema ,Unabhingigkeit’ begonnen, die
eigentlich in eine Biithnenfassung miin-
den und auf dem Festival zur Premiere
kommen sollte. Die Recherche findet in
unterschiedlichen Lindern wie Mosambik,
dem Siidsudan, Katalonien, Grof3britan-
nien und Deutschland (Bayern) mit ihren
jeweiligen Unabhingigkeitsdiskursen statt
und wird gerahmt durch die personliche
Stimme der afrodeutschen Schauspielerin
Helen Wendt (Oldenburg/Berlin), die ih-
ren familidren Spuren nachgeht, um fiir ihr
eigenes Leben eine Identitit zu entwickeln
und zu formulieren. Dieses Projekt wird
in den acht Wochen des ,Lockdowns’ zu
einem Dokumentarfilm-Format umgewid-
met und dann Mitte Juni an vier Abenden
per Stream im Internet gezeigt. Der Film
,Fight (for) Independence liefert damit
den einzig verbleibenden Beitrag fiir das
Festival am Theater Oldenburg — und gibt
unserem Seminar einen klaren inhaltlichen
und zeitlichen Ankerpunkt, von dem aus-
gehend wir unsere Formatideen ausbreiten
kénnen.

Die vier Formate

Auf dem Weg zu den vier Vermittlungs-
formaten treten dringende Fragen auf,
die das Vermitttlungsteam kliren muss:
1. Waren urspriinglich die Oldenburger
Einwohner*innen das anvisierte Zielpu-
blikum, fillt durch die Verlagerung aller
Angebote ins Internet die lokale Begren-
zung weg. Wer also konnte im geradezu
Schwindel erregend weltweiten Web dar-
an interessiert sein, mit der Ottersberger
Seminargruppe in einen Austausch zu
treten {iber Thema und Seh-Eindriicke
des ,Independence“-Films von der Cos-
ta-Compagnie? 2. Auf welchen Wegen
und in welcher Sprache erreichen die
Studierenden diese Menschen? 3. Waren
urspriinglich Kérper, Bewegung, Kon-
takt die maf3geblichen Kernelemente in
den von uns entwickelten Vermittlungs-
angeboten!, miissen nun neue Medien
und Methoden gefunden werden, die auf
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Distanz funktionieren und trotzdem das
entstehen lassen kénnen, worum es uns
in der kiinstlerischen Vermittlungsarbeit
vorrangig geht: Sinnhaftigkeit und Sinn-
lichkeit, Anniherung und Empathie sowie
Gemeinschaft und konstruktive Auseinan-
dersetzung entstehen und erleben zu lassen.
Auflerdem fillt Corona-bedingt der direk-
te Kontakt zwischen Kiinstler*innen und
Vermittler*innen (bei einem Probenbesuch
0.4.) weg, was sonst ebenfalls wichtiger Teil
im Entstehungsprozess der Vermittlungs-
idee ist. Nach einer etwa zweiwdchigen
Phase der Sondierung gehen vier Formate
an den Start: die ,Pen Pals’ — ein Postkar-
tendialog, der gezielt Menschen anspricht,
die mit dem Stift in der Hand in Kontaket
treten mochten; eine internationale Online-
Konferenz zum Thema ,mégliche Folgen
von Covid-19 fiir die (individuelle oder
gesellschaftliche) Unabhingigkeit’; eine
filmische Sprech-Performance zum An-
schauen und ,Flanieren und Parlieren’ — ein
Handy-Spaziergangsprojekt?, bei dem die
Teilnehmenden sich horend einander anni-
hern kénnen. Mogliche Interessent*innen
erreicht die Gruppe auf drei Wegen: digital
iiber die Webseite der Costa-Compagnie,
auf welcher der Link zum Film und Costa-
eigene Begleitformate gepostet werden;
iiber den abgebildeten Flyer, den jede*r
von uns per Mail an mégliche Interessierte
verschickt, den das Staatstheater Olden-
burg an die Abonnent*innen versendet
und die HKS Ottersberg auf Instagram,
facebook und der Hochschul-Webseite
postet; analog iiber die ,Spielzeitung
PLUS® — einen Zeitungseinleger des
Oldenburgischen Staatstheaters, in der
Marc-Oliver Krampe und ich einen Ar-
tikel iiber das ausgefallene Festival, das
digitale Independence-Filmprojekt und
das studentische Vermittlungsangebot
schreiben. Fiir alle Formate gilt: Die An-
gebote werden auf Deutsch beworben, wir
bereiten uns aber auf englischsprachige
Teilnehmende vor und iibersetzen gege-
benenfalls. Interessent*innen melden sich
bei der eigens eingerichteten Mailadresse
an und werden mit den nétigen Informa-
tionen versorgt.

Verlauf und Auswertung

Aufgrund der Tatsache, dass die ,Pen
Pals’ u.a. die Erwartungshaltungen der
Postkarten-Teilnehmenden vor dem Auf-

fihrungserlebnis (hier: Film-Screening)
einfangen wollten, startet dieses Format
(konzipiert von Farina Maletz und Thea
Meyer-Grimberg) mit zwei Zweier-Teams
bereits ein paar Tage vor der Filmpremiere
am 18. Juni. Die Teilnehmenden erhalten
jeweils ihre Partneradresse, und es gehen
insgesamt sechs Postkarten innerhalb jedes
Teams hin und her: Jeweils eine Karte vor
dem Film, jeweils eine nach dem Sehein-
druck und dann eine dritte als Reaktion
auf die beiden ersten Karten.
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in die Weltkarte mit den Kontinenten
Europa und Afrika.

Das zweite Format (organisiert von Jan-
ko Krause und Caroline Papendieck), die
internationale Online-Konferenz, stellt
sich zum Ausgangspunkt die Frage nach
Maéglichkeiten der Unabhingigkeit vom
Corona-Virus. Ein Impulsgeber dieser
Fragestellung ist der Essay des im Mirz
am Covid-19-Virus erkrankten spani-
schen Philosophen Paul Preciado ,,Vom
Virus lernen®®, der sich in seinem Text

Karten von Albrecht, Foto: Farina Maletz

Karten von Farina, Foto: Albrecht Clauf¢

Die sechs Postkarten, zu denen das Team
im Anschluss noch Zugang hatte, zeigen
eine variantenreiche Auseinandersetzung
mit den Fragen nach den Bedingungen und
Grenzen von Freiheit und Unabhingigkeit.
Allein die Tatsache der handschriftlich ge-
formten Worte und Sitze entfalten eine
vertrauliche und persénliche Wirkung,
dariiber hinaus beriihren auch individuelle
grafische und thematische Entscheidungen
wie z.B. die mehrsprachige Frage nach der
Konjunktion ,for’ — eine Anspielung auf
den Titel des Films oder der Ausschnitt
eines Portritfotos, als Collage integriert

u.a. mit der Frage beschiftigt, wie wir
Menschen uns trotz der verordneten Iso-
lation als Kollektive begreifen und Zonen
méglichen Widerstands ausloten kdnnen,
um die Entfremdung zu tiberwinden und
das sinnvolle Uberleben zu sichern. An
der Konferenz nehmen ein Schulkind
und Erwachsene unterschiedlichen Al-
ters aus Deutschland, Ruminien und
den USA teil. Die Diversitit der Gruppe
fithrt schnell zu einem konstruktiven Ab-
driften in unterschiedliche benachbarte
Themengebiete: Die ruminische Teilneh-
merin schildert eindrucksvoll, mit welch
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restriktiven, autoritiren Machtgesten das
ruminische Militir die Ausgangssperren
im Land durchsetzt — und wie sie ihre in-
dividuellen Mittel und Wege findet, ihren
Anspruch auf personliche Unabhingigkeit
weiter aufrecht zu erhalten. Die aktuelle
internationale Anteilnahme am Mord von
George Floyd fiihren im Gesprichsverlauf
mit der US-amerikanischen Teilnehmerin
unweigerlich zur Diskussion der ,Black
Lives Matter’-Bewegung. Die Gruppe
tauscht sich aus tiber Erfahrungen mit un/
sichtbaren Formen von Diskriminierung
und strukturellem Rassismus im Privatle-
ben wie in Institutionen. Die Konferenz
endet nach einer intensiven Stunde wert-
voller Anniherungsbewegungen einander
vormals fremder Menschen.

Wihrend der vier Tage des Film-Strea-
mings von ,Fight (for) Independence
kénnen Interessierte auch die gefilmte
Sprech-Performance zweier Studierender
(Ayman Alissa und Arthur Hentzsch) an-
schauen: Urspriinglich wollte dieses Team
einen Live-Rap veranstalten und sich von
spontan zugerufenen Wortbeitrdgen aus
dem Publikum inspirieren lassen. Den
verinderten Bedingungen Rechnung tra-
gend, haben sie ein Gesprich collagiert
und dazu Wortassoziationen und Sitze
aus dem Corona-Alltag genutzt, die ihnen
vorab zugemailt worden waren. So wird
das Gesprich, das von einem der beiden
jungen Minner aufgrund seiner Herkunft
streckenweise auf Arabisch gefiihrt wird, zu
einem humorvollen, absurden Amalgam
aus Satzteilen und Wértern, die zwar nicht
logisch zusammenhingen, aber in einem
poetisch erweiterten Rahmen eindrucks-
voll und stimmig erscheinen. Im Ubrigen
hat der Film eine exakte Linge von 8:46
— die Dauer der qualvollen Position, in
der George Floyd unter der korperlichen

Anmerkungen
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Gewalt des Polizisten auszuharren hatte
und die er nicht iiberlebrte.

Am Nachmittag nach dem letzten Strea-
ming-Abend klingeltzu einer verabredeten
Uhrzeit mein Telefon. Ich gehe gerade in
Siiddeutschland an einem Dorfbach ent-
lang, meine Kinder toben ausgelassen im
Wasser, ich hore meine an Alzheimer er-
krankte Schwiegermutter frohlich lachen.
Und obwohl — oder gerade weil — ich mich
in einer so privaten Umgebung befinde,
kann ich binnen Minuten vollkommen in
das Gesprich iiber den Film und meine
Eindriicke und Gedanken dazu eintauchen.
Meine Gesprichspartnerin ist die fiir dieses
Format verantwortliche Studentin (Noemi
Braumiiller). Sie hat bereits einen ersten
Handy-Spaziergang hinter sich. Wir spre-
chen sowohl iiber uns und den Film als
auch tiber ihre Erfahrungen in dem vor-
herigen Gesprich. Schnell wird deutlich,
wie angenehm und leicht das Sprechen
im Gehen fillt, wie frei das Nachdenken
tiber eigene Befindlichkeiten ist, wenn das
Gesehen werden entfillt, und wie rasch
eine vertrauensvolle Nihe sich entwickeln
kann zu einer Person am anderen Ende der
Leitung, auch wenn diese an einem véllig
anderen Ort lebt oder einer ganz anderen
Generation angehort. Bei einer nichsten
Gelegenheit — die sich (hoffentlich) im Juni
2021 bietet, wenn das Festival flausen +
BANDEN! nachgeholt wird und wieder
in Kooperation mit unserem Studiengang
die Vermittlung organisiert — wire es in-
teressant, die Gespriche an einem frithen
Abendtermin stattfinden zu lassen, um
auch Berufstitigen die Teilnahme zu er-
leichtern, und mehr Zeit fiir die einzelnen
Begegnungen einzuplanen, damit einem
eventuell entstehenden Gesprichsbedarf
keine Grenze gesetzt werden muss.

Fazit

Warum mache ich das? Wo steht Thr? Was
bedeutet es, eine Gruppe zu sein, wenn al-
le einzeln sind? Dies sind die Kernfragen,
die unser ZOOM-Auswertungsgesprich
am Ende des Seminars dominieren. Wir
teilen ein etwas schales Gefiihl: sich nicht
so richtig freuen zu kdnnen, etwas geschafft
zu haben, etwas geschaffen zu haben. Der
Eindruck, dass Arbeit und Leistung un-
sichtbar werden, dass die Moglichkeit fiir
Anerkennung und Wertschitzung fehlt.
Dass viel, viel Energie irgendwohin versacke
ist und uns alle ausgelaugt hat, ohne dass
sich im Gegenzug etwas Solides, Fiihlba-
res aufgebaut hat, das verdaut, integriert,
verinnerlicht hitte werden kénnen.

Wie also damit umgehen — mit der Ver-
antwortung fiir die inhaltliche Qualitit
der Lehre, mit der sozialen Verantwortung
fiir das Wohlergehen der Studierenden?
Wir haben alle deutlich gespiirt, wie sinn-
voll und wichtig die Vermittlungsarbeit
ist, sowohl im Kontext von Theater und
Publikum als auch in der Lehre — und wie
wichtig sie in dieser Krise, deren Ende wir
derzeit nicht absehen, noch werden kann:
mit der Arbeit an Vermittlung, Begegnung,
Vertrauen und Dialog kénnen wir (Thea-
termenschen, Lehrende und Studierende)
uns darin iiben, einander zuzuhéren. Uns
fiireinander zu 6ffnen, den Standpunke des
Gegeniibers wahrzunehmen. Persénlich zu
werden, kreativ, vielleicht sogar privat. In-
timitit in einem Gesprich zu erleben, trotz
oder wegen der notwendigen riumlichen
Distanz. Wenn wir die neu entdeckten
Mittel und Wege von Begegnung sowie
die Potentiale des Miteinanders in unser
Bewusstsein heben, konnen wir, davon bin
ich iiberzeugt, in sozialer Hinsicht gestirkt
aus der Krise hervorgehen.

1 Motivation, Methodik und Selbstverstindnis der
von mir im Studiengang , Tanz und Theater im
Sozialen’ organisierten Lehre zu Vermittlung und
Publikumsarbeit basieren auf meiner langjihrigen
Tiitigkeit fiir die Berliner Vermittlungsinitiative
TANZSCOUT (www.tanzscoutberlin.de), die
ich 2009 gegriindet habe. Vgl. hierzu den Beitrag

» lanzScout Berlin. Eine Vermittlungsinitiative

fiir die performativen Kiinste® (mit Amelie Mall-
mann), in: Zeitschrift fiir Theaterpiidagogik,
04/2017, S. 28-30.

2 Das Format ,Flanieren und Parlieren’ ist ange-
lehnt an ein Vorgingerformat von Anna-Sophia
Fritsche und David Vogel (Performing Arts Pro-
gramm Berlin), fiir dessen Inspiration wir uns

herzlich bedanken.

3 Preciado, Paul (2020): Ein Apartment auf dem

Uranus - Chroniken eines Ubergangs. Subrkamp
Verlag, Frankfurt am Main. Der erwihnte Es-
say ist als Postskriptum am Ende des Buches mit
eingeschlossen.
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Es ist Stillstand. Es ist eine Zeit, in der
Theater und Schulen und weitere Begeg-
nungsorte geschlossen sind und wir das
Wort ,,Quarantine” und ,social distancing®
im normalen Wortgebrauch verwenden. Es
bleibt Zeit zum Innehalten, zur Reflektion
und Selbstiiberpriifung. Wir sind frustriert
iiber Probenstopps, iiber Absagen von
Premieren und wir nehmen Teil an den
groflen Sorgen unserer freiberuflichen
Kolleg*innen in allen Sparten. Eine Krise
wie wir sie noch nie erlebt haben. Ich bin
gedanklich bei all jenen, die Angst um ih-
re Existenz haben miissen, bei allen freien
Kiinstler*innen die vielleicht nicht nur in
eine finanzielle Krise, sondern auch in eine
existenzielle Krise fallen. ,,Was ist meine
Arbeit wert?“ — Diese Frage miissen wir
auch immer wieder in Antrigen, bei Ge-
haltsverhandlungen oder im Gesprich mit
zunftfremden Menschen erkliren. Diese
Erklirungsnot darf nicht mehr sein. Mein
personlicher Weckruf an die theaterpida-
gogische und kulturelle Arbeit:

Eine Selbstiiberpriifung. Heute bin ich
in der Vermittlung titig, leite selber
Spieler*innen an und inszeniere gemein-
sam mit ihnen und den Mitteln des
Biographischen Theaters jihrlich eine
Eigenproduktion. Sie, die Spielenden,
iiberraschen mich, fordern mich heraus,
stellen mir neue Fragen und sind mit mir
verbunden. Wir begleiten uns gegenseitig.
Wir lernen aneinander. Wir brauchen uns,
so wie wir die Kunst brauchen. Also ist
es ein lebenslanges und lebensbegleiten-
des Lernen mit den Kiinsten und in den
Kiinsten. Wir finden (neue) Ausdrucks-
formen, iibersetzen ihre Geschichten in
idsthetische Bilder und erfinden eine neue
Vielfalt und Perspektive. Wir diirfen re-
flektieren, scheitern ohne Verluste, wir
nehmen gesellschaftliche Themen unter
die Lupe, iiberpriifen, stellen Fragen und
verhandeln. Dabei erfahren wir das eige-
ne Wirken in unserer Wirklichkeit, also
unsere Selbstwirksamkeit.

Ich schaue zuriick und beschreibe im
Folgenden einen Theaterbesuch, den ich
damals mit 18 Jahren erlebte. Vielleicht
ein Schliisselerlebnis, aber vor allem eine

zukunftsweisende Richtung in die kultu-
relle Bildung, einem lebenslangen Weg.
Wieso Theater? Wahrbeit oder Liige? Schein
oder Sein?

Es ist Samstagabend und ich sitze im Theater.

Es wird zunehmend stiller, als das Saallicht
erlischt. Alle Aufmerksambkeit ist auf die noch

unbelebte Biibne gerichtet, neben mir wird
das letzte Bonbon verstohlen aus der Verpa-

ckung gewickelt. Ich sammle mich, schiebe
die Erlebnisse und Gedanken meines Tages
beiseite und warte in gespannter Rube auf
die erste Biihnenaktion. Ich bin bereit, mich
von den Schauspieler*innen mitnehmen

zu lassen — hoffentlich in Situationen und
Gefiiblsebenen, von denen ich bislang noch

nichts weifS. Ich michte nicht nur Zuschau-

erin sein, ich mochte mitfiiblen, miterleben

und meine Wahrnehmung schérfen. Ich bin

bereit fiir Wahrheiten iiber das Leben.

Auch wenn sich Schauspieler *innen verstellen,
liigen sie nicht, sondern nutzen den Schein,
um uns die Wahrbeit iiber das gesellschaft-
liche Sein zu vermitteln (vgl. Korn, 2009,
S.66). Theater handelt von den wesentlichen
Aspekten des Lebens und stellt existenzielle
Fragen. Wie wir diesen Fragen begegnen, ist
individuell und bleibt uns selbst iiberlassen.
Ob wir eine Frage aus Selbstschutz oder Un-
verstindnis verwerfen, oder ob wir bereit
sind, uns von der Handlung auch emotional
mitziehen zu lassen, tiefer zu gehen und uns
mit uns selbst zu konfrontieren, kann von
dem Theaterstiick nicht gelenkt werden.
Seine Funktion ist das Zeigen - und nicht
der Zwang, sich der Handlung zu ergeben.
Nun sitzen wir also uns selbst iiberlassen in
unserem Theatersessel und haben die Wahl,
abzuschalten, schlicht die Akteur*innen zu
betrachten und zu bewerten und danach
sauch im ,Hamlet’ gewesen zu sein”. Mit
dem Erwerb der Eintrittskarte haben wir
jedoch nicht nur das Geld, sondern auch die
Bereitschaft zur Mitreise gezollt. So betrachtet,
ist das Ticket ein Fahrschein zu einer Reise,
eine Maglichkeit, eine unbeschinigte Szenerie
zu verfolgen, die erst einmal fiir sich steht.
Hemmschwellen werden iiberschritten, es
wird gelacht, es wird geweint, es wird gelebt.
Die Chance, durch Theater zu tief beriihren-
den Einsichten iiber das menschliche Leben

Sophia Gridelbach

zu gelangen, ist einzigartig. Korn betont,
dass Theater den Menschen existenziell be-
riihren will: Die Zuschauer*innen ,,leiden
mit Gretchen und wiirden im realen Leben
Zuchthaus fiir die Kindsmorderin fordern
— dazu zehn Jahre schweren Kerker fiir den
Eifersuchtsmirder Woyzeck, den sie noch am
Ausgang des Theaters freigesprochen hiitten.
Sie denken gegen sich selbst, lassen ihre alltiio-
lichen Vorurteile hinter sich, stehen im Bann
einer hoheren Wahbrheit, einer Gegenmoral,
die nicht dazu dient, sich durchzuliigen,
durchzuschlagen, um jeden Preis zu iiber-
leben. Und doch muss es ibnen ein tiefes
Bediirfnis sein, sich so auf den Kopf stellen
und durchriitteln zu lassen. Die Eintritts-
karte ist in Wahrbeit eine Fahrkarte in ein
anderes Leben, ein Opferpfennig, der ihnen
den Zugang verschafft zu einem Ritual, das
die Griechen >kathartisch<, also reinigend
nannten, das den Menschen verfeinert, so von
seine niedrigen Antreiben befreit und in auf
die wesentlichen Fragen seins kurzen Lebens
verweist“ (Korn, 2009, S.66).

Dies macht Theater zur anspruchsvollsten
aller Kiiinste. AusschliefSlich in der Gegenwart
bestehend, ist es fliichtig und verginglich. Von
Auffiihrung zu Auffiibrung wird das Stiick
neu geboren. Es wird nie in einer vorigen
Form gezeigt, die Schauspieler*innen brin-
gen jeden Abend neue Emotionen mit, das
Theater neues Publikum und nicht zuletzt
wiichst das Stiick an und in sich selbst. Die
Theaterdarbietung hat begrenzte Zeit, um zu
bestehen und ihren Zweck zu erfiillen — die
Zuschauenden zu bewegen. Sie wird nicht
Jforografiert, abgezeichnet oder aufgenommen.
Es besteht nicht die Moglichkeit, die Auffiih-
rung spiiter noch einmal aus der Schublade zu
nehmen. Fiir manch einen bedeutet Theater
Pause, fiir manch einen Traum, fiir manch
einen Spannung, flir manch einen Drama,
Sfiir manch einen Pflicht, fiir manch einen
Arbeit. Aber in jedem Falle bedeutet es Ge-
genwart. Und es fordert. Ob den Humor, die
Aufmerksambkeit, die Gefiible, den Korper -

man entkommt ihm nicht.

Die letzte Szene ist zu Ende, die Ersten klat-
schen und die Schauspieler*innen verneigen
sich, kehren zuriick und verneigen sich er-
neut. Der Applaus brandet in Wellen durch
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den Raum und noch benommen schaue ich
gur Biibne. Das Saallicht flammt wieder
auf und ich beginne mich zu sortieren. Was
hat das Stiick mit mir gemacht? Meine hohe
Aufmerksamkeit und meine Spannung ha-
ben nicht nur die Handlung, sondern auch
meine inneren Reaktionen verfolgt. Etwas
betiiubt schiebe ich mich nach draufien.
Langsam entwirren sich meine Eindriicke

in der Nacht...

Diese Eindriicke fanden Platz in meiner
Facharbeit der 12. Klasse fiir meinen kiinst-
lerischen Abschluss in der Waldorfschule
Siegen tiber die Figur der Ophelia. Ange-
regt durch eine Inszenierung am Maxim
Gorki Theater in Berlin und kritisch gegen
die giingigen Lektiireschliisseln und deren
eindimensionalen Darstellung dieser Frau-
enfigur entstand die Arbeit ,, Wahrheit und
Wahnsinn: Zur Rolle der Ophelia in Shakes-
peares Hamlet“. Ich wurde stark von meiner
Deutschlehrerin unterstiitzt und erhielt
zusitzlich Schauspielunterricht um diese
Figur auch kérperlich erfahren zu kénnen.
Ich spielte den Monolog bei der Abschluss-
veranstaltung vor der gesamten Schule vor.
Einen Mut, den ich heute so nicht mehr be-
weisen wiirde. Fiir mich aber im Heute ein
Hinweis wie sehr meine Arbeit mir dieses
Selbst-Bewusstsein geschenkt hat, dass ich
den Mut hatte diesen Monolog éffentlich
zu spielen. Auch erkenne ich das Privileg,

Quellenangabe
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mich in meiner schulischen Laufbahn so
intensiv mit einem Thema befasst haben
zu diirfen. Diese intensive Rollenforschung
wurde durch ein Betriebspraktikum am
Maxim Gorki Theater, einem Interview
mit der Schauspielerin Julischka Eichel und
dem Schauspielunterricht bereichert. Ein
Wegweiser, ja, eine wegweisende Arbeit die
mich bis heute stiitzt. Dafiir brauchte es
das Angebot der Schule, Zeit sich neben
anderen Pflichtfichern zu orientieren, in
kiinstlerische Prozesse eintauchen zu diir-
fen und zu forschen. Es braucht neben
den kognitiven Fichern mehr Platz fiir
Musisches. So schreibt Klaus Zierer in der
ZEIT: ,Bildung umfasst nicht nur Wissen
und Kénnen, sondern ebenso Herz und
Charakter, nicht nur das Wahre, sondern
auch das Schéne und Gute. Es geht also um
all das, was den Menschen zum Menschen
macht. Kurzum: Es geht um Haltung!®
(Zierer, 2020, S.38).

In diesen muflevollen Stunden des Sich-
erforschens, die Arbeit an Theorie und
Kérper, das Spielen in Theaterclubs und
AG’s — all das waren Pfeiler fiir meine
Zukunft. Die verinnerlichte Erfahrun-
gen blieben, das auswendig Gelernte
verlor sich.

Diese Selbstiiberpriifung ist also auch
ein Dankesruf an alle Lehrer*innen,
Theaterpidagog*innen, Mitspielenden

und Kunstschaffenden, die mich bis
dahin unterstiitzt haben und ein Moti-
vationsruf an alle, die in der kulturellen
Bildung titig sind und junge Menschen
fordern und fordern. Vergesst nicht, wie
sehr diese Arbeit in die Biografie der Men-
schen einwirken kann. Dies erlebe ich
im Heute bei unseren Spieler*innen und
ES]Jler*innen: Wir prigen und gestalten
einen Lebensweg mit! Und das darf ne-
ben all der vielen und auch anstrengenden
Arbeit, neben den Existenzingsten und
wiederholten Erklirungen iiber das Warum
unserer Arbeit niemals vergessen werden.
In Schulen braucht es Mufle-Stunden und
kiinstlerische Wochen, wo das Erlernte mit
anderen Ausdrucksméglichkeiten erprobt
werden darf. Theater-AGs und Darstel-
lende Spielgruppen brauchen Zuspruch,
Anerkennung und Unterstiitzung. Dieses
Angebot soll das grofle Feld einer eige-
nen Begegnung mit sich selbst ersffnen,
ein Lernen an sich selbst in der Gruppe.
Wenn nicht in der Schulzeit, wann dann?
Wenn nicht nach einer Isolations-Krise,
wann dann? Also lasst uns vernetzen, Pline
schmieden und uns einen Moment dar-
auf besinnen, wer uns den Weg gewiesen
hat, wo und wann dies durch was und
wen geschehen ist. Die gedankliche Reise
beginnt jetzt.

Zierer, Klaus: Schule, du hast ein Problem. In: DIE ZEIT Nr. 15/ 2.4.2020, S.38.
Korn, Benjamin: Theater ist keine Liige. DIE ZEIT Nr. 39, 17.09.2009, S. 66.
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Dem Menschsein eine neue Bihne geben
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»Diese Erinnerungskultur geht unter die
Haut® - so begann eine Rezension der Auf-
filhrung im Scharoun Theater Wolfsburg
und fiihrte weiter aus, MEMORIA sei ,.ein
Erinnerungsprojekt, das Flagge zeigt: Gegen
Antisemitismus, Rassismus, Intoleranz und
Ausgrenzung'. In nur fiinf Monaten hatten
160 Schiiler*innen mit ihren Lehrer*innen
aus acht Wolfsburger Schulen und Bil-
dungseinrichtungen wie dem , Institut fiir
Zeitgeschichte und Stadtprisentation® der
Stadt Wolfsburg und der ,Historischen
Kommunikation der Volkswagen AG*“
diese 90miniitige Auffithrung als Veran-
staltung des Theaterrings Wolfsburg e.V.
unter der kiinstlerischen Gesamtdirektion
des israelischen Musikers und Regisseurs
Eyal Lerner bithnenreif produziert. Dabei
fand die iiberwiegende Entwicklung des
Projektes vom Wohnsitz des Kiinstlers
in Italien aus statt, es gab lediglich drei
Probenphasen in seiner Anwesenheit in
Wolfsburg. In der Zwischenzeit probten
die Schiiler*innen mit ihren insgesamt
12 Lehrer*innen die ihnen zugeteilten
Szenen, ohne die gesamte Show oder die
Probenergebnisse der anderen zu kennen.
Sie wurden dabei von Judith Jungk vom
Jungen Theater Wolfsburg unterstiitzt. Sie
war als kiinstlerische Assistenz Eyal Lerners
Bindeglied zu den Schulen in der Kommu-
nikation und der Organisation. Am Ende
gelangen derart intensive Auffithrungen,
dass die Beriihrtheit von Darsteller*innen
wie Zuschauer*innen kérperlich spiirbar
war. Eine Schulleiterin schrieb ein paar Tage
spiter: ,,Vor allem waren es die Jugendli-
chen, die so deutlich zu zeigen in der Lage
waren, dass es ihnen ein ganz elementares
Bediirfnis war, das, was sie von ihrer und
unserer Geschichte verstanden hatten, mit
ihrem Publikum zu teilen. Sie waren so
prisent, so in ihrer Rolle, so bei sich, dass
wir im Publikum geradezu hineingesogen
wurden. Diese Intensitit habe ich lange
nicht mehr erlebt. Dieser Mut, sich auf
der Biihne zu exponieren, kam aus einer
Sicherheit, die im Prozess zuvor entstanden
sein muss. Frei von jeder Alberei, frei von
jeder Halb-Prisenz. Sie wussten einfach,
was sie auf der Biihne taten. Und warum.?

Wie kann es bei diesen Rahmenbedin-
gungen erstmaliger echter Kooperation

»Die Erinnerungskultur wach zu
halten, ist ein zentrales Element
unserer Arbeit. Deshalb war es
fiir uns selbstverstindlich, dieses
bemerkenswerte Projekt nach al-
len Kriften zu unterstiitzen. Eyal
Lerner hat die jungen Menschen
mit seinem Projekt MEMORIA an
dieses schwierige und emotionale
Thema herangefiihrt und sie auf
eine beeindruckende Weise dafiir
sensibilisiert.”

Antina Schulze, Volkswagen Kon-

zernarchiv

so vieler beteiligter Institutionen, geo-
graphischer Distanz und starker zeitlicher
Begrenztheit moglich sein, eine derart ein-
driickliche Inszenierung mit jugendlichen
Darsteller*innen zu realisieren?

Das hat mit dem gesellschaftlich hoch
aktuellen, herausfordernden Inhalt zu tun
und liegt an den theaterpidagogischen
und kiinstlerischen Arbeitsformen und
-haltungen, die im Hintergrund in der
Lage waren, die Rahmenbedingungen so
zu nivellieren, dass jede Widrigkeit den
Enthusiasmus noch stirkte und Teil des
Erfolges wurde. Diese besondere Erfah-
rung reflektieren wir hier.

Rit: Vor den Sommerferien 2019 lud Ju-
dith Jungk vom Scharoun Theater die
Kooperationsschulen zur Teilnahme am
Erinnerungsprojekt ein. Das war das Start-
signal fiir unsere gemeinsame Arbeit, und
jetzt blicken wir zuriick auf einen wun-

Eyal Lerner und Brigitta Ritter

dervollen Prozess und sehr erfolgreiche
Auffithrungen. Ich freue mich, Eyal, dass
wir hier die Gelegenheit haben, unsere
Erfahrungen gemeinsam zu reflektieren.

Ler: Ich fithle mich geehrt, mit dir in den
Dialog zu gehen, in der Hoffnung, viele
weitere Schulen und Theater zu einer hn-
lichen kiinstlerischen und didaktischen
Reise zu ermutigen.

Erste Samen von MEMORIA
keimen in Deutschland

Rit: Wie ich weilfs, erreichtest du in Italien
und an anderen europiischen Orten in den
vergangenen Jahren an iiber 300 Schu-
len bereits an die 50.000 Schiiler*innen
mit deinem MEMORIA-Projekt, davon
standen iiber 3.000 auf der Biihne. Und
auch in Deutschland gab es vor ein paar
Jahren eine erste Auffiihrung, tatsichlich
sogar in Wolfsburg.

Ler: Ja. Das war sogar die erste Show au-
Rerhalb Italiens! Fiir mich war es eine
sehr emotionale Auffithrung, mit deut-
schen und italienischen Jugendlichen der
bilingualen Leonardo da Vinci-Schule zu-
sammen zu arbeiten. Uber den Kontakt
eines Lehrers dort, Lorenzo Burlando, der
aus Genua stammt, wo ich lebe, und mit
Unterstiitzung von Marlies Ottimofiore
vom Italienischen Kulturkonsulat Wolfs-
burg konnte ich eine einfache Version
von MEMORIA verwirklichen. Bernd

Eriffnung des Volkswagenwerkes (Foto von der Auffiibrung), Foto: Scharoun Theater Wolfsburg
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Upadek, der Leiter des Jungen Theaters,
saf an dem Abend im Publikum, und wir
dachten sofort iiber eine grofSere Produk-
tion im Theater nach.

Rit: Was war das Besondere nach deiner
Erfahrung so vieler Shows bei dieser klei-
nen, ersten Auffiihrung?

Ler: Mich iiberraschte, dass ich in Deutsch-
land eine ganz andere Haltung bei den
Jugendlichen antraf. Sie waren emotional
sehr verschlossen, obwohl sie von ihren
Lehrer*innen gut vorbereitet worden wa-
ren. Erst, als ich erklirt hatte, warum wir
uns alle treffen, sah ich einen sofortigen
Wechsel in ihren Gesichtern. Ich bekam
die unerwartete Ahnung davon, dass deut-
sche Schiiler*innen méglicherweise erst
verstehen miissen, bevor sie handeln und
sich emotional engagieren. Fiir viele Jahre
hatte ich mit italienischen Schiiler*innen
zuvor die umgekehrte Erfahrung gemacht,
dass neues Handeln mit einem sofortigen
Vertrauen und starken Emotionen einher-
ging, aber erst danach zu Verstehen und
Bewusstheit fiihrte.

Rit: Ich erkenne mich sogar als deutsche
Erwachsene in dem, was du schilderst: Zu-
erst brauchte ich die Bewusstheit, dass ich
meinen Schiiler*innen unbedingt diese Er-
fahrung mit jiidischer Musik erméglichen
wollte und damit eine klare Position fiir
ein friedliches Zusammenleben vertreten
mochte, denn beide meiner Eltern kamen
in frithen Kinderjahren als Fliichtlinge aus
Schlesien in den Westen. Das erforderte
dann Mut und Vertrauen, sich neben den
curricularen Vorgaben die Freiheit fiir eine
mehrmonatige Probenarbeit zu nehmen.
Und erst danach konnte ich mich mit
meinen Schiiler*innen auch emotional auf
unser Projekt einlassen. Eyal, dein Leben
ist wahrscheinlich auch mit leidvollen Er-
fahrungen deiner Ahnen verkniipft?

Kleine Wurzeln treiben erste
Bliten

Ler: Ich bin ein ,Holocaust-Enkel“, alle
meine Grofleltern waren Uberlebende,
die nach Israel emigrierten. Wie bei den
meisten meiner Generation, gehen die
vergangenen Schmerzen und Emotionen
mit dem Gefiihl strikter Bestimmung
einher, etwas ganz Besonderes schaffen
zu miissen, gepaart mit unerschiitterlicher
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Hoffnung. Mit dieser Mentalitit wurde
ich bereits sehr jung ein professioneller
Musiker: einerseits mit tiefen emotionalen
Konflikten behaftet, andererseits als ,, Wun-
derkind“ mit der Blockflote konzertierend
und Wettbewerbe gewinnend. Erst nach
einigen schmerzvollen Zusammenbriichen
bekam ich nach Jahren Kenntnis von dem
reichen kulturellen Leben meiner Grof3-
eltern in Osteuropa. So gewann ich eine
neue kiinstlerische Identitit und begriff
nach und nach meine Mission, die jiidische
Geschichte und Kultur zu {ibermitteln —
und zwar iiber die darstellenden Kiinste.
Ich entwickelte eine Methode, diese Welt
den jungen Menschen niherzubringen,
und zwar als Protagonist*innen in kiinst-
lerischen Prozessen. Dem widme ich mein
Leben.

Rit: Ich verstehe: Vom schmerzleiden-
den, konzertierenden Interpreten fiihrte
dich dein inneres Ringen letztlich zum
besonderen theatralen Didaktiker, der die
verschiedenen kiinstlerischen Disziplinen
wie in unserem MEMORIA-Projekt ver-
bindet und koordiniert.

Ler: Alles selbst zu machen, war nie mein
Ziel, aber in der Vergangenheit oft not-
wendig. Daher war ich so froh, nun in
Wolfsburg so viele, ausnahmslos enthusias-
tische und sehr ernsthafte Mitwirker*innen
zu finden. Zum Beispiel war nach dem
allerersten Online-Meeting eine Schliisse-
lidee der Lehrerin Inka Sander?, die lokale
Geschichte von Volkswagen einzubinden,
in deren Fabrik 300 Juden wihrend des
Krieges arbeiteten. Und die Lehrerin Ilka
Miiller schlug sehr konkret die zerstore-
rische Geschichte ihres Ortes Riihen, 10
km vor Wolfsburg, vor: , Fiir meine Schiiler
und mich war klar, dass wir unbedingt die
Szenen einbringen wollten, in denen die
Zustinde im ,Kinderlager* Rithen, unserem
Schulstandort, eine Rolle spielen sollten.
Die Jugendlichen konnten kaum fassen,
unter welchen menschenunwiirdigen
Bedingungen die Kinder der Zwangs-
arbeiterinnen, die in das Lager Riihen
geschickt wurden, dahinvegetierten. Das
half ihnen, die teuflische Natur des Na-
tionalsozialismus und die Vergangenheit
ihrer Familien und Bekannten zu verste-
hen.“* Daher lud ich ihre Schiiler*innen
ein, mit ihrem wertvollen Engagement in
MEMORIA die Kinder von Rithen und
die anderer Kinderlager darzustellen.

,Im so genannten ,,Siuglings- und
Kinderpflegeheim“ Riihen sollte kein
Baby iiberleben — auch ich nicht.
Nur weil meine Eltern mich aus
dem Fenster der Baracke gestohlen
haben, konnte ich weiterleben, in
die Schule gehen, irgendwann ei-
ne Familie griinden. Mehr als 360
Sduglinge und Kleinkinder hatten
dieses Gliick nicht. Ich danke Euch,
dass Thr sie nicht vergessen habt und
sogar in diesem Theaterstiick an sie
erinnert. Ich griiffe Euch in Dank-
barkeit — Euer Waldemar (Ivan)
Kraflmann“

Aus der Abschrift des originalen Briefes
im Rahmen von MEMORIA, verlesen
am 28. und 29.01.2020

Das ist mir wichtig: Die in Biichern ge-
lernte Geschichte zu verkniipfen mit den
Orten der lokalen Geschichte und denen
des alltiglichen Lebens sowie der person-
lichen Biographie der Jugendlichen. Das
erschlieflt eine neue Dimension in ithrem
Bewusstsein und 6ffnet wundersam ihre
Herzen. Dank dieser autonomen Initiati-
ven der beiden Lehrerinnen konnten die
Schiiler*innen Protagonist*innen ihrer ei-
genen Geschichte werden und zuletzt die
Auffithrungen mit dem Brief des einzigen
Rithener Uberlebenden beenden, den sein
Sohn vorlas.

Rit: Meine Beteiligung begann ganz an-
ders: Ich erhielt von dir das musikalische
Material gleich zu Beginn. Wir haben es
fiir unsere Musiker*innen arrangiert und
geiibt. Und zwei Monate spiter war es
dann ja soweit...

Gesunde Wurzeln kommuni-
zieren in fruchtbarem Boden

Ler: Direkt vor dem Probenauftakt in
Wolfsburg mit iiber 100 Schiiler*innen und
ihren Lehrer*innen war es fiir mich sehr
beriihrend, die Gelegenheit zu erhalten, das
VW-Museum zu besuchen. Danach fiillten
wir als Giste des Archivs die grofe Halle
mit der zukiinftigen Theaterkompagnie,
die dieses dunkle Kapitel auf die Biihne
bringen sollte. Ich entschied, alle mit einem
frohlichen Klezmer-Stiick zu begriiflen.
Dann erzihlte ich ihnen ganz offen, dass
die Herausforderungen sie méglicherweise
in eine Krise bringen kénnten, dass sie aber
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Probe eines orientalisch-jiidischen Tanzes in der Neuen Schule Wolfsburg, Foto: Neue Schule Wolfsburg

mit Geduld, Ausdauer und Vertrauen diese
Grenzen iiberwinden und dass sie durch
das kiinstlerische Tun zu einem tieferen
Verstindnis von der Geschichte, der ih-
rer Familien und ihres eigenen Inneren
gelangen wiirden. Am Ende wiirden sich
die Herausforderungen in menschlichen
und kiinstlerischen Erfolg wandeln.

Rit: Das verstehe ich gut, denn ich erlebte
selbst einige Schliisselmomente, in denen
von mir Entscheidungen verlangt wurden,
die dann den gesamten weiteren Prozess
beeinflussten: Einer war unsere erste Be-
gegnung, als ich dich Blockflste spielen
sah. Ich habe noch nie einen virtuoseren
Flotisten gehért, und mit diesem Erleben
deiner kiinstlerisch extrem hohen Kompe-
tenz entschied ich sofort, dich unbegrenzt
in allen Belangen zu unterstiitzen. Und,
du erinnerst dich, ein Schiiler lernte extra
ein neues Instrument zu spielen, den Kon-
trabass, weil er der Meinung war, dieses
Instrument sei authentisch fiir die Klez-
mer-Musik. Auch mein Kollege Friedrich
Riesenberg-Witte, der das Einstudieren
unseres neu fiir MEMORIA gegriindeten
Oberstufenchores iibernommen hatte,
driickte es dhnlich aus: ,Schiiler*innen
machten positive Grenzerfahrungen, weil
es nach jeder Einheit ein wertschitzendes
Feedback von den Lehrkriften und vor
allem von Eyal Lerner gab. Das und die Be-
geisterung setzen in der Gruppe ungeahnte
Kirifte frei, die die Schiiler*innen mit zu-
riick in den Schulalltag nehmen: ein grof3es
Stiick Gemeinschaft, die das Menschsein
ausmacht!“> Der Kontrabassist fasste sei-
nen Lernprozess am Ende zusammen: , Es

waren vor allem die Bemiihungen der an-
deren, die mich anspornten. Ich hielt es
lange Zeit fiir unrealistisch, dass das Stiick
bis zum Tag der Auffiihrung fertig wird.
Aber ich habe die Auswirkungen erfahren,
die die Leidenschaft auf Menschen hat.“

Ler: Leidenschaft und Ermutigung sind
sanfte Krifte, die einen Unterschied nicht
nur in der Kunst, sondern in jeder tigli-
chen Bemiihung ausmachen. Im Fall von
MEMORIA bieten diese Haltungen ei-
ne besondere Verbindung zwischen dem
Verstehen der Vergangenheit und dem
Bestimmen einer neu zu gestaltenden
Zukunft. Junge Menschen neigen dazu zu
denken, der Holocaust gehére der Vergan-
genheit an, aber in einem tiefen und positiv
dynamischen Prozess wird eine Erfahrung
dieses dunklen Kapitels eine Lektion fiir
ihr gegenwirtiges Leben.

Kleine Stirme, aber die
Wurzeln werden starker

Rir: Es war fiir keine beteiligte Seite ein
einfacher Prozess zwischenzeitlich...

Ler: Das stimmt. In der Tat bestand meine
wichtigste Aufgabe dann auch im zweiten
Probenzyklus, nun auf der Theaterbiihne,
darin, den Spirit hoch zu halten, withrend
Schiiler*innen wie Lehrer*innen dazu neig-
ten, mehr das zu sehen, was noch fehlte,
natiirlich auch, weil sie nicht wussten, wie
die Gesamtauffithrung aussehen wiirde.
Meine Methode besteht iiblicherweise
darin, jeder Gruppe nur ein Teilstiick des
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finalen Puzzles zu geben. Somit ist es nicht
einfach, die hinter all den permanenten
Modifizierungen stehende Motivation
zu verstehen. Es war unmaglich, das Ge-
samtbild zu kennen, das kontinuierlich
mutierte. Eine Lehrerin zum Beispiel er-
zihlte mir nach der letzten Auffithrung,
dass sie meinte, ich verindere ihre Arbeit,
weil ich ihr nicht vertraute. Dabei war
es genau das Gegenteil. Aber nicht jeder
mag diese stindige Herausforderung des
Verinderns: Manche begegnen dem mit
freudiger Offenheit, andere fiihlen sich
geblockt und abgelehnt.

Rit: Ich stand ja auch personlich vor ei-
ner grof§en Herausforderung, als du mich
unerwarteterweise batest, die im KZ Bu-
chenwald gefundene und restaurierte Geige
selbst, noch dazu als einzige Erwachsene
auf der Biihne, zu spielen. Ich begann, so
ernsthaft wie in meinen Studienjahren,
wieder Geige zu iiben...Aber es gab ja
auch noch eine weitere grofle Herausfor-
derung, die uns alle betraf: Ich habe mich
damals, als Anfang Oktober 2019 die hél-
zerne Synagogentiir in Halle Schlimmeres
verhinderte, gefragt, ob du je daran gezwei-
fele hast, ob dein MEMORIA-Konzept
angesichts dieses neuen rechtsradikalen
Anschlages in Deutschland die jugendli-
chen Darsteller*innen so nachdriicklich
erreicht, dass sie die Gesamtauffithrung
in deinem Sinn gestalten?

Ler: Nein, gar nicht: Der entsetzliche An-
schlag half ihnen zu verstehen, wie sehr der
extreme Rassismus noch unter uns kocht.
Ich denke, dass die meisten Schiiler*innen
in diesem Moment realisierten, wie be-
deutungsvoll ihre Teilnahme mit voller
Kraft ihres Herzens tatsidchlich ist. Und
aus diesem Grund entschied ich, quasi
erst bei den Schlussproben, zwei kurze,
Halle gewidmete Filme — ebenfalls von
Schiiler*innen selbst produziert — hinzu-
zufiigen. Sie luden, wie eine Metapher seit
den griechischen Tragédien bekannt, das
Publikum in die Reflektion dieser prisen-
ten Gefahr ein.

Rit: Ich erinnere mich sehr gut an die vie-
len, kurzfristigen Anderungen, sogar noch
zwischen den beiden Auffiithrungen...

Ler: Ich habe mich nie dafiir entschul-
digt... aber im Ernst: Ich gestehe ein, dass
die Schiiler*innen und Lehrer*innen mit
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ihrer aulergewdhnlichen Bestimmutheit
und Bereitwilligkeit es waren, die mich
ermutigten, selbst hirter zu arbeiten, um
so die kiinstlerische Qualitit immer wei-
ter zu steigern.

Kleine Pflanzen wachsen zu
einem Wald der Humanitat

Ler: Tatsichlich sah ich dann in unse-
rem dritten Probenzyklus, dass sich die
Gruppen der verschiedenen Schulen
wechselseitig unterstiitzten, und ich emp-
fand sehr deutlich das persénliche und
kiinstlerische Wachstum jedes einzelnen
Teilnehmers. Ich war sehr froh, diese evi-
dente Entwicklung in ihren Gesichtern,
ihrem Verhalten, ihrer Energie und ihrer
Kommunikation untereinander und mit
mir zu erleben. In den folgenden zwei Ta-
gen vor den Auffithrungen, in denen wir
alle Puzzleteile zusammensetzten, waren
die Atmosphire und die Entschlossenheit
absolut professionell. Ungefihr 40 einzelne
Szenen hatten drei Monate darauf gewartet,
jetzt das erste Mal zusammenzukommen.
Sogar die Techniker des Theaters, die uns
durchgehend auf dem ganzen Weg unter-
stiitzten, kamen auf die Hinterbiihne fiir
die einschworenden Worte vor den Auf-
fiihrungen. Die Spannung war grofi. Die
Unterschiede in Alter, Geschlecht, Talent,
Rolle, Zeit der Vorbereitung — nichts war
mehr von Belang. Nur der Enthusiasmus,
jetzt die neue, unbekannte Verortung im
Ganzen zu erfahren, fiihrte sie in diese
innige Beteiligung.

,Dreiflig Jahre habe ich auf diesen Moment
gewartet. Das sagte ich ihnen, und genau-
so empfand ich es. Die Standing Ovations
waren emotional beispiellos fiir mich, und
doch driickten die Briefe, die ich nach den
Auffithrungen von den Schiiler*innen,
deren Eltern und Lehrer*innen erhielt,
noch intensiver den wahren Wert aller
Bemiihungen aus. Sie erreichten tief mein

Amerkungen
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,Als ich meinen Eltern vom Projekt
berichtete, erzihlte mir mein Vater
von meinem GrofSvater, der damals
Hiftlinge aus dem KZ nahe seines
Wohnortes befreite. Er war vierzehn
Jahre alt. Meine Schwester Janna, die
hier Cello spielt, ist jetzt vierzehn,
und das war fiir uns ganz speziell:
Beide sind vierzehn Jahre alt, als sie
etwas so Besonderes beziiglich der
Shoa tun. Wahrscheinlich hat jede
Familie eine Verbindung zu dieser
Thematik. Das war sehr emotional
fiir uns alle. Am Abend nach der
ersten Auffiithrung saflen meine El-
tern und Grofleltern noch bis zwei
Uhr nachts zusammen, weil sie nach
diesem Erlebnis nicht schlafen gehen
konnten. Mein anderer Grofdvater
weinte, und er sagte, das sei seit
Jahrzehnten das erste Mal.
Hendrik Peters,

Neue Schule Wolfsburg

Herz und sind noch immer dort. Ich ver-
abschiedete mich bei allen Teilnehmenden
mit den Worten: ,Die Show geht voriiber,
aber der Prozess, den ihr durchlaufen habt,
der bleibt bei euch.

Auf dem Weg nachhaltig demokratischer
Friedensbildung kann MEMORIA in
Theatern, Schulen und stidtischen Veran-
staltungsrdumen eine Vielzahl an Menschen
erreichen. Eyal Lerner strebt an, in den
kommenden Jahren weiterhin Auffiih-
rungen zu realisieren: www.lernereyal.com

HAls ,Wolfsburger Verein Erinne-
rung und Zukunft“ werden wir
es sehr begriiffen, wenn #hnliche
Projekte des Erinnerns mit dieser
didaktischen und kiinstlerischen
Erfahrung angegangen werden. Was
wir anregen méchten, ist ein ,,Pro-
jekt Zukunft“: Schiiler in einem
Theaterprojekt, einem Labor mit
Geschichte, Musik, Literatur usw.,
Ideen fiir private und gesellschaftliche
Zukunft entwickeln zu lassen. Wir
denken Eyal Lerner fiir seine Ideen
und sein Engagement. Wir haben die
Auffiithrungen in Wolfsburg sehr gern
durch Werbung und Beteiligung bei
den Diskussionen bei ,Demokratie
Leben® unterstiitzt.“

Wolfsburger Verein Erinnerung und
Zukunit e. V., Betty Rannenberg,
Gisela Riihl

Die Kinder erreichen Auschwitz (Foto von der Auffiihrung), Foto: Scharoun Theater Wolfsburg

1 Andpreas Stolz: , Diese Erinnerungskultur geht
unter die Haut*, Rezension in den , Wolfsburger
Nachrichten®, Mittwoch, 29.01.2020

2 Mail von Helga Boldt, Griindungsschulleite-
rin der Neuen Schule Wolfsburg, an die Autorin,
11.02.2020

3 Ratsgymnasium Wolfsburg, im Projekt zustiin-
dig fiir die Zeitzeugenrecherche

4 Mailvon Ilka Miiller, Realschule am Dromling,
Riihen, in MEMORIA erarbeitete die Spielszenen
Kinderlager Riihen, Kinderschube aus Lublin,
Deportierte aus Braunschweig, an die Autorin,

07.07.2020

5 Mail von Friedrich Riesenberg-Witte, Neue
Schule Wolfsburg, in MEMORIA fiir die Chorein-
studierung zustindig, an die Autorin, 07.07.2020

6 Jan-Arthur Berger, Neue Schule Wolfsburg,

Kontrabassist und Sprecher in MEMORIA,
02.07.2020
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Lebensmittel als Inspirationsquelle fur Performances
Eine Multiplikator*innen-Fortbildung des BuT am Stadttheater Bremen mit Nezaket Ekici

In der Ausschreibung hief§ es: ,Lebens-
mittel sind Bestandteil unseres tiglichen
Lebens und haben viele Beziige zu Kultur,
Religion und Kunstgeschichte. In vielen
Fillen sind Lebensmittel auch politisch
motiviert und beeinflusst. Daher eigenen
sie sich sehr gut als Inspirationsquelle fiir
Performance-Ideen.” (BuT 2019) Die
Kunst der Performance ist eine Frage der
Haltung: Das A und O dieser Kunst sind
Ausdauer, Grenzerfahrung und Prisenz.
Es geht um das Halten der Energie, um
die Haltung der Form, um Anstrengung
und Respekt. Das ist das Credo von Nez-
aket Ekici.

Die Kiinstlerin wurde in der Tiirkei gebo-
ren und lebt seit ihrem dritten Lebensjahr
in Deutschland, in Berlin, Stuttgart
und Istanbul. Sie studierte in Miinchen
Kunstpidagogik und Bildhauerei. In ihrer
kunstwissenschaftlichen Abschlussarbeit
befasste sie sich mit der Rezeption von
JLeerstellen’ in der Kunst. Von 2000 - 2004
absolvierte sie den Master-Studiengang
,Performance’ an der HBK Braunschweig
und schloss als Meisterschiilerin von Ma-
rina Abramovic ab. Thr Werk fasst mehr
als 200 Performances in mehr als 50 Lin-
dern aufvier Kontinenten (www.ekici-art.
de). Thr bekanntestes Werk heif3t ,,Emo-
tion in Motion“!. Dort visualisiert sie die
Aneignung von Riumen durch Kiisse
mit Lippenstift. Thr Werk beriihrt durch
den hohen Grad an sinnlicher Direktheit.
Schwer- und Bezugspunkte setzt sie in der
Kunstgeschichte, bei Phinomenen des
gesellschaftlichen und kulturellen Zusam-
menlebens, wie z.B. der Bekleidung oder
eben durch den Finsatz von Lebensmitteln.
Die zwolf Teilnehmer*innen erwartete
ein gedeckter ,Tisch’, ein Tuch auf dem
Boden mit einer Vielzahl an Lebensmit-
teln. Fast alle Teilnehmer*innen bringen
zusitzlich Lebensmittel mit. Nach der
Vorstellungsrunde lud Nezaket Ekici zum
Vortrag mit Bildern und Filmsequenzen
iiber ihre Arbeit ein.

Beinahe jede ihrer Aktionen dauert meh-
rere Stunden und geht an die Grenzen
physiologischer Machbarkeit. Der Samstag
beginnt damit, dass die Teilnehmer*innen
aufgefordert werden zu einer guten halben
Stunde Tanz. Nezaket Ekici fordert die

Teilnehmer*innen heraus, eigene Grenzen
und deren Spielraum zu priifen. Wichtig
sind ihr die inhaltlich-kiinstlerische Ausei-
nandersetzung und die Form der Haltung.
Ausdauer ist das Schliisselwort. Was dau-
ert, hat Bestand. Die Teilnehmer*innen
stehen im Kreis, schlieflen die Augen
und schwenken die ausgestreckten Arme.
Nach jedem Offnen der Augen reichen
Arme weiter. Manchmal weicht das Ge-
schehen auf der Biihne ab von dem, was
vorbereitet wurde. Improvisation gehort
dazu. Eine satt dotierte Auffithrung in
den USA war nach 5 Minuten beendet,
weil die Sahne, die Nezaket Ekici fiir
,Crema“ verwendete, so fetthaltig war,
dass ihr Riihren mit der Hand die Sahne
in kiirzester Zeit zu Butter verwandelt
hatte. ,Crema“ bot die Vorlage fiir eine
weitere Ubung. Die Teilnehmer*innen
stehen im Kreis, strecken die Arme auf
die Seiten und senken die Hinde um 90°
zum Boden. Dann werden die Hiinde fiir
15 Minuten gedreht. Sie simulieren einen
Mixer, der Schlagsahne zu Butter schligt.
Es dauert nur wenige Minuten, dann zieht
der erste Schmerz in die tragenden Arme.
Aber: das legt sich.

Mit ,,No Pork, but Pig" besteht Nezaket
Ekici die Priifung bei Marina Abramovic.
In einem Koven von ca. 4 m2, lies sie sich
in einer schwarzen Ganzkérper-Burka mit
einem jungen Schwein einschliefen. Sie
niherte sich dem Schwein langsam. Dann
kann sie das Schwein beriihren, streicheln
und auf den Arm nehmen. In ,flesh (no
pig, but pork)“, spielt Nezaket Ekici auf
das islamische Gebot zum Verzicht auf Be-
rithrung und Verzehr von Schweinefleisch
an. Sie ertastet und beschnuppert ein
frisch geschlachtetes Schwein, dabei trigt
sie Augenbinde und Gummihandschuhe,
was den direkten Kontakt unterbindet.
Alle Geriusche werden akustisch verstirke
und von den Ausstellungsbesucher*innen
mitgehort.

Eines ihrer sinnlichsten Werke ist ,salt
dinner“. Nezaket Ekici steigt mit dem
israelischen Kiinstler Shahar Marcus in
voller Bekleidung ins Tote Meer (Marcus
im schwarzen Anzug, Ekici in weiflem
Kleid). Beim Wellengang genieflen sie
ein iippiges Mahl, mit Friichten, Brot

Stephan B. Antczack
und Wein. Mag die Aktion fiir die bei-

den Kiinstler*innen noch so anstrengend
und unbequem gewesen sein: Fiir die*den
Betrachter*in entfaltet sie Lebensfreude
und Lust pur. Versuchung ist ein wieder-
kehrendes Motiv in ihren Kunstwerken.
In ,Balance” trigt sie ein Kleid aus But-
ter, dazu hilt sie eine Metallwaage, auf
deren Tragflichen sich Streichmesser fin-
den. Brotscheiben hingen im Raum. Die
Besucher*innen ernten die Brotscheiben,
nehmen sich ein Schmiermesser und strei-
chen Butter vom Kleid aufs Brot und essen
sattsam Butterstullen. Es transformiert
sich die zogernde Genussfihigkeit der
Besucher*innen in spiirbare Erleichterung
fiir die Kiinstlerin. Mit jedem Messer,
das ein*e Besucher*in nimmt, wird das
schmerzhafte Gewicht auf den Armen ge-
ringer. Jede Kunstaktion setzt eine sorgsam
vorbereitete korperliche Kondition voraus.
Ohne Haltung keine Dauer und Wirksam-
keit. Das bekommen die Teilnehmer*innen
der Multiplikator*innen-Fortbildung zu
spiiren. In Spanien iibertreibt sie in ,, 180
wishes“ den Brauch, zum Glockenschlag
des Neujahrs zwolf Trauben zu essen. Jede
Traube symbolisiert dabei einen Wunsch.
Nezaket Ekici verspeist 8 Kilo Trauben
in drei Minuten. Sie verlangt sich und
ihren Kolleg*innen viel ab. Fiir ,,Imagi-
ne” pfliicke sie Apfel, die von der Decke
hingen, wihrend sie auf einer Biihne
stundenlang lautstark Flamenco tanzt. Sie
beifit ab, wirft Apfel fiir Apfel zu Boden,
wo diese von den tanzenden Schuhen ge-
riuschvoll im- und explodieren. Eine friihe
Arbeit war ,Schlaraffenland monochromer
Apfel”. 2000 Apfel wurden auf dem Stra-
Benpflaster drapiert, dazwischen Laufwege.
Besucher*innen waren eingeladen, sich an
den Apfeln satt zu essen, wie im Paradies.
Mit ihrer kiinstlerischen Seriositit springt
der Funke oft auf Kinder iiber, die begeis-
tert zuschauen, sich beteiligen. Beobachtet
werden konnte das bei ,,the honey project,
bei dem Ekici mit Kolleg*innen Begriffe
aus verschiedenen Sprachen und Wérter-
biichern per Zufallsprinzip auswihlten und
mit Honig auf eine Glaswand schrieben.
Anschlieflend wurden die Glaswinde von
Kiinstler*innen abgeleckt. Fiir ,Border in-
side” kaut Nezaket Ekici rote, blaue und
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weifle Kaugummis und klebt sie nach
Verzehr an die Innen-Scheibe einer Kiosk-
Tiir. Aus den abgekauten Resten formt sie
die amerikanische Nationalflagge. Etwas,
das Kinder fasziniert, die Groflen und
die Kleinen.

Im Workshop erlaubt die Kiinstlerin das
Spiel und die Probe mitgebrachter Lebens-
mittel. Es werden Zweier-Teams gebildet.
Die Teilnehmer*innen interviewen sich:
Wer seid ihr? Was wollt ihr hier? Woher
kommct ihr? Die Aufgabe dabei lautet, eine
Haltung einzunehmen, die Schwierigkei-
ten bereitet.

Das erste Team beantwortet die Fragen
wihrend sie sich im Transport-Fahrstuhl
des Hauses eine Wassermelone zuwerfen.
Ein zweites Pirchen liegt mit Ingwer und
Tomate riickwirts auf der Treppe und hilt
den Kopf nach unten (Haltung!). ,\Wird
Dein Kopfauch so rot?” Ein drittes Pirchen
hingt Kopf iiber Kreuz auf dem Treppen-
gelinder. Eine Teilnehmerin beschreibt mit
einem Strauch Petersilie ihr Scheitern, die
andere wiinscht Salat fiir eine Massage.
Beim vierten Paar steht ein Teilnehmer
auf dem Fensterbrett und dem Fliigel, hebt
und senkt bei jeder Frage und Antwort eine
Kokosnuss. Zwei Teilnehmer*innen liegen
kopfiiber auf dem Sofa und reden anhand
eines Apfels iiber griechische Mythen und
die Ausbildung an der UdK Berlin.

Es werden Kollektive gebildet. Sie errich-
ten mit Gegenstinden einen Parcours im
Raum. An jeder Station entsteht eine Ge-
schichte. Dann wihlen Teilnehmer*innen
personliche Lebensmittel aus, gehen auf

Anmerkungen

Recherche und notieren ihre Ergebnisse.
Der Autor dieser Zeilen arbeitet mit einer
Kollegin mit Brot und Mehl. Die Perfor-
mance soll am See vor dem Stadttheater
stattfinden. Am Anfang steht ein Kampf
zwischen beiden mit jeweils einem Laib
Brot, sie singen ,,Schimmliges Brot* von
,Foyer des Arts’. Der Kampf geht unter die
Haut. Im zweiten Teil der Performance
wird eine Treppe mit einer Plastikfolie
abgedeckt. Von oben fillt Mehl auf die
Folie. Toastbrot-Scheiben flieflen iiber das
Fliefband. ,Der Sieg des Maschinenbrotes
wird den Wendepunke in der Geschichte
der groflen Industrie bezeichnen, wo sie
bisher die hartnickig verschanzten Schlupf-
winkel des mittelalterlichen Handwerks
erstiirmten. (Marx 1862) Dieser Text
von Karl Marx wird wiederholt rezitiert,
die Brotscheiben fliegen erneut nach oben.
Eine Gruppe entwickelt eine Performance
rund um die Aktivitit des Schneidens ei-
ner Paprika. Eine Gruppe seziert einen
Blumenkohl auf der Biihne in Scheiben,
schreitet dabei Stiick fiir Stiick voran und
erzihlt eine schmerzhafte Geschichte. Eine
Person probiert allein und entwickelt das
Spiel mit einem Kilo Reis. Erforscht wer-
den dabei Geriusche, Streufihigkeit und
das Verhalten der Kérner in der Fliche.
Das war unser Schluss.

Ekici erhielt 2016 ein Stipendium in der
Villa Massimo in Rom. Die Omniprisenz
von Nudeln in der italienischen Kiiche
weckte Kindheitserinnerungen zur fami-
lidiren Nudelteigproduktion in der Tiirkei.
Das inspirierte den ,Mikrokosmos®:
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Skizze Workshop: Stephan B. Antczack

Nezaket Ekici trigt ein schwarzes Kleid,
auf dem Boden liegt schwarzer Stoff. Mit
ihren Hinden beginnt sie Spaghetti zu
zermalmen. Diese bersten in abertausende
Splitter. Sie legt sich drunter und driiber,
spielt in diversen Varianten mit den Nu-
del-Resten. Die goldenen Spaghetti und
ihre Fragmente geben auf dem schwarzen
Stoff ein schénes Bild. Die Gerduschkulisse
prigt die dsthetische Atmosphire. In Ber-
lin zuriick, erprobt der Autor die Aktion
mit Neukéllner Grundschulkindern. Die
,wilden Tiger’ zeigen sich iiberraschend
konzentriert, fokussiert und wohl gelaunt.

1 Die in diesem Text genannten Performances sind auf der Website www. ekici-art.de gelistet. Ergiinzende Literatur: Nezaket Ekici: Alles was man besitzt,
besitzt auch uns, Ausstellungskatalog Haus am Waldsee, Berlin 2015. Nezaker Ekici: Personal map, Bielefeld, Herford 2001.
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Gibt es eine Theaterpidagogik in Japan?
Wenn ja, in welcher Form? Wie hat diese
sich entwickelt? Nach den anfinglichen
Fragen zu meinem Masterarbeitsthema
stellte sich wihrend der Vorrecherche
heraus, dass in Japan unterschiedliche
Definitionen der Theaterpidagogik ver-
wendet werden. Daher beschloss ich, in
meiner Arbeit nicht nur eine Entwicklung
zu verfolgen, sondern mich auf die Suche
nach den Spuren der Theaterpidagogik in
Japan zu begeben.

Ich stellte fest, dass aktuell diverse Spu-
ren der Theaterpidagogik zu finden sind,
die sich in ihrer Bezeichnung, Intention,
Organisation und der Praxis voneinander
unterscheiden. In meiner Forschung setzte
ich mich speziell mit zwei Entwicklungen
auseinander, die sich auf der einen Seite
stark der Bildung, auf der anderen Seite
dem Theater als soziales Medium zuord-
nen lassen. Trotz der Uneinheitlichkeit
und Definitionsverwirrung kénnten die-
se heterogenen Spuren zukiinftig in einen
wechselseitigen Austausch gebracht werden
und sich gegenseitig bereichern. Um dies
zu ermdglichen wiire ein gemeinschaftli-
ches Bewusstsein unerlisslich, welches sich
selbst nach innen und auflen hin erkliren
kann und sich in der Wissenschaft zu
verorten weifS. Wie aber eine Mitarbeite-
rin des Setagaya Public Theatre in Tokyo
beschreibt, besteht die gegenwirtige Auf-
gabe im ersten Schritt darin, zu erkennen,
dass iiberhaupt eine Identititsproblematik
existiert.! Dariiber hinaus muss zuallererst
das Theater selbst als Teil der kulturellen
Bildung und nicht lediglich als eine Form
der Unterhaltungsindustrie Akzeptanz in
der japanischen Gesellschaft finden.

Die Ubersetzungsfrage:
Theaterpdadagogik als
engeki kyoiku

Um eine international vergleichende For-
schung durchzufiihren, galt es am Anfang
der Untersuchung eine adiquate Uberset-
zung des Begriffs zu finden. Als wértliche
Ubersetzung der deutschen Theaterpida-
gogik schien mir die Bezeichnung engeki

(Theater) kydiku (Erzichung) naheliegend.
Hiroyuki Tomita, der in den 1990er Jahren
erstmals den Begriff des engeki kydiku the-
oretisiert hat, nahm an, dass engeki kydiku
in der Meiji-Zeit (1868-1912) begann, als
die Missionsarbeiten des Christentums
erlaubt und in Missionsschulen geistliche
Dramen mit den Gliubigen praktiziert
wurden. Als Theater fiir und mit Kindern
wurde engeki kydiku spiter vermehrt in der
Schulbildung eingesetzt. Vor allem mit der
Einfiihrung der demokratischen Erziechung
nach dem Zweiten Weltkrieg entwickelte
sich das Bildungssystem in seiner Vielfalt.
In den 1970er Jahren begannen schliefSlich
theoretische und methodische Abhandlun-
gen aus dem Westen iibersetzt zu werden,
wodurch Begriffe wie Theatre in Educa-
tion oder Drama in Education Einzug in
das Verstindnis des engeki kydiku fanden.
Nachdem die westlichen Einfliisse Japan
erreichten, wurde zunehmend auch die
inhaldich-theoretische Auseinandersetzung
sichtbar. Doch obwohl die Bedeutung des
engeki kybiku sich im Laufe der Zeit immer
stirker erweiterte, existieren bis heute we-
der ein vereinheitlichtes Studienfach noch
eine Ausbildung hierfiir. Hiufig kommt
engeki kydiku an den Universititen nur
als ein Theaterfach innerhalb der Geis-
teswissenschaften vor oder innerhalb des
Sprachstudiums in Form der Anwendung
theatraler Methoden.?

Mir wurde zwar klar, dass bei engeki kydiku
das Theater dem Bildungssystem unter-
geordnet war, ich entschied mich jedoch
aufgrund der Historizitit und der theore-
tischen Basis fiir diesen Begriff.

Theaterpadagogik als gakugei:
Setagaya Public Theatre
in Tokyo

Meine Forschung bestand aus zwei Teilen
und begann mit einer Dokumentenanalyse.
Diese fiihrte ich durch, indem ich simtli-
che wissenschaftliche Aufsitze der digitalen
Datenbank CiNii® in Japan sichtete, die
in Zusammenhang mit dem Begriff des
engeki kybiku stehen. Von den anfinglich
278 Dokumenten filterte ich schlieflich

Otone Sato

22 wissenschaftliche Arbeiten heraus, die
ich in Kategorien einteilte und auswertete.
Das Ergebnis dieser Untersuchung soll hier
auf das Kiirzeste zusammengefasst werden.
Die Analyse der Materialien veranschau-
licht, wie im Laufe der Zeit neben dem
Begriff engeki kybiku eine Erweiterung der
Definitionen stattgefunden hat, die durch
den Mangel einer einheitlichen Theorie zu
einem Sammelsurium an unterschiedlichen
Bezeichnungen fiihrte. In den Diskursen
wird immer wieder auf Theorien bestimm-
ter Personlichkeiten aus der Vergangenheit
und der Gegenwart, wie beispielsweise Hi-
royuki Tomita oder Oriza Hirata verwiesen.
Durch das Fehlen einer fachlichen Diszip-
lin ist jedoch weder eine Plattform fiir den
wissenschaftlichen Austausch vorhanden,
noch ist eine Selbstverortung innerhalb des
Wissenschaftssystems maglich. Dies fiihrt
wiederum zu fehlenden Institutionen und
Ausbildungsstitten, wodurch nur ungenii-
gend Lehrkrifte vorhanden sind, die sich
mit der Theaterpraxis auskennen.

Wihrend nun die Dokumentenanalyse
als theoretische Grundlage zum aktuellen
Forschungsstand des engeki kyéiku diente,
setzte ich im zweiten Teil meiner Forschung
den Schwerpunkt auf die praktische Ar-
beit. Bei der Interviewanalyse wertete ich
ein Gesprich aus, das ich im April 2019
mit Frau Minako Eshi vom Setagaya Pub-
lic Theatres in Tokyo durchgefiihrt hatte.
Das Setagaya Public Theatre, das im Jahr
1997 vom Stadtbezirk Setagaya in Tokyo
errichtet worden ist, widmet sich vor al-
lem dem zeitgendssischen Theater und
Tanz. Wie die meisten Theaterhiuser in
Japan verfiigt dieses iiber kein eigenes
Ensemble und fungiert vielmehr als ei-
ne Gastspielstitte. Neben den Bereichen
der Produktion und Vorstellung engagiert
sich eine Abteilung seit der Eroffnung des
Hauses intensiv fiir lokale Theaterprojekte
mit den Bewohner*innen des Stadtbezirks.
Diese eigene Abteilung wird als gakugei
(Bildung und Kunst) bezeichnet.

Die gakugei-Abteilung bietet unterschiedli-
che Workshops fiir Biirger*innen aus dem
Stadtbezirk Setagaya, um sich gemeinsam
mit der Theaterpraxis auseinanderzusetzen.
Beispielsweise veranstalten sie jedes Jahr das
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Foto: Ryoichi Ogino

Projekt Die Geschichten aus der Region, in
dem iiber Monate hinweg gemeinsam zu
einem Thema ein Stiick erarbeitet wird,
das schliefllich mit einer 6ffentlichen Vor-
stellung abschlieflt. Dariiber hinaus finden
Kooperationen mit Schulen statt, in denen
Lehrer*innen hinsichtlich ihrer Unter-
richtsgestaltung beraten werden oder die
Mitarbeiter*innen des Theaterhauses direkt
fiir die Schiiler*innen Workshops geben.
Auf meine Frage hin, ob man gakugei nicht
auch als engeki kydiku bezeichnen konnte,
stellt Frau Eshi fest, dass sie die Bedeutung
des engeki kydiku nicht wirklich versteht.
Dafiir beschreibt sie das Verstindnis des
Theaters der gakugei-Abteilung: ,Wir
betrachten das Theater als eine Art Medi-
um, wodurch Menschen ihre Gedanken
austauschen oder sich mitteilen kénnen.
Das haben wir fiir uns sehr klar definiert.
(...) Sich mit allen iiber das Thema und
ihre Erfahrungen zu unterhalten (...) und
das kérperlich darzustellen. Diesen gan-
zen Prozess bezeichnen wir als Theater.“
Dass ein Theaterhaus solch ein klares Kon-
zept hat, ist dabei nicht selbstverstindlich.
Als im Jahr 2010 das sogenannte 7hea-
tergesetz vom Amt fiir Kunst und Kultur
in Kraft trat, welches die Unternehmung
zur Verbreitung von Bildungsmafinah-
men verlangte, zihlte das Setagaya Public
Theatre zu einer der fiinf ausgewihlten
fortschrittlichen Institutionen in Japan,
die dem Theatergesetz zu folgen hatten.
Dennoch gibt es bis heute weder eine ein-

Anmerkungen
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heitliche Definition des Begriffs noch eine
standardisierte Praxis, so dass sich jedes
Theaterhaus intern bemiiht, dem Gesetz
entsprechende Konzepte zu entwickeln.
Ein Hindernis zur Verbreitung solcher
Unternchmungen sieht Frau Eshi ferner in
der Auffassung der Bildungsinstitutionen
hinsichtlich des Theaters: ,Die Schulen
verhalten sich gegeniiber dem Theater
hiufig so, als wire es eine Selbstverstind-
lichkeit, dass wir ehrenamtlich arbeiten.
Sie glauben, dass Leute wie wir ohnehin
nur das tun, worauf wir Lust haben.“®> Die-
se Ansicht der Bildungseinrichtungen ist
ein weiterer Grund, weshalb engeki kydiku
sich bisher nicht als eine wissenschaftliche
Disziplin etablieren konnte. In Japan wird
Theater mit kommerziellen Betrieben as-
soziiert, die durch namhafte Musicals oder
prominente Schauspieler*innen bekannt
sind. Diese Annahme lisst sich bis weit
in die Vergangenheit zuriickverfolgen,
als das traditionelle Kabuki-Theater als
Unterhaltungsmedium zwar im Freuden-
viertel beliebt, in der Gesellschaft jedoch
als sittenwidrige Veranstaltung verpdnt
war. Auf diese Weise entwickelte sich das
japanische Theater lange Zeit fernab der
Gesellschaft und vor allem fernab des
Bildungssystems. Obwohl der Staat offen-
sichtlich einer Anniherung des Theaters
und des Bildungswesens entgegenblickt,
scheint diese Kluft zwischen Theater und
Bildung bis heute noch schwer tiberwind-
bar zu sein.

Ausblick

Das Bundesministerium fiir Familie, Se-
nioren, Frauen und Jugend (BMFSEJ)
fordert bereits seit 49 Jahren den kultu-
rellen Austausch zwischen Deutschland
und Japan, bei dem auch die Theaterar-
beit mit Kindern und Jugendlichen von
mafigeblicher Bedeutung ist. Wie kénnte
in Anbetracht dieser Entwicklungen die zu-
kiinftige Kooperation in der Theaterarbeit
zwischen Deutschland und Japan aussehen?
Welche Art gemeinsamer Forschung in
Zusammenhang mit der Theaterpidago-
gik wire moglich?

Ein interessanter Ansatz wire eine histo-
risch vergleichende Forschung hinsichtlich
der Entwicklung der Theaterpidagogik
in Deutschland und Japan, zumal diese
sich in der Vergangenheit immer wieder
gegenseitig beeinflusst haben. Durch den
Vergleich liele sich ein eigenes Verstindnis
der Theaterpidagogik in Japan entwickeln,
welches zur Etablierung einer wissenschaft-
lichen Disziplin beitragen kénnte.

Auf die gemeinsame Theaterarbeit bezogen,
kénnten - aufgrund von Sprachbarrie-
ren - Theaterformen angemessen sein,
deren Schwerpunkt auf der kérperlichen
Darstellung liegt. Thematisch ausgerich-
tete partizipative Formate wiren ebenfalls
angebracht, da auf diese Weise jede*r
Teilnehmer*in eigene Erfahrungswerte
und den eigenen kulturellen Hintergrund
miteinbringen kénnte.

Meines Erachtens ist fiir beide Arbeitsfelder
jedoch essenziell als Erstes auszuarbeiten,
auf welcher gemeinsamen Basis ein Projekt
beruht und das eigene Selbstverstindnis mit
dem des Anderen abzugleichen. Denn wie
wir am Beispiel des Begriffs engeki kyoi-
ku gesehen haben, impliziert selbst eine
wortliche Ubersetzung nicht den gleichen
Bedeutungsinhalt.

Hierfiir ist ein kritischer Umgang mit
der eigenen Sprache und Kultur ebenso
wichtig wie die intensive Kommunikati-
on miteinander.

1 Vgl. Eshi Minako: ,Kybiku fukyi jigyé“ wo
meguru yogo no konran. In: Yasuo Ité (Hrsg.):
Geijutsu to kankyd — gekijo seido, kokusai kdryi,
bunka seisakn. Tokyo 2011. S. 30-43

2 Vgl. Tomita, Hiroyuki: Engeki kybiku. In: Hei-
bonsha (Hrsg.): Encylopedia Heibonsha. Band 2.
Tokyo 1995. S. 729

3 CiNii Articles (National Institute for Informa-
tics): https:/lei.nit.ac.jp (letzter Abruf: 03.01.2020)

4 Interview mit Minako Eshi. Tokyo 2019
5 Ebd.
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Der Rahmen

Die Fragen

Im Oktober 2019 hat sich ein multi-
professionelles, interdisziplinires und
intergenerationelles Kiinstler*innen-Team
aus Deutschland und Siidafrika auf den
Weg in die Region Mpumalanga gemacht,
um ein Theaterprojekt zu realisieren.

Im Laufe einer Woche haben wir mit
Kindern und Jugendlichen aus unterschied-
lichen Schulen sowie mit Bewohner*innen
vor Ort kiinstlerisch gearbeitet: In ver-
schiedenen Workshops (Theater, Musik,
Clownerie, Bildende Kunst, Jonglage)
wurde mit Ausschnitten eines Textes von
Marianne Willamson zu den Themen
Selbstermichtigung, Ausdruck von Sehn-
stichten und Angsten experimentiert.

Das Ergebnis mit dem Titel ,Mpumalanga
Rising — We are all meant to shine! mit
annihernd fiinfzig Beteiligten, vor hinter
und auf der Bithne war an drei Tagen in
Siidafrika in der Region Mpumalanga zu
sehen: Auf dem Gelinde einer Vorschule
in Witbank, im Hof einer Schule fiir soge-
nannte ,,Special Learners® in Middleburg,
sowie in einer Township in Witbank.
Das Ensemble bestand aus Menschen zwi-
schen sechs und sechzig Jahren aus NRW
und Mpumalanga, Siidafrika.

Das ehrenamtliche Kiinstler*innen-Team
setzte sich aus einer bildenden Kiinstlerin,
einem Saxophonisten, einem Percussio-
nisten, zwei Clowns, einem Bassisten,
einem Jongleur, einem Singer, einem
Keyboarder, einer Theaterpidagogin
als kiinstlerischer Leitung, sowie aus
diversen Unterstiitzer*innen (u.a. fiinf
Schiiler*innen aus Wuppertal) zusammen.
Die Gruppe und die Arbeit wurden von
einem Filmteam begleitet, das eine Do-
kumentation tiber das Projekt produziert.
Initiiert wurde das Projekt von einem
Wuppertaler Lehrer, der eine langjihrige
Kooperation mit zwei Schulen in Mpu-
malanga betreibt, in dessen Rahmen unter
anderem diverse Schulgebiude gebaut
wurden.

Ein vornehmlich aus Deutschland stam-
mendes Team mit Menschen, die zu einem
groflen Teil noch nie vor Ort waren, fliegt
fiir drei Wochen nach Siidafrika und soll
dort Kunst an Kinder, Jugendliche und
Erwachsene vermitteln? An eine Gruppe
von Menschen, die bis zur Ankunft der
Kiinstler*innen und Vermittler*innen
noch gar nicht weif3, dass diese kommt,
geschweige denn ein Kulturprojeke mit
ithnen initiieren will? Fiir mich als (ein-
gesprungene) kiinstlerische Leitung ein
schwieriges Unterfangen. Wem begegnen
wir vor Ort? Wie kann der formulierte
Anspruch, eine méglichst diverse Gruppe
(Vorschulkinder, Bewohner*innen aus der
Township, sogenannte Special Learners,
Jugendliche, etc.) zusammen zu stellen
umgesetzt werden? Was interessiert die
Menschen dort? Was wollen und kénnen
wir in der Kiirze der Zeit vermitteln? Wie
kann es einem aus Mitteleuropa angereis-
ten, mehrheitlich weifd positioniertem
Team gelingen, inspirierende Arbeit an-
zuregen, ohne in , kulturimperialistischer
Manier Konzepte, Ideen und eurozentris-
tische Annahmen mit kulturhegemonialen
Ziigen iiberzustiilpen? Kann Teilhabe und
Mitgestaltung der Beteiligten trotz sehr
rudimentirer Projektvorbereitung und
Verankerung mit den Menschen vor Ort
gelingen — und wenn ja, wie?

Das Thema

Um gleichzeitig offen und vorbereitet zu
sein, gingen wir mit einem Gedicht (s.u.)
von Marianne Williamson als kiinstleri-
schen Impuls in das Projekt. Das Gedicht
wurde von Nelson Mandela in seiner An-
trittsrede als Prisident zitiert. Annahme
war hier, dass es zum Einen fiir Menschen
unterschiedlichen Alters Rezeptions- und
Ausdrucksméglichkeiten bietet: Es evoziert
gleichermaflen Bilder und Szenarien von
Licht und Dunkelheit, von Sehnsucht und
Angst wie von Ermutigung und Ermich-
tigung. Es ldsst assoziatives und konkretes

Sandra Anklam

Arbeiten an unterschiedlichen Aspekten
und Motiven zu. Zum Anderen war die
Hypothese, dass ein Bezug zu Nelson
Mandela auch heute noch, iiber hundert
Jahre nach seiner Geburt zumindest einen
Diskurs anregen kénnte, denn auch unter
jungen Menschen und auch in der Popkul-
tur ist Nelson Mandela sehr prisent, auch
wenn er bei weitem nicht (mehr) von allen
Stidafrikaner*innen als Held gefeiert wird.

,Our deepest fear is not that we are inadequate.
Our deepest fear is that we are powerful bey-
ond measure.

It is our light, not our darkness

That most frightens us.

We ask ourselves

Who am I to be brilliant, gorgeous, talented,
fabulous?

Actually, who are you not to be?

You are a child of God.

Your playing small

Does not serve the world.

There’s nothing enlightened about shrinking

So that other people won't feel insecure around
you.

We are all meant to shine,

As children do.

We were born to make manifest the glory of
God that is within us.

It’s not just in some of us;

It’s in everyone.

And as we let our own light shine,

We unconsciously give other people permission
to do the same.

As we're liberated from our own fear,

Our presence automatically liberates others.

(Willamson, 1992, S.190)

Die Stolpersteine

Wir reisen an und niemand ist da. Wir
finden Menschen, die Lust haben, mit-
zumachen, jedoch keine Schnittmenge
fiir gemeinsame Arbeitszeiten: Die Vor-
schulkinder sind in der Vorschule. Die
Jugendlichen zum Teil in der Abendschu-
le. Einige der Erwachsenen arbeiten oder
versorgen am Nachmittag ihre Kinder
und Familien. Ab 18 Uhr ist es dunkel
und der Probenort auf dem Schulgelin-
de in der Township hat keinen Strom.
Die Schiiler*innen der Schule fiir Spe-
cial-Learners kommen aus einer 40 km
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entfernten Stadt und miissen von A nach
B transportiert werden. Wir haben nur ein
Auto. Die Schulen sind nicht informiert.
Die Eltern auch nicht. Die Zeit rennt.
Wir bilden Gruppen. Wir organisieren
waghalsige Fahrten. Wir legen Spielorte
und Termine fest. Wir werfen Alles iiber
den Haufen, weil Spielorte wegfallen. Weil
tiglich neue Spieler*innen dazukommen
oder wegbleiben. Wir planen neu. Wir
verwerfen. Wir improvisieren. Wir orga-
nisieren Essen, Trinken und Wasser, um
die funktionsuntiichtigen Toiletten nutzen
zu kénnen. Wir schreiben Briefe (es gibt
keinen Drucker, geschweige denn einen
Kopierer in der Nihe) an Eltern und fah-
ren an Schulen, um die Schulleiter*innen
der beteiligten Schiiler*innen um Freistel-
lung fiir die Auftrittstage zu bitten. Wir
motivieren uns gegenseitig. Wir zweifeln.
Wir fluchen. Wir fangen wieder von vorne
an. Wir proben auf staubigem, windigem
Gelinde. Wir frieren und schwitzen. Wir la-
chen hysterisch. Wir tiberlegen, wie wir mit
einer Gruppe von fast fiinfzig Menschen
— darunter fiinfjihrige Wirbelwinde, fiinf-
zehnjihrige Haudegen und unterschiedlich
engagierte und involvierte Beteiligte mit
ihren jeweiligen Befindlichkeiten — in der
Township auftreten kénnen, ohne dass
uns jemand verloren geht. Wir stehen un-
ter Stress. Wir managen eine Krise nach
der Anderen. Aus acht Probentagen sind
insgesamt acht Proben-Stunden verteilt
auf vier Tage geworden. Wir organisie-
ren das Chaos und erfreuen uns an der
Entwicklung der Bausteine zum Stiick:
Die Musiker werden manchmal schon
eine Band, die Vorschulkinder himmern

Regiebuch-Provisorium, Foto: Sandra Anklam

manchmal schon synchron auf den selbst-
gestalteten Cachons, die Spieler*innen
sprechen manchmal schon annihernd cho-
risch Teile des Gedichtes, schleudern ihre
Pois und Zauberstibe durch die Luft und
die Clowns-Kinder feilen an ihren Cho-
reografien. Und am nichsten Tag fangen
wir wieder von vorne an, weil neue Men-
schen dazu kommen, andere wegbleiben,
einige Alles vergessen zu haben scheinen
oder Sonntag ist und Alle zur Kirche gehen
oder lieber Fufiball spielen wollen. Oder
weil die hdufig geduflerte Mitteilung, dass
Alles kein Problem sei sich nicht als Lo-
sungs- sondern als Zeitschindungsformel
herausstellt. Soweit, so ,normal“. Kennen
wir aus Bochum, Remscheid, Dortmund
und Wuppertal. Nur dass mal wieder kein
Wasser fiir die Toiletten da ist. Nur dass
wir vor Anbruch der Dunkelheit aus der
Township raus sein sollten. Nur dass die
meisten Teilnehmer*innen in vielen Fillen
nicht per Email oder Telefon zu erreichen
sind. Nur dass wir uns unserer Privilegien
unter denen wir ,,normalerweise” arbeiten
und leben diirfen nur all zu deutlich im
Bewusstsein haben.

Die ,magic moments”

Nach acht Stunden Proben passiert das
Wunder, dass fast immer passiert, wenn
zu wenig Zeit da ist. Und es ist immer zu
wenig Zeit da! Dass fast immer passieren
kann, wenn Menschen gemeinsam Theater
machen: Die Premiere findet statt und die
Spieler*innen leuchten! Das Publikum lsst
sich verzaubern. Die Spieler*innen tanzen
und strahlen auf der Biihne, stolpern,
tanzen weiter und verfithren mit ihrer
Spielfreude, ihrem Mut und den gemein-
sam geschaffenen Bildern das Publikum:
We are all meant to shine!

Mpho, neunzehn Jahre alt, méchte Soldat
werden. Er spricht Teile des Gedichtes. Wir
proben jeden Tag einzeln bevor die anderen
kommen im Gehen in unterschiedliche
Geschwindigkeiten und Haltungen den
Text. Am dritten Tag sagt er: ,,Dieses Ge-
dicht ist mein Text. Das bin ich!®

In einer Improvisation, die einen sehr
strukturierten Rahmen vorhilt (nur gerade
Linien laufen, Richtungswechsel nur iiber
90°-Wendungen, Freeze-Elemente einbau-
en, Kopfund Wirbelsiule aufrecht halten,
etc.), beginnen einige der Spieler*innen
plotzlich, sich sehr frei tinzerisch zu be-
wegen, die vorgegebene Form durch ihren

eigenen Ausdruck zu erobern. Spiter sagt
Sihle, fiinfzehn Jahre: ,Das ist unsere
Kultur, so tanzen wir hier!” Er bringt den
deutschen Spieler*innen diese Schritte
bei — die siidafrikanischen Spieler*innen
kennen die Schritte alle - und sie werden
Teil der Vorstellung.

Die Mutter von Collin, der siebzehn Jahre
altist und die Schule fiir Special Learners
besucht, sagt nach der letzten Vorstel-
lung: ,Danke! Vielleicht denkt ihr, dass
ihr etwas Kleines gemacht habt. Aber fiir
meinen Sohn ist das die Welt! Er hat mir
jeden Tag vorgespielt, was ihr gemacht
habt und — es ist ein Wunder: Er spricht
plotzlich in ganzen Sitzen!”

Das Fazit

Als Theaterpidagogin schwanke ich zwi-
schen Scham, Erleichterung und Stolz tiber
das Projeke. Ich méchte gerne laut in die
Welt der Kunstvermittler*innen rufen:
Lasst auf jeden Fall die Finger von einem
Projekt, dass weder in tragfihige Struk-
turen eingebunden ist, noch hinreichend
Zeit, Konzeption und Erfahrungs- und
Reflexionsriume bereit hilt, um auch
nur annihernd professionell zu sein! Pro-
fessionell nicht ausschliellich im Sinne
der Theaterkunst, sondern vielmehr im
Sinne der Theaterpidagogik mit einer
reflektierten machtsensiblen Haltung der
eigenen Arbeit und den (Aus-) Wirkungen
gegeniiber. Und: Ich méchte diese Erfah-
rung nicht missen.

Wenn wir konstatieren, dass Kultur im-
mer als wechselwirksame Kommunikation
verstanden wird, in der spielerisch und ex-
perimentell mit Fragen hantiert wird, dann
war das Projeke ein kleiner Erfolg. Wenn
wir uns anschauen, wie viele Flugmeilen,
Stunden, ehrenamtliche Arbeit, Trinen,
Euros und Energie in das Projekt geflossen
sind, dann war es ein Misserfolg auf ganzer
Linie. Wenn wir uns fragen, wie nachhal-
tig, partizipativ und wirksam diese Arbeit
war, dann lautet eine Antwort: Wenig.
Eine andere: Sehr fiir einzelne Menschen
und Momente. Vielleicht am meisten fiir
die beteiligten Kiinstler*innen. Schéner
Scheitern auch fiir Fortgeschrittene kénn-
te der Untertitel des Projektes sein. Wenn
Scheitern ein Lernen aus Fehlern meint im
Sinne Samuel Becketts: , Ever tried. Ever
failed. No matter. Try again. Fail again.
Fail better.“ (Beckett, 2009, S. 22)
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Gelingensbedingungen

Aus dieser singuldren Erfahrung heraus
lassen sich fiir mich folgende Wunsch- und
Gelingensbedingungen fiir Projekte der Kul-
turellen Bildung herausarbeiten — und ich
scheue mich, zu schreiben , fiir internationale
Kooperationsprojekte®, denn die folgenden
Punkte gelten meiner Meinung auch fiir alle
Projekte, die wo auch immer, mit wem auch
immer realisiert werden wollen:

1. Eine langfristig vorgeschaltete Einbin-
dung von Strukturen und Menschen
vor Ort!

2. Ein formuliertes Interesse und die
Konkretisierung von Wiinschen und
Bedarfen von allen an der Projektent-
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wicklung beteiligten Verantwortlichen
und Institutionen (Kiinstler*innen,
kiinstlerische Leitung, organisato-
rische Leitung, Sponsor*innen,
Kooperationspartner*innen)!

3. DasTeilen von Verantwortung und die

Maglichkeit von Nutzung von Infra-
strukturen vor Ort!

4. Eine klare, transparente, diversititsbe-

wusste Kommunikation zwischen den
Beteiligten!

5. Eine Auseinandersetzung mit den ei-
genen Ziclen, der eigenen Rolle, dem
eigenen Kultur- und Vermittlungsver-
stindnis und den eigenen Privilegien!

Zu den Gelingensbedingungen von thea-
terpidagogischer Arbeit in internationalen

Brief an die Besucher*innen des Theaterstiicks

Dear visitors,

this project.

We want to cross borders.

experience the results on our stage today!

motivation.

Love,
The Mpumalanga Rising team.

We want to connect and touch each other’s hearts.

We're happy to present a play for and with you: Mpumalanga rising!

In a unique cooperation between the local youth, the Little Blessings school, local Witbank
residents, and a school for special learners in Middelburg; an incredible play evolved thats
supposed to encourage any person to find their own path.

We are 13 people from Germany, who were invited by Rudi Kretschmer to develop
something special, locally here in South Africa with you and local artists.

We're beyond proud and thankful that within a week over 40 people participated to realise

The creativity and the talents that everyone carries - no matter where they’re from, no
matter what they believe they're capable of - theatre, dance, music, clowning, and manual
work ignite potentials, support community and make us one big family. You're able to

May this be an inspiration for you, to discover your own potential.
When you read the (following) poem by Marianne Willamson, you'll understand our

We hope you enjoy the play and we want to thank all participants for their support.

Kontexten gehdrt meiner Ansicht nach die
unbedingte Bereitschaft, sich mit den eige-
nen Bildern und Begriffen von Begegnung,
Kontakt, Kommunikation, Macht und
Herrschaft, Othering, Rassismuskritik u.v.m
in einen inneren und im besten Fall auch
dufleren kritischen Diskurs (mit méglichst
vielen am Projekt Beteiligten) zu begeben.
Sich und einander zu fragen, warum will
ich genau diese Arbeit tun? Was sind fiir
mich inhaltlich wie formal Méglichkeiten
und Grenzen meiner Arbeit, meiner Hal-
tung und auch meiner Profession? Welche
Vorstellungen teilen wir, welche nicht, wie
gehen wir mit divergierenden Vorstellun-
gen und Haltungen um? Wer vermittelt
wem welchen Gegenstand aus welcher
(auch privilegierten) Rolle heraus? Ent-
deckte Leerstellen und Grenzen der eigenen
Profession sollten unbedingt und offensiv
benannt und mithilfe von Expert*innen
minimiert werden.

Nur weil ich eine erfahrene Theaterpida-
gogin bin, bin ich noch lingst nicht in der
Lage, gute Theaterarbeit iiberall und mit
allen anzuregen.

Mein Fazit fiir dieses Projekt lautet zusam-
mengefasst und in groffer Demut: Manchmal
ist gut gemeint eben lange noch nicht gut!

Literatur

Beckett, S. (2009). Company / Il Seen Ill Said
/ Worstward Ho / Stirrings Still. Frank-
furt am Main: Faber&Faber

Williamson, M. (1992). A Return to Love:
Reflections on the Principles of ,A
Course in Miracles“. New York: Har-
per Collins Publishers
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Theaterpadagogik und immersives Theater -

Eine Begegnung

Unsere Sehgewohnheiten haben sich
verindert. Spielkonsolen, Virtual Reali-
ty und PC-Games lassen einen anderen
Blick auf Erzihltes zu. Durch moderne
Technologien wird es uns erméglicht in
der Geschichte zu sein und diese zu be-
einflussen. Gerade Virtual Reality hat das
Modewort Immersion hervorgebracht.
Urspriinglich kommt das Wort aus dem
Lateinischen und bedeutet so viel wie un-
tertauchen, eintauchen. Also eintauchen
in eine andere Welt, in der man alles um
sich herum vergisst. Nun scheint auch das
Theater schrittweise nachzuziehen und sich
der neuen Rezeptionsgewohnheiten seines
Publikums anzunehmen. Interaktive und
immersive Theaterformate ermdglichen
die Partizipation ihrer Teilnehmer*innen
am Geschehen und ermutigen selbige zur
Selbsttitigkeit. Auch die Theaterpidagogik
ermdglicht auf eine andere Art und Weise
die Selbsttitigkeit der Besucher*innen an
einem Theaterhaus: Dem Publikum wird
zusitzlich ein aktives Beschiftigen mit
Theater geboten, es kann am Theaterbe-
trieb partizipieren.

In der Verkniipfung der theaterpidago-
gischen Erarbeitung und der immersiven
Gestaltung eines Theaterstiicks, kon-
nen sowohl die theaterpidagogischen
Methoden von immersiven Formen profi-
tieren, als auch umgekehrt. Kompetenzen
nicht-professioneller Schauspieler*innen
kénnen genutzt und das Projeke kann an
Kreativitit, Authentizitit und Inhalt dazu-
gewinnen. Auflerdem ist so eine doppelte
Form der Aktivierung moglich: Einerseits
werden die Spielenden in ihrer Selbsttitig-
keit gefordert, andererseits das Publikum
aus seiner passiven Rolle geholt.

Immersives Theater

Im immersiven Theater werden durch
Techniken und Strategien der Publi-
kumsbeteiligung und dem Wegfallen der
Vierten Wand, Welten und Geschichten
erschaffen, die sich vom herkémmlichen
Theater unterscheiden. Friihformen des
immersiven Theaters reichen weit in der
Zeitzuriick: Urspriinge der Praktiken lassen
sich in religiosen Zeremonien und Ritua-

len finden, reichen iiber Antonin Artaud,
die Happenings der 1960er-Jahre, bis hin
zur Performance.! Immersives Theater
kann die Grenzen zwischen Realitit und
Fiktion verwischen wie es der Professor
fiir immersives und partizipatives Theater
Paul Masters im Artikel ,,Site and Seduc-
tion: Space, Sensuality, and Use-Value in
the Immersive Theatre® hervorhebt. Die
Méglichkeit immersiver Performances liegt
darin, die Beziehungen zwischen Realitit
und Performance, virtueller und realer
Zeit, verschwimmen zu lassen.?

Immersion ist etwas Subjektives. Sie ge-
schieht bei jeder Person individuell. Sie
bedingt ein Mitfiihlen, ein Vergessen der
Auflenwelt. Das Medium, durch das wir
in diese andere Realitit versetzt werden, ist
variabel. Es kann ein Buch, eine TV-Serie
oder eben Theater sein. Der Theaterregis-
seur Gareth White verwendet in diesem
Zusammenhang die Begrifflichkeit ,,im-
mersing ourselves - das eigene Eintauchen
- in andere Erfahrungen, also neue Um-
gebungen, Kulturen und Situationen, in
die wir uns ohne Ablenkungen fallenlassen
konnen. Immersives Theater findet dann
statt, wenn eine solche Beteiligung, eine
solche Verstrickung des Publikums in
das Werk gelingt. Ein Raum wird durch
die Anwesenheit eines Publikums zum
performativen Raum. Hier kénnen sich
performative Bezichungen zwischen Pub-
likum, Umgebung und Performer*innen
bilden, die die Immersion, dieses Fallen-
lassen, fordern sollen.? So kénnen totale,
kommunale Erfahrungen durch multisen-
sorische Eindriicke und interdisziplinire
Praktiken fiir das Publikum entstehen,
beschreibt die Wissenschaftlerin und The-
atermacherin Josephine Manchon.*

Eine Unwiederholbarkeit spezifischer Mo-
mente entsteht durch das Partizipieren des
Publikums. Trotz wiederholter Auffiihrun-
gen erlebt jede*r Zuschauer*in andere,
individuelle Momente, die sich spiter nicht
mehr wiederholen lassen. Das Publikum
wird zum potentiellen ,Hauptperformer".
Jede*r Zuschauer*in ist fiir seine*ihre
individuell erlebte Story verantwortlich.
Die Theatermacherin Jones Kendra weist

Leonora Peuerbock

den Performer*innen die unterstiitzende
Aufgabe zu, die Umwelt, in der sich das
Publikum befindet, zu erschaffen. Den
Darsteller*innen wird es erméglicht, das
Publikum nicht nur als charakterlose Ein-
heit wahrzunehmen, sondern sie kénnen
es als Zusammensetzung einzelner, auto-
nomer Individuen begreifen.’

Ansatze um immersives
Theater in die theaterpddago-
gische Arbeit zu integrieren

Darsteller*innen in einem immersiven
Theaterstiick kénnen sich nicht, wie bei
einem Biihnenstiick, nur auf das vorher-
gehend Geprobte verlassen, sondern sind
in ihrer Flexibilitit und Improvisations-
gabe gefordert. Eigenschaften, die auch
in der theaterpidagogischen Arbeit im
Fokus stehen.

Das Erschaffen immersiver Welten kann
beispielsweise durch das Zusammenfiigen
von vorgefertigten Szenen, die auf Text-
grundlage basieren und interaktiven Teilen,
in denen die Zuschauer*innen mit den
Darsteller*innen interagieren, geschehen.
Der Theatermacher Jason Warren schligt
fiir diese Form des immersiven Theaters
vor, die Proben in zwei Stringe zu unter-
teilen: einerseits sollen die Parts geprobt
werden, die iiberwiegend aus Szenen bzw.
vorgegebenem Text bestehen, andererseits
sollten Proben stattfinden, die den inter-
aktiven Strang des Stiickes behandeln.®

Werden die einzelnen Szenen ohne
Textgrundlage, sondern mit Improvi-
sationsmethoden erarbeitet, kann ein
fliissigerer Ubergang zwischen festgelegten
Szenen und interaktiven Parts entstehen.
Es ist aber auch méglich, die einzelnen
Szenen so aufzubrechen, dass sie vor allem
auf Charakterdarstellungen und Gespri-
chen mit dem Publikum beruhen.

Der Dschungel, ein Theaterhaus fiir jun-
ges Publikum in Wien, bot im Jahr 2018
mit ,,Glaube, Liebe, Gliick” ein schones
Beispiel dafiir, wie immersives Theater
im Zusammenhang mit theaterpidago-
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gischer Arbeit funktionieren kann. Die
Darsteller*innen beschiftigten sich im Vor-
feld mit dem Thema Gliick. Das Publikum
konnte sich frei durch den Raum bewegen
und mit den Darstellenden interagieren,
die ihnen Méglichkeiten zur Suche nach
dem Gliick boten. Auf spielerischer Entde-
ckungstour zwischen Zelten und dunklen
Gingen konnte das Publikum mit den
Charakeeren des Stiickes lange Gespriche
fiihren, Spiele spielen und Ubungen durch-
fithren. Die Zuschauer*innen wurden zu
Partizipierenden am Geschehen und die
Darsteller*innen konnten auf Augenhs-
he mit dem Publikum kommunizieren.
Es wurde eine eigene Welt erschaffen, in
die das Publikum mit mehreren Sinnen
eintauchen konnte.

So eine Welt ldsst sich sehr gut mit
Spiellustigen gemeinsam erarbeiten.
Gerade die Kompetenzbereiche von
Theaterpidagogen*innen werden bei sol-
chen Stiickentwicklungen angesprochen:
einen Uberblick bewahren kénnen, Flexibi-
litit und das Zulassen von Uberraschungen
sind fiir Anleiter*innen sehr wichtig. Ideen
gemeinsam in der Gruppe zu entwickeln
und die Regiearbeit in einzelnen Szenen
den Darstellerinnen zu iiberlassen, kén-
nen zu einem facettenreichen Theaterstiick
beitragen. Jason Warren verlisst sich auf
die ,,Autonomous Company*, worunter
er die Mitarbeit aller Beteiligten versteht.
Wichtig ist, dass alle das Ziel des Projekts
im Auge haben und verstehen. Er traut
den Schauspieler*innen auch zu, alleine zu
arbeiten und schicke sie in Kleingruppen
in andere Riume.® Diese Methode, die
die Theaterpidagogik schon lange kennt,
kann ein immersives Theaterstiick profi-
tabler gestalten.

Allgemein lisst sich zur Erarbeitung immer-
siver Theaterstiicke sagen, dass der Fokus
im Probenprozess auf die Figurenentwick-
lung gelegt werden sollte. Moglichst viele
Freiheiten in der Gestaltung machen es den
Teilnehmer*innen méglich ihren eigenen
Charakter zu erschaffen.

Eine praktische Ubung

Um die dargestellten Aspekte in der Pra-
xis ausprobieren zu kdnnen, wird eine
Ubung vorgestellt, die die Grenze zwischen
Darsteller*innen und Zuschauer*innen
aufzuweichen versucht. Diese eignet sich
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nicht nur im Prozess zum immersiven
Theaterstiick, sondern kann auch in die
Gestaltung einzelner Spielclub- und Kurs-
einheiten einflieBen. Die Ubung gliedert
sich in folgende Teile:

1. Zwei Gruppen vorbereiten: zwei Szene-
rien wihlen, Figurenkirtchen (Name,
Charaktereigenschaften, Bezichungen)
und Aufgabenkirtchen erstellen.

2. DieTeilnehmer*innen werden in zwei
Gruppen geteilt und die Figurenkirt-
chen verteilt.

3. Raumlauf: Kennenlernen der gezoge-
nen Figur.

4. In Interaktion mit den anderen Figu-
ren treten.

5. Aufgabenkirtchen verteilen.

Szenerie etablieren.

7. Mit dem Publikum in Interaktion tre-
ten.

o

Bei dieser Ubung bereitet die Spielleitung
Figurenkirtchen (Pocket-Format) in zwei
Farben vor. Diese sollten den Namen,
ein paar Eigenschaften zum Charakter
der Figur und positive und negative Be-
zichungen zu den anderen Charakteren
derselben Gruppenfarbe enthalten. Die
Teilnehmer*innen kénnen jetzt ein Kirt-
chen ziehen und auf ein Namensschild
den Namen der Figur schreiben und auf
ihrer Kleidung befestigen. Die Farbe des
Kirtchens kennzeichnet die Gruppenzu-
gehorigkeit. Die Teilnehmer*innen haben
ein paar Minuten Zeit, sich selbststindig
mit der Figur vertraut zu machen. Danach
werden sie in einen Raumlauf gebeten, der
von der Spielleitung angeleitet wird. Diesen
gestaltet sie so, dass er die Figurenentwick-
lung unterstiitzt (z. B.: Wie geht die Figur,
wie bewegt sie sich, wenn sie es eilig hat, hat
die Figur besondere Ticks oder Eigenhei-
ten, wie lacht sie, wie kratzt sie sich an der
Nase usw.). Geachtet werden sollte zuerst
vor allem auf Bewegungsformen, Mimik
und Gestik. Im nichsten Schritt treten die
Teilnehmer*innen in Interaktion miteinan-
der. Zuerst nur durch Blicke, dann durch
Worte. Sie kénnen sich begriifSen und ei-
nander vorstellen. Die Teilnehmer*innen
sollen sich bewusstmachen, wie sie als
Figur zu den Anderen stehen. Falls etwas
vergessen wird, ist der Blick aufs Kirtchen
natiirlich immer erlaubt! Abweichungen in
der Figur sind herzlich willkommen! Nach
dieser Improvisation sollte eine kurze Re-
flexion stattfinden. Wie war das Geschehen

fiir die Teilnehmer*innen? In weiterer Folge
wird der Ort des Geschehens sichtbar ge-
macht. Eine Gruppe etabliert die Szenerie,
die vorgegeben ist (z. B. in der Cafeteria,
am Friedhof etc.). Die andere Gruppe
,spielt® das Publikum. Dazu bekommt
die spielende Gruppe Gestaltungsmittel
in Form von Aufgabenkirtchen, um das
Publikum an der Szenerie partizipieren
zu lassen (z.B. ausfragen, was er*sie schon
herausgefunden hat, Auftrige ausfiihren
lassen, Ideen oder Vermutungen ins Ohr
fliistern etc.). So wird das Publikum zum
aktiven Part der Szenerie und wird von
den Spielenden bewusst integriert. Danach
konnen die Gruppen getauscht werden. Die
Teilnehmer*innen kénnen also in die Rol-
le der Spielenden oder die des Publikums
schliipfen, um danach zu reflektieren, wie
die einzelnen Mittel gewirkt und was diese
bewirkt haben.

Durch diese Ubung kann immersives
Theater spiirbar vermittelt werden. Durch
die Kirtchen, die sich griffbereit in der
Hosentasche befinden und auf die jeder-
zeit zuriickgegriffen werden kann, wird
Sicherheit gegeben. Gerne kann in die Figu-
renerarbeitung mehr Zeit investiert werden
(Figurendramaturgie schreiben, in Zweier-
teams kleine Impro-Situationen schaffen
etc.). Durch die Auftragskirtchen kénnen
klare Handlungsanweisungen vergeben
werden, die ebenfalls Sicherheit und Mut
zum Ausprobieren geben kénnen. Wird die
Szenerie schliefilich ausgespielt, kann sich
die Spielleitung entweder zuriicknehmen,
das Geschehen nur beobachten und eintre-
ten, wenn Hilfestellungen bendtigt werden
oder sie streift selbst als Zuschauer*in
durch die erschaffene Szenerie und tritt
in Interaktion mit den Teilnehmer*innen.
Besonders wichtig ist die Reflexion da-
nach. Alle Teilnehmer*innen kénnen ihre
individuellen Erlebnisse und Erfahrungen
wihrend des Spielens bzw. als Publikum an
die Gruppe mitteilen und die Wirkungs-
weisen der angewandten Gestaltungsmittel
konnen reflektiert werden.

Eine andere Méglichkeit wiire, eine Szene
aus einem bereits existierenden Theater-
stiick zu verwenden, die in eine immersive
Szene verwandelt werden soll. So konnen
Inhalt und Rollen des Stiicks besser ver-
standen und vertieft werden.
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Schluss

Wenn die Theaterpidagogik auf die
verinderten Sehgewohnheiten ihrer
Teilnehmer*innen eingeht, kann sie
Vorreiterin sein und neue Mdglichkeits-
riume erschlieffen. Im Probenprozess
immersiver Theaterstiicke werden andere
Kompetenzbereiche angesprochen, die die
Teilnehmer*innen und die Spielleitung
vor neue, spannende Herausforderungen
stellen kénnen. Voraussetzung dafiir ist,
dass die Regie zur theaterpidagogischen
Arbeit wird. Die Selbsttitigkeit der Zuse-
henden verlangt eine andere Arbeitsweise
in der Probe. Durch die Interaktion mit
dem Publikum sind Improvisation, Fle-
xibilitit und Auffassungsgabe von grofler
Wichtigkeit. Das Publikum, das die daraus
resultierende Inszenierung besucht, wird
zum wichtigen Teil der Handlung und
erlebt in seiner Aktivitit eine kommunale
Erfahrung.’ Jede Auffithrung wird zu einer
anderen. Neue Publikumsschichten kénnen
generiert werden und neue Theaterformen
koénnen entstehen.
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Meinungen, Winsche, Positionen - Theaterpadagog*innen antworten
in Feedback - zusammengestellt aus einer Umfrage des BuT e.V.

Umfragen, Statistiken oder eine aussagefi-
hige Datenlage iiber Berufszufriedenheit,
Berufsfelder, Zukunftspriorititen bei titi-
gen Theaterpidagog*innen in Deutschland
sind duflerst selten.

Aus diesem Grund hatte der BuT seine Mit-
glieder noch kurz vor der Corona-Pandemie
bis Februar 2020 um ihre Meinung gebe-
ten. Heraus kam dabei eine Erhebung unter
sog. ,normalen beruflichen Umstinden'.
Die Situation wihrend und nach den Ein-
schnitten der Pandemie soll in einer eigenen
Befragung zu Beginn 2021 neu recherchiert
werden. Trotzdem bleibt das Ergebnis aus-
schnitthaft. Von den Mitgliedern wollte der
Bundesverband etwas iiber ihre berufliche
Situation, ihre fachliche Qualifikation,
ihre Einkommen, ihre Zufriedenheit,
ihre Titigkeitsfelder, ihr Klientel erfah-
ren. Der Bundesverband hatte dariiber
hinaus natiirlicherweise ein Interesse zu
recherchieren, wie seine Bildungsange-
bote, Fortbildungen, Veréffentlichungen,
Ziele, Offentlichkeits- und kulturpoli-
tische Lobbyarbeit von den Mitgliedern
bewertet werden, um hier auch zukiinftig
addquate Programminhalte und Dienst-
leistungen anbieten zu kénnen. Dariiber
hinaus war es uns sehr wichtig, halbwegs
reprisentative Daten aus der Bundesre-
publik zu erhalten. Das ist uns gelungen
und es ist ermutigend, weil so aussagefi-
hige Informationen der professionellen
Situation aktiver Theaterpidagog*innen
im Land abgebildet werden. Die Umfrage
ist vollkommen anonymisiert durchge-
fithrt worden. An keiner Stelle kommen
daher persénliche Daten und Antworten
zusammen. (s. https://www.butinfo.de/
aktuell/mitgliederumfage-2019). An der
Umfrage nahmen 86 Personen teil. Auf
die Anzahl der Einzelmitglieder gerechnet,
sind das etwa 12%. In den ersten 5 Fragen
sollte zur beruflichen Situation Stellung
genommen werden:

So ist der*die typische Theaterpidagog*in
BuT weiblich (52 Antworten). Sie*er ist
tiberwiegend im Alter zwischen 30 und 60
Jahren, wohnt in Nordrhein-Westfalen,
Baden-Wiirttemberg, Hessen, Berlin,
Rheinland-Pfalz oder sogar in Osterreich

und iibt ihren Beruf mehr als 3 Jahre in der
Regel als Vollzeitjob aus. Sie*er qualifiziert
sich hauptsichlich tiber die Weiterbildungs-
angebote des BuT und seine Institute sowie
tiber Hochschulausbildungen und arbeitet
etwa fiinf Jahre selbstindig.

Ich bin [bitte die biologische Gen-
derzugehirigkeit eintragen]

52 Antwortende sind weiblich, 31 minn-
lich, drei haben sich als keine von beiden
bezeichnet.

manniich |
36 %

___ weiblich
60 %

Zum Alter befragt?

Der Altersdurchschnitt liegt zwischen 30
und 60 Jahren.

5080 @ Ober 60

@ 40-50

® 2030 @ 3040

Wohnort?

Die Hiufigkeit der Antworten, aufgeteilt
auf Bundeslinder: Die Antworten kamen
hier, quantitativ gewertet, iiberwiegend
aus Nordrhein-Westfalen, Baden-Wiirt-
temberg, gefolgt von Hessen, wesentlich
weniger aus Berlin, aus Bayern, sogar ver-
einzelt aus Osterreich und der Schweiz.
Aus Niedersachsen gab es dagegen nur 2
Riickmeldungen. Keine Antwort kam aus

Andreas Poppe

Brandenburg, Bremen, dem Saarland, aus
Sachsen-Anhalt und Thiiringen.

Ich bin Mitglied im Bundesver-
band Theaterpiidagogik ¢.V. seit?

Die Dauer der Mitgliedschaft beeindrucke,
ist signifikant hoch und korreliert mit der
Zeit, den Jahren der Berufsausiibung. Die
meisten halten dem Bundesverband bereits
iiber zehn Jahre die Treue.

Ich habe folgende theaterpiidagogische
Aus- oder Weiterbildung absolviert
bzw. absolviere diese im Moment?

Die Art der beruflichen Aus- und Weiter-
bildung, bzw. die berufsqualifizierenden
Abschliisse fichern sich einerseits in
Hochschulbildungen und andererseits
in BuT-Fortbildungen auf. Dabei sind
die meisten Nennungen (47) der BuT-
Fort- und Weiterbildung zuzurechnen,
gefolgt vom Hochschulstudium. Hoch-
interessant sind die Nennungen unter
Sonstiges, der Aus-, Fort- und Weiter-
bildung. Die sind vielfiltig und stehen
sozusagen an dritter Stelle der Ausbildungs-
ginge (Jobquereinsteiger*innen).

Ich arbeite als Theaterpiidagog*in?

Die iiberwiegende Mehrheit der Antwor-
tenden arbeitet etwa seit 10 Jahren in der
Branche. Das korreliert mit dem Alter der
Befragten und weist auf eine relative hohe
Bestindigkeit im Berufsleben hin. Junge
Kolleg*innen sind hier lediglich verein-
zelt vertreten.

Ich bin derzeit selbststindig?

Das antworten 53 Befragte, gefolgt von
36 Antworten mit Angestelltenvertrigen.
Aus den beigefiigten Klartexterlduterungen
kann man entnehmen, dass von eini-
gen Befragten der Studierendenstatus in
einem BA/MA-Studium oder eine Fortbil-
dungsteilnahme sowie ein Teilzeitstudium
mitgerechnet werden.
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Der theaterpiidagogische Anteil meiner Ar-
beit liegt im Moment bei wie viel Prozent?

Die Frage nach dem theaterpidagogi-
schen Anteil der Beschiftigungen sollte
ein Licht auf die Beschiftigungslage wer-
fen. Interessanterweise arbeiten viele unter
Vollzeitbedingungen: 34 Befragte geben
an 100% theaterpidagogisch zu arbei-
ten, 13 Befragte arbeiten dagegen nur zu
75%, eine weitere Gruppe, 16 Befragte
bis 50% anteilig theaterpidagogisch und
eine Gruppe von 22 Befragten ist unter
25% mit theaterpidagogischen Inhalten
und Arbeitsweisen beschiftigt.

Job, Wirtschaftlichkeit

Eswird angegeben ca. 40.000,00 EUR brutto
im Jahr zu erwirtschaften. Hiufige genann-
te Arbeitsplitze und Titigkeitsfelder sind
allgemeinbildende Schulen, kommunale
und freie Theater, soziokulturelle Zent-
ren, Angebote der Erwachsenenbildung,
Migrationsarbeit in den Sozialverbinden
wie Kirchen oder Gewerkschaften.

Mein Bruttojahreseinkommen durch the-
ater-/kulturpidagogische Arbeit betrigt?

Wenn nach dem Bruttojahresein-
kommen gefragt wird, zeigt sich die
hiufig prekire Einkommenssituation in
Deutschland am deutlichsten. Dieser
Wert korreliert natiirlich mit Voll- bzw.
Nebenbeschiftigungsverhilenissen, wirft
aber ein bezeichnendes Licht auf die
bundesdeutsche Vergiitungsstruktur in
kultur-pidagogischen Zusammenhingen.
Nahezu alle Antworten bleiben unterhalb
der 40.000,00 EUR brutto. Das gilt fiir
Selbstindige wie Angestellte gleicherma-
Ben. Naturgemifl ist das fiir die Erhebung
ein entscheidendes Thema, das sich durch
die gesamte Umfrage zieht.

Mein Arbeitsumfeld liisst sich
am besten beschreiben als...?

Zur Frage nach den frequentiertesten Ar-
beitsfeldern waren mehrere Nennungen
moglich! Neben der Beschiftigung in der
Schule, 42 Antworten, in der Verbands-,
Kirchenarbeit, 34 Antworten, sind 28
Befragte in der Erwachsenenbildung ti-
tig. Weiter stammen 26 Nennungen aus
soziokulturellen Zentren, 24 kommen aus

kommunalen Theatern, Mafinahmen fiir
Menschen mit Migrationshintergrund
sind mit 14 Antworten dabei. In der
Lehre, nimmt man hier die Hochschu-
len und Fort- und Weiterbildungen zur
Theaterpidagogik zusammen, sind es in
dieser Rubrik insgesamt 40 Antworten.
Hier sind interessant die Antworten unter
der Rubrik Sonstiges (Klartextantwort):
insgesamt 15 Antworten nennen hier Ver-
mittlungsarbeitz.B. in Orchestern, in der
Justizvollzugsanstalt, den freien Theatern,
dem Amateurtheater, der politischen Bil-
dung, der Arbeitslosenhilfe sowie andere
freie Unterrichtsverpflichtungen als weitere
zentrale Beschiftigungsfelder.

o 1 £ a8 50{

Ich machte in naber Zukunft...?

Allgemein befragt: 39 Befragte sind mit
ihrer aktuellen Situation zufrieden und 39
wollen ihren theaterpidagogischen Anteil
in ihrer Arbeit weiter ausbauen.

B P 48BN
Arbest recuzienenensteten Festanstetung annehmen
IN %
Extiwragrunaurg

Fiir mein berufliches Umfeld wiinsche ich

mir als Rahmenbedingung vor allem...?

Kaum iiberraschend ist, dass die Mehrheit
der Befragten sich eine stabile Auftrags-
lage wiinscht (42 Nennungen). Was
aber besonders erwihnenswert ist, ist der
Wunsch nach Arbeit in Teamstrukturen,
immerhin 30 Nennungen, weiter eine
bessere Vereinbarkeit mit dem Privatle-
ben also mit der Familie mit Freunden
etc., das haben immerhin 23 genannt. Zu
berticksichtigen ist hier wieder der starke
Anteil auch der sonstigen Meldungen.
Das sind immerhin 22. Sie merken z.B.

fairen Wettbewerb, Wertschitzung durch
Arbeitgeber*innen, Informationen durch
den BuT, die Unkiindbarkeit, der kreative
Freiraum, die Anerkennung von Umsatz-
steuerzusatzzahlung, Férderung der Arbeit
mit Erwachsenen, u. a. in der Justizvoll-
zugsanstalt, der Ruf nach Koordination
und regionaler Partner*innenfindung an.

beruft. Rahmenbedingungen

@ siabile Auftragslage
Asbeiten im Kollektiv

@ geregelie Arbeitszeiten

gerege!
® Abaabe Auftragssuche

Fiir die Hilfte der Befragten besteht ein
grofles Interesse daran, sich fachbezogen,
kiinstlerisch und pidagogisch weiter zu bil-
den. Das verbindet sich mit dem Wunsch
nach beruflich nutzbaren Informationen
und praktischen Arbeitshilfen.

Ich méchte in meinem Be-

ruf die Moglichkeit haben...?

Die Antworten zur Berufsmotivation: Ich
brauche die Méglichkeit, mich kiinstlerisch
zu verwirklichen! Das ergaben z.B. 70
Antworten und die Antwort ,mich auch
fachlich fortbilden“ wurde ebenfalls 70
Mal genannt. 35 Befragte wiinschen sich
international vernetzt zu sein, die fachliche
Forschung kommt erst an vierter Stelle, 32
Nennungen. Ein eigenes Unternehmen
aufzubauen, das wollen immerhin noch
21 Teilnehmer*innen.
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Aus den einzelnen Riickmeldungen
(Klartextantworten) ergeben sich
weitere Priorititen fiir die Zukunft

des Arbeitsfeldes und des Verbandes!

Fiir 80% der Befragten sind die politische
Vertretung besonders wichtig, gefolgt von
den Publikationen, wie der Zeitschrift fiir
Theaterpidagogik, dem Newsletter in je-
dem Quartal, den Qualititszertifikaten
und dem vom Bundesverband herausge-
gebenen theaterpidagogischen Manifest.

Bei den Veranstaltungen, Fort- und Wei-
terbildungen und den Publikationen
wiinsche ich mir folgende A'ndemngen.’

Aus den im Klartext aufgeschriebenen
Antworten herausgelesen, finden sich fol-
gende Vorschlige: Mehr regional bezogene
Angebote, explizit in Baden-Wiirttemberg,
Norddeutschland und Bayern, mehr Raum
fiir Workshops. Zudem der Wunsch nach
mehr aktuellen Informationen zu folgen-
den Themen:

Freiberuflichkeit, Curriculum, Didak-
tik, Theater von Anfang an, Marketing,
Entlohnung, Internationalisierung, be-
rufliche Anerkennung, Information iiber
Vertragsrechte an Theatern und anderen
Bildungstrigern, Arbeit mit Erwachsenen,

Quelle
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Meinungen, Winsche, Positionen -Theaterpddagog*innen antworten

Methodik und Didaktik der Theaterpida-
gogik in der Wirtschaft, Forderstrukeuren,
Berufseinstiegshilfen, Darlehensmaglich-
keiten durch den Verband.

Weitere mehr als einmal genannte Kom-
mentare aus den Klartextnennungen.
Grundsitzlich wird ein grofleres Angebot
nach mehr Seminaren und Workshops,
Open Spaces, Podiumsdiskussionen etc.
zu folgenden Themen vorgeschlagen:
mehr und periodische Publikationen auf
allen Plattformen, mehr Informationen
zur 6ffentlichen Kulturarbeit, Hoch-
schuldidaktik und Methodendiskurse,
Diversititspidagogik, Theaterpidago-
gik und Pflegeberufe, kulturpolitische
Strategien, Theaterpidagogik und Gen-
derpidagogik, Theater gegen Rassismus,
Musiktheaterpiddagogik, Digitalitit
der Theaterpidagogik, Schule aktuell
versus Theaterpidagogik, wie kann the-
aterpidagogische Publizistik aussehen,
Theaterpidagogik und PR/CI, Arbeits-
weisen in Konfliktsituationen, Arbeit in
der Friedensforschung, Marktanalyse, sog.
zweckfreie Theaterpidagogik, Manifest-
Diskussion, Novellierung, Ethikfragen.

Ich wiirde mir fiir die Zukunft folgende

organisatorische Verinderung wiinschen!

Auch dieser Absatz generiert Einzelmei-
nungen (zitiert aus den Klartextangaben):
Es gibt zu wenig regionale Angebote und
Netzwerke in der Bundesrepublik und den
einzelnen Bundeslindern. Wenn welche
entstehen, sollte dariiber informiert wer-
den, wo diese zu finden sind (ausdriicklich
nicht gemeint sind Verbandsstrukturen),
die Qualifizierung des BuT als Berufsver-
band kénnte weiter ausgebaut werden,
mehr ,Multi colored people” sollten inte-
griert werden, mehr Berichte und Themen
auf der Webseite versffentlichen. Weitere
Themen wurden im Einzelnen genannt:
einigen Befragten ist es wichtig fiir und
tiber Theaterpidagogik zu publizieren und
dies in die Fort- und Weiterbildung und
das Seminarprogramm des BuT (Mul-
tiplikveranstaltung) mit aufzunehmen.
Dariiber hinaus wurden genannt das Ein-
zel- und Gruppencoaching, die TP in der
Wirtschaft, die internationale Vernetzung
in Europa und der Welt.

Ich halte es fiir sinnvoll, eine solche

Umffrage regelmiifSig durchzufiibren

Umfrage sinnvoll? Dies findet eine Mehr-
heit der Befragten mit einem Quotient von
4,6 besonders sinnvoll, einer fand das nicht
sinnvoll, 6 aber in hohem Mafle sinnvoll.

Umfrage des Bundesverbandes Theaterpidagogik Februar 2020
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Theaterpadagogische Sichten auf den digitalen Transformationsprozess.

Ein Ruckblick

Wie bildet sich der digitale Transfor-
mationsprozess in der Theaterarbeit ab?
Welche neuen isthetischen Formen lisst er
entstehen? Wie verortet sich die Theater-
pidagogik im Kontext von Digitalisierung
und welche Rolle nimmt sie ein, um den
digitalen Wandel in der Gesellschaft auf-

zugreifen und mitzugestalten?

Die Fachtagung ,#nextlevel: Theater-
pidagogische Sichten auf den digitalen
Transformationsprozess in der Gesellschaft*
vom 14. — 15. Februar 2020 in Eisenach
hat diese Fragen diskutiert. Veranstaltet
wurde das Fachtreffen von der Bundesar-
beitsgemeinschaft (BAG) Spiel & Theater
und der Landesarbeitsgemeinschaft (LAG)
Spiel und Theater in Thiiringen. Corona-
bedingt wurden in den letzten Monaten
zahlreiche Angebote der Theaterarbeit
digitalisiert und online durchgefiihrt, wo-
durch die Diskussion theaterpidagogischer
Fragestellungen im Kontext des digitalen
Wandels weiter an Relevanz gewonnen hat.

In ihrem Erdffnungsvortrag ,, Theater und
Spiel in einer post-digitalen Welt* skizzierte
die Musikwissenschaftlerin Lisa Unterberg
den Wandel hin zu einer Gesellschaft, in
der digitale und analoge Lebenswelten nicht
mehr klar voneinander zu trennen sind.!
Den digitalen Transformationsprozess be-
schrieb sie als umfassenden Kulturwandel,
der sich nicht nur auf die technologische
Dimension begrenzen lasse, sondern sich
auf Wahrnehmungsmuster und Kom-
munikation auswirke. Insbesondere die
Perspektive und Wahrnehmung von Kin-
dern und Jugendlichen sind geprigt durch
die Nutzung digitaler Medien. In diesem
Zusammenhang betonte Unterberg die
Rolle von Theater und Angeboten der
Kulturellen Bildung, die Kindern und
Jugendlichen Diskursriume bieten, in
denen sie die Digitalisierung und ihre
gesellschaftlichen Auswirkungen verhan-
deln und beforschen sowie Ideen fiir einen
reflektierten Umgang entwickeln kénnen.
Das Theater miisse an die digital-analogen
Lebenswelten von Kindern und Jugendli-
chen ankniipfen, um 4sthetische Zuginge
schaffen zu kénnen. Es miissen also neue

Erzihlweisen geschaffen werden, die den
Lebensweltbezug herstellen.

Wie die theatrale Verhandlung digitaler
Phidnomene in der Praxis umgesetzt werden
kann, stellte die Theaterpidagogin Tabea
Hérnlein vom theater junge generation
(tjg) Dresden am Beispiel von verschiede-
nen Theaterprojekten vor. Im Rahmen des
europiischen Netzwerkprojekts ,,PLAT-
FORM shift+“ entwickelte das tjg im
Zeitraum von 2014 - 2018 Inszenierungen,
die Digitalitit und ihre Auswirkungen un-
terschiedlich diskutierten und reflektierten.
Sie schilderte, wie digitale Erzihlweisen
Zuginge fiir Kinder und Jugendliche zu
theatralen Formen schaffen kénnen und
welches dsthetische Potenzial durch den
Einsatz digitaler Medien und auch in der
analogen Verhandlung digitaler Inhalte
erschlossen werden kann. Sie illustrierte
an mehreren Beispielen, dass digitale Er-
zihlweisen niedrigschwellig und durchaus
auch analog umgesetzt werden kénnen. Die
Produktion ,#ichmagdicheinfachnicht-
mehrso®, in der es um ,Schlussmachen®
im digitalen Zeitalter geht, diskutierte
den Einfluss von Chatsprache und Emojis
auf die Kommunikation. Das Stiick ist als
analoger WhatsApp-Chat konzipiert. Die
Spieler*innen iibertragen schriftsprachliche
Kommunikation aus dem Chatmedium ins

Foto: Vincent Kresse

Leona S6hnholz

miindliche und chorische Sprechen. Der
Gesprichsverlauf wird dabei von Autokor-
rektur und doppeldeutigen Abkiirzungen
beeinflusst.

Am Beispiel der Produktion ,no entry/
kein zutritt“ beschrieb Tabea Hérnlein, wie
Kinder und Jugendliche durch interaktive
Elemente eingebunden und fiir theatrale
Inhalte begeistert werden kénnen. Mit
Tablets wurden die Zuschauer*innen in
diesem Stiick durch einen interaktiven
Video-Walk gefiihrt. Dabei agierten sie als
Avatare, die sich im Theater bewegten und
geheime Riume entdeckten. Sie konnten
zwischen verschiedenen Routen wihlen
und so den Spielverlauf beeinflussen. Das
junge Publikum nahm die interaktiven
Elemente, die an Computerspielstrukturen
orientiert sind, sehr gut an, so Hérnlein.
Allerdings erforderte die technische Um-
setzung einen hohen finanziellen und
zeitlichen Aufwand.

Das Stiick ,no entry/kein zutritt® greift
Elemente des ,Game Theatres® auf, das
sich auf Prinzipien aus Computer- und
Gesellschaftsspielen stiitzt und diese sowohl
digital als auch analog umsetzt. Damit
kniipft das ,Game Theatre® insbesondere
an die Erfahrungswelt von Kindern und
Jugendlichen an und schafft fiir diese
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Zielgruppe Zuginge. Christian Rakow
(Theaterportal nachtkritik), stellte diese
Theaterform vor und gab einen Uberblick
zur Entwicklung des interaktiven ,Game
Theatres® und den Impulsen von Spielmedi-
en fiir das Reprisentationstheater. Hannes
Kapsch und Kaspar Bankert vom Game
Theatre Kollektiv ,.komplexbrigade® erar-
beiteten mit Jugendlichen als Bestandteil
der Tagung in einem praktischen Work-
shop kurze analoge Theater-Games, die
von den Tagungsteilnehmer*innen erprobt
werden konnten.

Auf dem abschlieflenden ,Basar des Wis-
sens’, einem Format des Erfahrungs- und
Ideenaustauschs, teilten Expert*innen
ihr spezifisches Wissen in Einzelgespri-
chen. Die Teilnehmer*innen konnten
entweder ein Einzelgesprich buchen und
mit den Expert*innen ihre Fragen disku-
tieren und Erfahrungen teilen oder als
stille Beobachter*innen die Gespriche
an den Thementischen verfolgen. Im
konzentrierten Dialog entstand ein inten-
siver Wissensaustausch iiber erforderliche
Fachkompetenzen, um digitale Riume
theaterpidagogisch zu nutzen (Guido
Alexius und Tabea Hérnlein) und iiber
theaterpidagogische Zuginge, die durch
die Digitalisierung geschaffen werden
(Volker List). Auflerdem wurden die

Anmerkungen

digitalen Gestaltungsméglichkeiten
am Beispiel der Tagtool-App (Matthias
Plenkmann, Lichtgestalten) und Monta-
gesoftware nota als digitale Probebiihne
(Birk Schindler, VOLL:MILCH) vorge-
stellt. Gerd Koch diskutierte mit seinen
Gesprichspartner*innen den Spielbe-
griff im analogen und digitalen Kontext.
Christian Rakow vertiefte mit den Teil-
nehmenden die Diskussionen rund um
das ,Game Theatre’.

Im Rahmen der Podcast-Reihe ,,#AUF-
genommen“ der BAG Spiel & Theater ist

Foto: Vincent Kresse
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die Fachtagung in zwei Folgen ausfiihrlich
dokumentiert.

In Teil I kann der Eréffnungsvortrag , The-
ater und Spiel in einer Post-Digitalen Welt*
von Lisa Unterberg nachgehért werden.
Teil IT der Dokumentation fasst die thea-
terpidagogischen Praxisbeispiele von Tabea
Hoérnlein zusammen. Moritz Schwerin
und Caspar Bankert vom Kollektiv ,,kom-
plexbrigade® stellen die Grundlagen und
Methoden des ,Game Theatres vor. Beide
Podcast-Folgen sind online abrufbar unter:
www.anchor.fm/aufgenommen.

1 Lisa Unterberg arbeitet als wissenschafiliche Mitarbeiterin an der Friedrich-Alexander Universitiit Erlangen-Niirnberg im Metaprojekt , Digitalisierung
in der Kulturellen Bildung*. Das Forschungsprojekt untersucht im Rahmen von 14 Projekten an 23 Standorten in ganz Deutschland die Potenziale und
Auswirkungen der Digitalisierung fiir die Kulturelle Bildung. Weitere Informationen unter: hetps:/fwww.dikubi-meta.fau.de/
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NOTIZEN

Ehrung , Lifelong Achievement Award” fir Ute Handwerg

Zeitschrift fiir Theaterpidagogik /Oktober 2020

Am 26. Oktober 2019 wurde Ute
Handwerg, Geschiftsfiihrerin der BAG
Spiel & Theater und Mitherausgeberin
der Zeitschrift fiir Theaterpidagogik,
durch den tiirkischen Theaterverband
»,Cagdas Drama Dernegi“ (CDD)/Ver-
ein fiir zeitgendssisches Drama mit dem
»Yasam Buyo Basari Odiilii“/, Lifelong
Achievement Award* ausgezeichnet. Der
Preis wurde in Adana im Rahmen des 30.
Drama-Kongtesses, den der CDD zum
Thema “Uyum/Adaptation” veranstalte-
te, iiberreicht.

Gewiirdigt wird besonders ihr nationales
wie internationales Engagement in den
Feldern von Spiel, Drama und Theater-
pidagogik — und das nicht zuletzt auch
unter schwierigen Bedingungen und im-
mer in der Einsicht, dass kreatives Drama/
yaratict drama eine wichtige Methode de-
mokratischer und #sthetischer Erziehung
ist. Ja, Ute Handwerg, lebe weiterhin in
Korrespondenz mit anderen! Dadurch
bekommt der Begriff /ifelong seine beson-
dere Bedeutung: Ute Handwerg ist eine
Person mit vitaler, aktueller, konzeptioneller
und organisatorischer Kraft. Unsere tiirki-
schen Kolleg*innen vom CDD haben das
erkannt und durch die Verleihung dieses
Preises belegt. Zurecht! Ute Handwerg en-
gagiert sich fachpolitisch in verschiedenen
internationalen Gremien und vertritt un-
ter anderem die Europiische Kinder- und
Jugendtheaterwerkstatt EDERED in der
Konferenz der Internationalen Nicht-
Regierungs-Organisationen (INGO) im
EUROPA-RAT.

Auf Anregung und mit tatkriftiger her-
ausgeberischer Unterstiitzung durch Ute
Handwerg kam 2014 ein umfangreicher
(485 Seiten) zweisprachiger Sammelband
zur ,,Deutsch-Tiirkische(n) Kooperation in
der Kulturellen Bildung“ (so der deutsche
Untertitel) im Verlag kopaed (Miinchen)
heraus [Omer Adigiizel, Ute Handwerg,
Gerd Koch (Hg.): Theater und communi-
1y — kreativ gestalten!/Drama ve Toplum
—Yaratic1 Bicim Vermek!]. Prof. Dr. Omer
Adigiizel, der 1. Vorsitzende des CDD, gab
in der , Zeitschrift fiir Theaterpidagogik®,
Heft 49 (2006), einen Uberblick ,Zur
Entwicklung und gegenwirtigen Praxis des
Jkreativen Dramas’ in der Tiirkei“ (S. 26 ff.).

Gerd Koch

v.ln.r: Omer Adigiizel, Zeki Ozen, Ute Handwerg, Ihsan Metinnam, Yasare Aktas Arnas

Nach Auskunft des CDD wurden
bisher mit dem ,,Yasam Buyo Bagari
Odiilii “/, Lifelong Achievement Award

ausgezeichnet:

2008:
2010:

2011:
2012:
2013:
2014:
2019:

Dorothy Heathcote (UK)
Prof. Dr. Hans-

Wolfgang Nickel (D)

John Somers (UK)

Prof. Dr. Gerd Koch (D)
Prof. Dr. David Davis (UK)
Klaus Hoffmann (D)

Ute Handwerg (D).
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Das DATP als Archiv theaterpadagogischen Gegenwissens

Schligt ein*e Nutzer*in die digitale Version des Findbuchs des
DATP auf, so wird diese*r mit einem schmucklosen Interface
konfrontiert. Es erweckt den Anschein, als handele es sich um
ein konventionelles Dateninstrument. Sucht unser*e Nutzer*in
dann nach einem fiir die Theaterpidagogik geschichtstrichtigen
Begriff wie etwa ,Modell“, spucke dieses puristisch designte Tool
satte elf Treffer aus. Gerade in den 1970er Jahren ist eine regel-
rechte Konjunktur des Modellbegriffs im theaterpidagogischen
Jargon zu verzeichnen. Da ist die Rede von Modellversuchen,
Modellinstitutionen, Modellstiicken etc. Dies ist insoweit fiir die
Konzeption einer Geschichte des Fachs relevant, als die Thea-
terpidagogik im damaligen Westdeutschland selbst aus einem
»~Modell“ hervorgeht. Im Jahr 1979 griindet sich in Niedersach-
sen der Verein Emslindische Landschaft. Im Zuge einer 1980
gestarteten Kampagne beauftragt dieser bekanntlich Norbert
Radermacher mit der Entwicklung eines ,, Theaterpidagogischen
Modells“ fiir die BRD; iiber die Station am Lingener TPZ geht
daraus in letzter Konsequenz das ITP an der HS Osnabriick/
Lingen hervor. Freilich ist heute unter fachgeschichtlichen Ge-
sichtspunkten unstrittig, dass mit Blick auf die DDR und die
dortigen theaterpidagogischen Netzwerke auch alternative histori-
sche Narrative statthaben. Dies konnte etwa Geesche Wartemann
(12019) im Aufsatz ,Abgrenzungen und Anpassungen! (2017)
oder auch bereits friiher Marianne Streisand im archivtheoreti-
schen Text ,,Geschichte der Theaterpidagogik® (2010) zeigen.
Entfernen wir uns nun von dieser gar nicht so nebensichlichen
Zwistigkeit hinsichtlich genealogischer Fragen und widmen uns
erneut den Suchergebnissen zu ,Modell“ im Findbuch. Uber-
springt man den Treffer ,Modellversuche ,Kiinstler und Schiiler*
in der Sammlung Hans Martin Ritters, st6f8t man in der Samm-
lung Peter Steinekes auf eine Handvoll Nummern einer weithin

Andreas Wolfsteiner

unbekannten Zeitschrift. Diese trigt den Titel ,,IN. Daten, Be-
richte, Modelle, Meinungen, Ergebnisse und In-Formationen®.
Fordert man daraufhin das Digitalisat dieser Zeitschriften beim
DATP an, erhilt man einen kleinen Textkorpus. Dieser besteht
aus wenigen, im Do-It-Yourself-Stil der 1970er Jahre gehaltenen
Ausgaben. Ob ihrer verwegenen Mischung aus Maschinenschrift,
Handschrift und liebevoller Zeichnung erinnern diese an Fanzi-
nes des Punk und anderer Subkulturen — wie etwa Flipside (USA)
oder Sniffing Glue (UK). In der ,IN“-Ausgabe 1/77 findet sich
folgender Hinweis:

»Da die Modellversuchszeitung von uns als ein Instrument der
Problem- und Ergebnisdiskussion angesehen wird, bitten wir Sie
um Hinweise und Beitrige, die geeignet sind, die Diskussion
auf eine breitere Basis zu stellen. In der Geschiftsstelle liegen
bereits Materialien zu verschiedenen Projekten, ein Beitrag zum
Problem der Ubertragbarkeit, Ergebnisse aus Ansitzen wissen-
schaftlicher Begleituntersuchungen, Karikaturen zu merk- und
denkwiirdigen Vorgingen im Umfeld unserer Arbeit, Glossen,
Diskussionsergebnisse um Zielvorstellungen/ Verfahrensweisen,
Berichte von Schiilern/Lehrern/Kiinstlern//Eltern usw. vor®.?
Uberdies findet sich in der FufSnote der ersten Seite die Nachricht:
,Im Auftrage der Modellversuchsgruppen in Hessen am 1.8.1977
fertiggestellt von Gerhard Funk, Fachmoderator fiir Kunst/Visuelle
Kommunikation®“.“ Nicht nur ist bemerkenswert, wie sehr die
sechs Untertitel dieses am Kopierer reproduzierten Typoskripts
mit den heutigen Anliegen, Bedarfen und Partizipationserfor-
dernissen eines theaterpidagogischen Archivs resonieren — denn
auch hier sind in erster Linie Daten, Berichte, Modelle, Mei-
nungen, Ergebnisse und Informationen gefragt. Zudem werden
im zitierten Passus zwei unumstoflliche Konstanten theaterpid-
agogischer Arbeit sichtbar: (1) die fortlaufend zu aktualisierende

Ausschnitt aus der Zeitschrift IN, Ausgabe 1/77 (DATP 15-1)
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Formulierung gesellschaftlich wirksamer Handlungsmodelle,
(2) die Notwendigkeit zur Modellierung eines Gegenwissens’
szenischer Kommunikation.

Wie kommt an dieser Stelle das DATP ins Spiel? Archive sind
unterm Strich oftmals institutionell organisierte Versuche, das,
was iiblicherweise dem zerstorerischen Prozess des Vergessens
anheimgestellt ist, zu entreiffen. Weniger pathetisch ausgedriickt:
Hier wird jener Krempel aufbewahrt, den allzu viele als Abfall,
als tiberfliissig oder als waste erachten. Aber ist nicht gerade dies
eine notwendig zu entwickelnde Arbeitshaltung der Theaterpi-
dagogik, die marginalisierten gesellschaftlichen Stimmen, die
O-Téne aus dem sozialen Off in historiografisch verwertbare
Daten umzuarbeiten? In der Datenwissenschaft (data science)
unterscheidet man diese Art von Rohdaten in zwei Typen: ,,cap-
tured data“ und ,exhaust data“.® Mit letzterer Klasse, dieser
datenmifligen ,,Abluft®, wird all das Uberschiissige gefasst, das
aufgrund abrupter wissenschaftlicher, kiinstlerischer und politi-
scher Umschwiinge unerwartet relevant wird. Es sind Spuren, die
szenisches Handeln unweigerlich hinterlisst. Derzeit befinden wir
uns in eben einem solchen Szenario: Aufgrund radikal verinderter
okologischer und biologischer Bedingungen (Klimawandel und
Pandemie) ordnen sich simtliche kulturellen Laufumgebungen
neu. Laut prominenter Positionen der Wissenschaftsgeschichte
verbinden sich mit derlei Destabilisierungen zugleich eine ganze
Reihe drastischer Phinomene: Der Theatralititsforscher Helmar
Schramm (f 2015) hat solche Erschiitterungen der kulturel-
len Architektonik als ,Entwertungsschiibe® charakterisiert. Er
bezieht sich damit auf Konzepte wie Gaston Bachelards ,episte-
mologischen Bruch®’ (rupture épistémologique) oder auch Ernst
Blochs ,,6konomisch-soziale Blickschranke“®. So stellt Bloch in
Das Prinzip Hoffnung Ende der 1950er Jahre lakonisch fest:
»Nicht alle Einsichten und Werke sind in allen Zeiten méglich,
die Geschichte hat ihren Fahrplan.®

Was aber bedeutet diese fatalistische Einsicht fiir ein Archiv der
Theaterpidagogik? Wie fiir das Angewandte Theater, die Thea-
terpidagogik und die analogen Kiinste der Gegenwart sind zur
Stunde die Hiirden hoch, um direkt, geschweige denn in leibli-
cher Ko-Prisenz in die Gesellschaft hineinzuwirken. Umgehend
werden die Rufe nach Digitalisierung laut (und immer lauter).
Ahnlich gestaltet sich auch die Lage am DATP: Will dieses
ein lebendiges Archiv sein, muss sich eine solche Kérperschaft
als kommunikativ, forschungsrelevant und im wértlichen wie
iibertragenen Sinne ,zuginglich® erweisen. Eben dies ist jedoch
aufgrund von Hygieneregeln sowie einer verstindlichen Reser-
viertheit der Nutzer*innen kaum realisierbar. In der Konsequenz
wird eine Kernaufgabe von Archiven arg in Mitleidenschaft ge-
zogen: ihre Funktion als historisches Korrektiv. Denn, neben
der Evidenzproduktion seien es vor allem Prozesse der Desta-
bilisierung, Neuordnung und Reorganisation, die im Zentrum
der Forschungsarbeit in Archiven ligen, wie Maggie B. Gale und
Ann Featherstone im Aufsatz ,, The Imperative of the Archive:
Creative Archive Research® (2011) feststellen.'® Nicht selten sei
die zu erzielende Verschiebung etablierter historischer Positio-
nen und Perspektiven im Fokus, so die Ausfiihrungen weiter.!
Auf der anderen Seite wird aufgrund der pandemisch bedingten
Dysfunktionalitit eine weitere Verantwortlichkeit sichtbar: das
Archiv als Zeitkapsel. Dabei geht es um das von dufleren Um-
stinden weitgehend unberiihre bleibende Uberdauern, ja das
Hiniiberretten des Vergangenen ins Kiinftige. Doch was wird im
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Falle des DATP bewahrt? Aus historisch-epistemologischer Sicht
handelt sich bei nicht wenigen theaterpidagogischen Objekten,
wie der gehobene Fund in der Sammlung Steineke nahelegt, um
eine Art Gegenwissen; ein Wissen, das sich teilweise hartnickig
gegen Verschriftlichung, Verdatung und Digitalisierung sperrt
— sofern es sich ausschliefSlich in praxi vitae entfaltet.

All die Plakate, Programmverzeichnisse, Texthefte und Typoskripte,
all das Gekritzel, Geschreibsel und manchmal auch Geschmiere,
das sich in den Bestinden findet, legt beredtes Zeugnis davon
ab, dass Archive mitunter ein widerstindiges ,Drauflen” ken-
nen, das eben nicht Teil der geltenden hegemonialen Ordnung
ist. Dieses ,,Drauflen® besteht aus all den sozialen und kom-
munikativen, theatralen und performativen Elementen, die das
handlungsseitige Gegenwissen des Gesamts ,, Theaterpidagogik
zuallererst bilden.

Auf diese Weise entschlagen sich die gesammelten Rohdaten in
vielerlei Hinsicht jenen systemstabilisierenden Rhetoriken und
Logiken, die etwa in Staats- und Landesarchiven an der Tagesord-
nung sind. Was das anbelangt, ist das DATP im besten Sinne ein
Gegenarchiv. Sondiert man die auf fast 250 Laufmetern verteilten
tiber 3900 Verzeichniseinheiten (= 26 Sammlungen), ergibtsich
gerade nicht der Eindruck, es handele sich um eine Art Spiegel
herrschender Machtgefiige. Im Gegenteil. Nach eingehendem
Studium der Bestandsiibersichten stellt sich Gewissheit dariiber
ein, dass mittels der lagernden Gegenstinde, Medien und Tex-
te jenen sozialen Fraktionen eine Stimme verlichen wird, die
iiblicherweise keine haben. Dieser Umstand, nimlich dass an
diesem Ort die Stimmen eines historischen und gesellschaft-
lichen ,Drauflen” vernehmbar werden, ist ohne Zweifel dem
kulturhistorischen Sachverstand der Archivgriinderin Marian-
ne Streisand und der sorgsamen Verzeichnisarbeit des Archivars
Bernd Oevermann seit 2007 geschuldet.

Wenn im Jahre 1988 Gayatri Spivak aus der Perspektive eines
dekonstruktiven Marxismus die Frage stellt ,,Can the subaltern
speak?®,'? lisst sich beziiglich der Bestinde des DATP vorsichtig
eine positive Antwort formulieren — freilich in aller Bescheiden-
heit und, verglichen mit Spivaks globalgesellschaftlicher Kritik,
im mikrohistorischen Maf3stab. Handeln doch die Materialien
von gleich mehreren Arten subalternen Daseins. Vernehmbar
werden die Stimmen von Subjekten, die im gesellschaftlichen
Leben nur eingeschrinkte Autonomie, Handlungs- und Wahl-
freiheit besitzen. Die Rede ist von Kindern und verarmten
Alten, Migrant*innen und Arbeiter*innen, Behinderten und
Pflegebediirftigen. Dass Geschichte nicht nur, wie der geldufige
Allgemeinplatz sagt, von den Siegern geschrieben wird, scheint in
diesem Fall als Msglichkeit auf. Analytisch treffsicher hat Jacques
Derrida diese Zuversicht in der Studie Dem Archiv verschrieben.
Eine Freudsche Impression (1995) zum Ausdruck gebracht: , Kein
Archiv ohne einen Ort der Konsignation, ohne eine Technik
der Wiederholung und ohne eine gewisse Auferlichkeit. Kein
Archiv ohne drauflen.“!?

Der Ort der Aufzeichnung/Niederschrift (Konsignation) des
DATP verweist dabei auf ein ,,Drauflen, das an und fiir sich
genommen ganz und gar fliichtig bleibt: das kommunikative und
darstellende Handeln als paidagogiké téchne, als Kunst und
Handwerk der Erziehung im ersten Sinne der griechischen An-
tike. Auf diesen Horizont hin gilt es, speziell dieses Archiv als ein
Modell fiir weitere theaterpidagogische Arbeiten zu entwickeln
— um die Ungleichheit sozialer Klasse und kultureller Herkunft
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nachhaltig in die Kritik zu nehmen. Wenn Michel Foucault in
,Larchéologie du savoir® (1969) eine Haupteigenschaft von
Archiven darin sicht, dass diese gesellschaftliche Machtgefiige
reproduzieren’, dann kann die Arbeitshaltung am DATP leicht
in einem Satz zusammengefasst werden: Subversion bleibt unser
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Geschift. In diesem Sinne laden wir herzlich dazu ein, iiber die
digitalen Kanile an der Vermehrung des Gegenwissens teilzu-
haben und dieses in konkreten theaterpidagogischen Projekten
weiterzudenken. Wir bleiben der grauen Literatur verpflichtet.

Modellversuch
Kiinstler & Schiiler

Dokumentation einer Ausstellung

Titelblatt der Dokumentation des Studienprojektes Schulspiel im Berliner Modellversuch Kiinstler und Schiiler an der
PH 1980 (DATP 11-10)

Andreas Wolfsteiner ist seit Mirz 2020 Professor fiir Angewandte Theaterwissenschaft am Institut fiir Theaterpidagogik der HS
Osnabriick (Campus Lingen). Mit dem Amt hat er zudem die wissenschaftliche Leitung des Deutschen Archivs fiir Theaterpida-

gogik (DATP) iibernommen.

Anmerkungen

1 Wartemann, Geesche, ,,Abgrenzungen und Anpassungen. Eine Professions-
geschichtliche Skizze der Theaterpiidagogik am Theater*, in: Krankenhagen,
Stefan und Roselt, Jens (Hg.), De-/Professionalisierung in den Kiinsten.
Formen, Figuren und Verfahren einer Kultur des Selbermachens, Berlin:
Kulturverlag Kadmos 2017, S. 126-140.

2 Streisand, Marianne, ,, Geschichte der Theaterpiidagogik. Zur Forschungs-
konzeption einer Geschichte der Theaterpidagogik im Kontext des Deutschen
Archivs fiir Theaterpiidagogik (DATP)S, in: Zeitschrift fiir Theaterpiida-
gogik, Jg. 26, H. 57 (Okt. 2010), S. 5-7.
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1/1977, 0.P, in: DATP 15-1.

4 Ebd.

5 Bezug genommen wird auf ein erst kiirzlich in der Ziircher Zeitschrift
»Cache* formuliertes Konzept von ,, Gegenwissen “: Autorenkollektiv, ,,Sel-
bermachen, in: Cache 01: Gegenwissen (2020), S. 1/1-1/26.

6 Kelleher, John D. und Tierney, Brendan, Data Science, Cambridge, MA:
MIT Press 2018, S. 78.

7 Bachelard, Gaston, Die Philosophie des Nein. Versuch einer Philosophie des
Neuen wissenschaftlichen Geistes, Frankfurt a. M.: Subrkamp 1980, S. 10.

8 Bloch, Ernst, Das Prinzip Hoffnung. Gesamtausgabe Bd. 5. Frankfirt
a. M.: Subrkamp 1959, S. 147.
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10 Vgl. Gale, Maggie B. und Featherstone, Ann, ,, The Imperative of the
Archive: Creative Archive Research®, in: Kershaw, Baz (Hg.), Research
Methods in Theatre and Performance, Edinburgh: Edinburgh University
Press, 2011, S. 17-40, hier: S. 21.
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12 Vgl. Spivak, Gayatri, ,,Can the Subaltern Speak?*, in: Nelson, Cary und
Grossberg, Lawrence (Hg.), Marxism and the Interpretation of Culture,
Chicago: University of lllinois Press 1988, S. 271-314.

13 Derrida, Jacques, Dem Archiv verschrieben. Eine Freudsche Impres-
ston, Berlin: Brinkmann + Bose 1997, S. 25. (Frz. Erstausgabe: Ders.,
Mal darchive: Une impression freudienne, Paris: Editions Galilée 1995).

14 Foucault schreibt hier: ,,[L]e probleme n'est plus de la tradition et de la
trace, mais de la découpe et de la limite [...]“ (Foucault, Michel, Larchéologie
du savoir; Paris: Editions Gallimard 1969, S. 12).
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Broich, Josef (2019): ABC der Theaterpidago-
gik. 10. Ausgabe 2019/2020. Koln: Maternus
Verlag. [500 S.; ISBN 978-3-88735-136-6]
Seit 2001 erscheint regelmifig alle zwei Jahre
der Almanach theaterpidagogischer Einrichtun-
gen in der Bundesrepublik Deutschland. Das
Buch erfasst in der neuesten Auflage 13.866
Einrichtungen und Personen, das ist ein Plus
von 246 gegeniiber der 9. Ausgabe von 2017/18.
Insgesamt 2.031 Eintriige wurden geindert. Die
drei Kapitel umfassen (1) einen ,Sachstands-
bericht® zur Theaterpidagogik, (2) ein nach
Postleitzahlen und Leitbereichen geordnetes
Register der Eintrige fiir Deutschland, Oster-
reich, Schweiz und Liechtenstein sowie Italien
und (3) ein alphabetisches Gesamtregister al-
ler Einrichtungen, Personen und Dienstleister
ohne die Schulen. Einrichtungen in anderen
deutschsprachigen Gebieten bleiben auflen vor.
Die Eintriige in (2) enthalten den Namen und
die Kontaktdaten der jeweiligen Einrichtung
sowie Hauptansprechpartner*innen, Verbands-
zugehorigkeiten und Rubrikbezeichnung.
Der cinfiihrende Blick auf die , Theaterpi-
dagogischen Arbeitsgebiete® (S. 7) und die
,Forderer der Theaterpidagogik (S. 8) triigt nur
unwesentlich zum Gehalt bei, denn er gerit zu
kurz und wird der Komplexitit des Feldes nicht
gerecht. In dem ,,Sachstandsbericht® werden
mancherlei Thesen vertreten, die mit Daten
oder Quellenangaben unterlegt sein miissten,
um nicht missverstindlich zu erscheinen.

Die Einteilung nach Postleitzahlen im Haupt-
teil erméglicht die Suche nach Einrichtungen
in bestimmten Regionen. Der Nachteil besteht
darin, dass keine weiteren Ordnungskriteri-
en zur Geltung kommen (kénnen) und alle
Einrichtungsarten hintereinander aufgelistet
werden. Das kompliziert die Suche nach an-
deren Kriterien.

Die Statik eines Buches bedingt ein weiteres,
schwerer wiegendes Manko des Registers. Die
Eintrige kénnen nur von den Einrichtungen
durch schriftliche Meldungen korrigiert wer-
den; der Herausgeber ist auf die Mitwirkung
der Eintragenden angewiesen. Eine Redaktion,
die aktiv recherchiert, wire nicht zu bewerk-
stelligen. Das komplizierte Meldeverfahren
fiihre wohl auch zu einigen Schieflagen. Einige
Eintriige sind aktuell, andere veraltet und viele
bemerkenswerte Einrichtungen fallen durchs
Raster. Aber auch Stars der Szene wie Gob
Squad, Monster Truck und andere Protago-
nisten sind nicht registriert.

Dennoch, die Sache lohnt sich, denn wo woll-
te man sonst anfangen, um halbwegs einen
Uberblick zu bekommen? Wohl eher nicht bei
Google. Daher wire dariiber nachzudenken,
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fir die kommende Ausgabe zusitzlich eine
(woméglich kostenpflichtige) Online-Version
des ABC der Theaterpidagogik zu erstellen. Es
kostet nicht die Welt, eine Datenbank aufzu-
setzen, die Eintragsmaske fiir Einrichtungen
und die Suchmaske fiir Nutzer*innen zu pro-
grammieren. Erstere konnten Verinderungen
unkompliziert selbst vornehmen, vielleicht auch
zusitzliche relevante Informationen eintragen.
Die Suche kénnte iiber verschiedene Parameter
erfolgen, unter denen der Postleitzahlenbezirk
nur einer wire. Dennoch und trotz seines be-
achtlichen Preises von 39,95 Euro ist das ,ABC*

ein brauchbares Hilfsmirtel.
Christian Gedschold

Kohler, Norma; Scheurle, Christoph; Hinz,
Melanie (Hg.) (2020): BIOGRAFIEren auf
der Biihne. Theater als Soziale Kunst I.
Miinchen: kopaed (= Kulturelle Bildung,
48). [200 S.; ISBN 978-3-867 36-448-5;
eISBN 978-3-867 36-886-5]

Das Buch beginnt mit 8 grundlegenden Beitriigen
zu ,BIOGRAFIEREN ALS ASTHETISCHE
UND SOZIALE AUFFUHRUNGSPRAXIS :
Eigenes Leben — Online-Zeitalter — Biogra-
fisches Theater iiberall aber/und welches?
— Jedermanns Biografie — Sich Er-, Vor- und
Verspielen — Aufmerksamkeitsverschiebungen
... Es folgen wiederum 8 Beitriige, die nun
LINTROSPEKTIVEN AUS DER THEATER-
PRAXIS® kompetent unter den Gesichtspunkten
LMACHTVERHAILTNISSE UND TABUS
DES BIOGRAFIERENS* zur Kenntnis bringen:
Schreibtischarbeit — Habitus und Selbstent-
fremdung — Dialogische Stiickentwicklung
— This is not a game — Asthetik performativen
Biografierens — Das Tabu erzihlen — Gender
biografieren! — Selbstermichtigung und bio-
grafische Behauptungen ...

Dieser Sammelband legt deutlich in seinen
Titel offen, was den Leser / die Leserin er-
warten darf: Die sinntragenden Begriffe sind
,BIOGRAFIE' und (aktivisch / ungewohnt):
,biografieren® — Biihne — Theater — Sozial(e) —
Kunst. Die Aktions- und Erkenntnisfelder, die
so signalisiert werden, wurden durch 14 Auto-
rInnen jeweils speziell akzentuiert bearbeitet.
Ja, es liegt hier ein Arbeitsbuch vor, und zwar
in doppeltem Sinne: Es berichtet in grofer
Pluralitit von Wirkweisen des Theaters / der
Biihnen als Erfahrungs- und Gestaltungsfelder
fiir biografische und / als soziale / biografische
Aktionen mit unterschiedlichen AkteurInnen.
Zugleich ist dieses Buch eines, das mittels
,Poetischer Vernunft“ (Marid Zambrano) den
Lesenden / die Leserin in seiner / ihrer Biogra-
fizicdt anspricht, so dass gewissermaflen eine

dialogische / analoge und i#sthetische, lebens-
nahe Kommunikation zwischen Buch und
Leserln stattfindet: So, wie die Faktoren von
Subjektivitit in den Praxis-Beitriigen eine nicht
zu unterschitzende Rolle spielen, so geschieht
auch beim lesenden Subjekt ein Kennenlernen
und Bereichern, das eigene Akzentsetzungen,
selbst-biografische Kommentierungen und Be-
gegnungen ermdglichen. Ferner: Biografieren
auf der Biihne ist auch ein Korper-Kennen-
Lernen — wiederum etwas Subjektives und
zugleich Geselliges, das auf einem Schau-Platz
(teatron) &ffentlich prozessualisiert stattfindet,
also sichtbar und kommunikabel. Hier darf
auch (vermeintlich) Intimes / Privates aus-agiert
und -gehandelt werden. Die herkommliche
Trennung in: einerseits Publikum, andererseits:
Spielerinnen und Spieler wird zugunsten der
wechselseitigen Zubilligung eines Akteurs-Sta-
tus‘ und seines Wechsels aufgekiindigt bzw. mit
einem variablen Vorschuss an Méglichkeiten /
Ermoglichung versehen. Gesellschaftlich bzw.
politik-theoretisch gesprochen: Die ,Wiirde
des Menschen® (siche Artikel 1 des Grundge-
setzes) bekommt lebensweltliche (Be-)Achtung
und Plastizitit, wenn ,BIOGRAFIEren auf
der Bithne® als ,Soziale Kunst®, als verkor-
perte Lebenskunst geschieht. Das Theater des
Lebens, seine Be-Schreibung (also Biografie),
bekommt Sichtbarkeit, indem es sich bithnen-
professionell ,auffiihrt".

Gerd Koch

Ponce Kirgel, Marco (2020): Horspiel und
Podcast selber machen fiir Dummies Juni-
or. Weinheim: Wiley-VCH [192 S.; ISBN
print: 978-3-527-71704-0, ISB ePub: 978-
3-527-82640-7] plus Bonuskapitel ,,Weitere
Audio-Ideen”

In Corona-Zeiten wurden & werden manche
theaterpidagogische Projekte und Theater-
Auffithrungen gewissermaflen zu HOR-Spielen.
Um dies auch professionell zu bewiltigen, ist im
Juni 2020 das passende Buch erschienen. Das
Buch ist ein Praxis-Hand-Buch, ein Leitfaden
dafiir, wie etwa Horspiele und Podcasts zu ma-
chen sind, wie hierzu Proben gestaltet werden,
wie mit Audio-Equipment umzugehen ist. Ein
erweiterter, professioneller ProduzentInnen-
Status im Feld der Theaterpidagogik kann so
erlangt werden! Der Verfasser empfiehlt sein
Buch auch fiir Kinder und Jugendliche und
deren Eltern (siche homeschooling). Marco
Ponce Kirgel hat als musikalischer Leiter in
Theaterstiicken und Musik-Workshops gearbeitet
und theaterpidagogische Angebote fiir Deutsch
lernende italienische SchiilerInnen in Italien
und in der Bundesrepublik realisiert.
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Seit langem arbeitet er zusammen vornehmlich
mit Jugendlichen an Radio-Projekten. Unter
anderem daraus entstand sein aktuelles Werk-
Buch, das mit einem Bonuskapitel , Weitere
Audio-Ideen® zu erstsehen ist, in dem er, wie
der Autor meldet, ,einige weitere interessante
Ansitze und Ideen vorstell(t) ...: Horbiicher,
Reportagen, ,Audio-Schularbeiten’, Audio-
Guides, Geriuschcollagen, CDs brennen und
vieles mehr. Das Kapitel hat leider nicht mehr
ins Buch gepasst, es ldsst sich aber bequem und
kostenfrei von der Verlags-Homepage down-
loaden und kommt im gleichen Layout wie das
Buch selber daher. Ebenso kann man dort ein
umfangreiches Glossar zum Buch downloaden®
(https:/[www.wiley-vch.de/de?option=com_es

hop&view=product&isbn=9783527717040).
Gerd Koch

Wrentschur, Michael: (2019): Forumthea-
ter, szenisches Forschen und Soziale Arbeit.
Diskurse — Verfahren — Fallstudien. Wein-
heim, Basel: Beltz Juventa [1068 S.; ISBN
978-3-7799-6116-1 print, eISBN 978-3-
7799-5416-3]

M/eine personliche Vorbemerkung: Als Mitbe-
griinder der ,, Zeitschrift fiir Theaterpidagogik®
(KORRESPONDENZEN) habe ich mit
Freude registriert, dass der Autor eine grof3e
Anzahl von Beitriigen, die in ,unserer’ Fach-
Zeitschrift erschienen, fiir seine umfingliche
Untersuchung herangezogen hat. Dafiir dan-
ke ich ihm — und zugleich den schreibenden
Kolleginnen und Kollegen!

Das Buch von Michael Wrentschur hat iiber
1000 Seiten Umfang! Nach einem inhaltlichen
kursorischen ,,Uberblick auf nur einer Buchseite
(7) bietet es ein auflerordentlich feingeglieder-
tes ,Inhaltsverzeichnis® im Umfang von 19,5
Seiten (9-28).

Der Verfasser Wrentschur wiirdigt die jeweils
spezielle (subjektiv-exemplarische, eigen-sinnige)
Ausprigung und Kraft seiner Gegenstandsbe-
reiche, die der Titel seines Werkes ausweisen:
Forumtheater, szenisches Forschen, Sozia-
le Arbeit, Diskurse, Verfahren, Fallstudien.
Ein sinnvolles Verfahren: mehrperspektiv,
systematisch und beschreibend, reflexiv, par-
tizipativ, begriindend-bewertend, entwerfend,
pragmatisch.

Meine soziale Theaterarbeit/-Bildung gestalte
ich in Perspektiven von ,,Ortswechsel des Den-
kens® (Frangois Jullien), Weltbewusstsein und
Lebenswissen (Ottmar Ette), weltbiirgerlicher
Absicht (Immanuel Kant) und/oder Kreolitit als
spoetic of relation® (Eduard Glissant). Hierzu
nun erdffnet mir der Autor Wrentschur weitere,
von mir bisher nicht bedachte Blickrichtungen
und Diskursfelder, wie etwa Autoethnografie
»(@)ls ein performatives Verfahren [...] bei
welche(m) der Forscher bzw. die Forscherin
sowohl als Subjekt als auch als Objekt agiert,
[...] die jeweils iiber sich schreiben, wihrend
sie teilnehmen und die soziale Welt beobach-
ten [...] Gerade der korperliche, sinnliche und

emotionale Aspekt von Erlebnissen soll in au-
toethnografischen Texten dargestellt (Hv. gk)
werden [...] Hiufig spielen dabei verschiedene
performative Darstellungsweisen (Prosastiicke,
Musik, Tanz) eine Rolle bzw. miinden [...] in
eine Performance oder in eine Auffithrung [...]
in einer weitgehend anonymen Offentlichkeit.
(477 £.). Oder das Ethnodrama: Hier werden ,,(i)
n einem dhnlichen Sinn [...] Erfahrungen der
Forschungsbeteiligten mittels theatraler Praxis
decodiert und iibersetzt, um sie vielfiltigem
Publikum zuginglich zu machen. Wesentlich
ist der gegenwiirtige Moment“ und das Einlas-
sen darauf. (479)

Der Verfasser schliefft seinen Ausfithrungen
sehr passend zwei weitere, prononcierte Echo-/
Resonanz-Kapitel an: , Theaterpiddagogische
Begleit- und Wirkungsforschung an Schnitt-
stellen zwischen idsthetisch-kulturellen und
sozialpidagogischen Prozessen® (S. 488 f.)
und ,Vielfalt der Perspektiven: Diskurse zur
theaterpidagogischen Wirkungs- und Begleit-
forschung® (490-493).

Ich habe das Buch von Wrentschur auch wie ein
fachliches Nachschlagewerk genutzt; sinnvoll!
Lektiire-Empfehlung ohne Einschrinkung!

Gerd Koch

Walter, Maik (Hg.) (2020): Performative Di-
daktik (= Fremdsprache Deutsch. Zeitschrift
fiir die Praxis des Deutschunterrichts, 62).
Berlin: Erich Schmidt Verlag. [56 S.; ISBN
978-3-503-19126-0]

Performative Fremdsprachendidaktik als Weiter-
entwicklung der Dramapidagogik ist spitestens
seit der Publikation von Even & Schewe zum
Thema “Performatives Lehren Lernen Forschen”
(2016) Teil eines neuen Praxis- und Forschungs-
felds innovativer Bildung. Mit der aktuellen
Ausgabe der Zeirschrift Fremdsprache Deutsch
leistet Maik Walter als Herausgeber einen wich-
tigen Beitrag zur aktuellen Debatte und bietet
mit ausgewihlten Artikeln aus Wissenschaft
und Praxis einen guten Uberblick iiber die
aktuelle Forschung und Ideen zur Umsetzung
performativer Ansitze in der Lehre.

Auf 56 Seiten ist der Titel performative Didak-
tik Programm. Einleitend fithrt Maik Walter in
die Welt der Performativitit und dessen Bedeu-
tung auf didaktischer Ebene ein. Schlagworte
wie “Irritation des Alltags” (3), “Mut zum
Experiment” (4), “Lehren als Kunst” (5) und
“performative Kompetenz (5) machen den Leser
neugierig und regen zum Weiterdenken an. Als
Auftake bietet Manfred Schewe, als Begriinder
der performativen Fremdsprachendidaktik, in
seinem Artikel einen gut verstindlichen und
knapp zusammengefassten Uberblick iiber
die Entwicklung der performativen Fremd-
sprachendidaktik und gibt damit dem Leser
eine fundierte theoretische Argumentations-
grundlage fiir sein pidagogisches Handeln.
Auf dessen Grundlage schlieflen sich Praxis-
beispiele renommierter Theaterpidagogen und
Fremdsprachendidaktiker an. Erwihnenswert
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ist die Bandbreite performativer Méglichkeiten
aus der Praxis: Texte entstehen zu lassen und
performativ mit ihnen umzugehen (Bader, Bé-
schel, Krawczyk, Scheiba & Walter), bewegtes
Sprachenlernen und performative Erzihlkunst
(Sambanis, Conesa, Wardetzky), Grammatika-
lische Strukturen spielerisch ergriinden (Bryant
& Unger) oder mit visuellen Elementen per-
formativ zu arbeiten (Unterstab, Miladinovi ).
Die einzelnen Beitrige spielen mit dem Begriff
der Performanz auf unterschiedliche Art und
Weise und liefern vielseitige Umsetzungsbei-
spiele fiir den Unterricht.

Das vorliegende Themenheft ist eine Bereiche-
rung auf dem Weg des didaktischen Um- und
Neudenkens innerhalb des Praxis- und For-
schungsfeldes der performativen Lehre. Zugleich
ist das Heft als Ergiinzung zu schon bereits
bestehenden Veréffentlichungen (siehe u.a.
Hallet 2010, Even/Schewe 2016, Fleiner 2016,
Hilliger 2017) sowie der Online- Zeitschrift
SCENARIO zu sehen. Insgesamt gelingt mit
dem Heft, was sich der Herausgeber zum Ziel
gesetzt hat, nimlich Lehrkrifte zu inspirieren,
irritieren und zu bestirken, “auf dass der eigene
Unterricht einzigartig werde” (8).

Ein Aspekt, der in dem vorliegenden Heft auf-
gegriffen wird, jedoch zukiinftig stirker in den
Fokus riicken muss, ist die Herausforderung
an die (neue) Rolle der Lehrkraft als Perfor-
mer. Was heifSt es, performativ zu unterrichten
und was bedeutet dies fiir die Lehreraus- und
fortbildung? Und ein weiterer Denkanstofs:
Wie meistern wir, in Anbetracht der jetzigen
Situation, die notwendige Digitalisierung ei-
ner performativen Lehre? Die Frage wird in
Zukunft lauten: Wie kénnen wir im virtuellen
Raum performativ handeln und performatives
Handeln initiieren?

Das Pendel schliigt um (3)...ein weiteres Mal.

Nadine Saxinger

Dalinger, Brigitte; Zangl, Veronika Zangl
(Hg.) (2018): Theater unter NS-Herrschaft.
Theatre under Pressure (= Theater — Film —
Medien, 2). Wien: V&R unipress. Vienna
University Press. [317 S.; ISBN 978-3-
8471-0642-5]

Es ist ein Vergniigen, in diesem Buch zu lesen:
kenntnisreiche, detailgenaue und kluge Beitrige
zu den verschiedensten Facetten von Theater
unter NS-Herrschaft betreten iiberwiegend
forscherisches Neuland und bringen neue Per-
spektiven auf Themenfelder, die gewshnlich
nicht gemeinsam zwischen zwei Buchdeckeln
versammelt werden. In diesem Band, der auf eine
theaterwissenschaftliche Konferenz 2014 — or-
ganisiert von den beiden Bandherausgeberinnen
- an der Universitit Wien zuriickgeht, werden
sowohl die Theateraktivititen von Opfern als
auch die von Titern vorgestellt. Das erméglicht
erstmals die Chance einer Zusammenschau der
divergierenden, kontrastierenden theatralen Kon-
zepte und Initiativen. In einem kurzen Vorwort

schreibt dazu Stefan Hulfeld: ,, Manche halten
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diese Perspektive auch fiir unangebracht, wie
sich im Versuch, ein entsprechendes Drittmit-
telprojeke zu finanzieren, gezeigt hat. — Dass
aber genau aus der nicht von vornherein ein-
geschriinkten Perspektive der Fokus auf neue
Materialien und Fragestellungen fillt, stellt
dieser Publikationsband nachdriicklich unter
Beweis“ (7). Dass dieses Buch hier in einer
Zeitschrift fiir Theaterpidagogik besprochen
wird, zeigt noch einen weiteres wissenschaft-
liches Novum an: Aufgenommen in das Buch
wurden Beitrige sowohl iiber die professio-
nellen als auch iiber die nicht-professionellen
Theater und Theateraktivititen; auch das ist
wegweisend. Die Beitrige bewegen sich zwi-
schen NS-Reprisentationstheater, Theater des
Kulturbundes Deutscher Juden, Theaterarbeiten
in Ghettos, Konzentrations- und Internie-
rungslagern, dem (bisher kaum erforschten)
Zirkus in der NS-Zeit, der 6sterreichischen
Entwicklungsvariante des NS-Thingspiels zum
(Lamprechtshausner) Weihespiel, dem Wandel
der Schauspielausbildung am fritheren und
nach 1945 wieder so benannten ,Reinhardt-
seminar oder der Karriere des sogenannten
+Reichsdramaturgen® Rainer Schlésser bis
hin zu Dramaturgien wie Karl Kraus* ,Dritte
Walpurgisnacht* als historische Quelle fiir die
Gleichschaltung der Theater beziehungsweise
missgliickten , Ersatzkomédien®, wo sich re-
gimefreundliche Dramatiker schliefllich des
Formenrepertoires von Erfolgskomddien als
sjidisch® oder ,kulturbolschewistisch ver-
femter Autoren bedienten. Wie man schon an
den Themenstellungen erkennt, variieren die
Forschungsperspektiven der Autor*innen; es
gibt Fragestellungen etwa nach Funktionen,
Wirkungen, Methoden, Bauarten, Entwick-
lungslinien, Kontexten, Theater-Leben, den
Maéglichkeiten kiinstlerischer Produktivitit
in Diktaturen oder denen der Subversion, der
Aneignung avantgardistischer Theaterbegriffe
durch die Nazis, den Funktionen des Gelichters
im Ghetto bzw. dem theaterkulturellen Erbe
des Holocausts. Gemeinsam aber ist allen Ar-
beiten, dass sie einen Blick aus der Gegenwart
und den brennenden Fragen von heute auf ihre
Gegenstinde werfen und sich nicht in Histo-
riografie um ihrer selbst willen verlieren. Was
man sich am Schluss allerdings wiinscht und
noch fiir weitere Publikationen offen steht, ist
ein In-Beziehung-Setzen der verschiedenen
Fragestellungen, eine Diskussion der Wechsel-
wirkungen zwischen den heterogenen Ansitzen
und Forschungsfeldern.

Marianne Streisand

Bach, Konrad (2020): Das Lachen in der Auf-
fiihrung. Fine Theorie des Zuschauerlachens
zwischen Komik und Interaktion. Berlin:
Neofelis. [365 S.; ISBN 978-3-95808-249-6]
Bachs Dissertation von 2018 ist zu ernsthaft,
differenziert, wissenschaftlich, als dass Ciceros
Satz ,Wer sich an die Erforschung von Komik
wagt, der wird nur selbst lachen ernten.” zu-
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treffen wiirde. Eher vergeht das Lachen bei
der Lektiire, angesichts der Belesenheit des
Autors sowie des Umfangs, der Heterogenitit
(Uniibersichtlichkeit) und Theorielastigkeit
dieser Untersuchung. Doch auch diese Hal-
tung wire wohl ungerecht, und so gilt es sich
auf 365 Seiten auf viele Namen (Aristoteles,
Cicero, Horaz, Descartes, Kant, Jean Paul,
Hegel, Schopenhauer, Kierkegaard, Bergson,
Freud, Plessner, Iser — um nur einige wichti-
ge zu nennen), auf Lach- (und Komédien-)
Theorien und deren Historie sowie auf Kate-
gorisierungen und Konzeptionen einzulassen.
Als erstes stellt der Autor die Frage: Warum
lachen wir im Theater so hiufig? Aber tun wir
das denn wirklich? Die zweite Frage lautet:
Wozu lachen wir?

Im ersten Teil “Das Lachen des einzelnen®
werden drei Ansitze in der Lachforschung als
zentral herausgearbeitet: Die Inkongruenztheorie
untersucht das Lachen als ,wahrgenommenen
Widerspruch® (,incongruity®), die Uberlegen-
heitstheorie (,.superiority®) setzt einen anderen
Menschen im Lachen herab, und die dritte
Theorie sieht das Lachen als ,Aufbauen|[ ] und
Entladen[ ] (Relief) psychischer Energie“ (20)
mit kathartischer Wirkung (zur Katharsis gibt
es einen wichtigen Exkurs, 144-163).

Im zweiten Teil, der sich mit dem ,,Lachen in
Anwesenheit anderer und mit anderen“ (198)
beschiftigt wird zwischen der inkludierenden
Wirkung des Lachens (Vorlachen und gemeinsa-
mes Lachen, ansteckende Wirkung, Interaktion,
Resonanz, leibliche Ko-Prisenz als wechselsei-
tige ,Einleibung® der Zuschauer*innen) und
der exkludierenden Wirkung mit Bezug zur
wsuperiority theory (Auslachen, Uberlegenheits-
lachen, Entwertung von anderen, Selbstliebe,
Arroganz, 237ff.) unterschieden. Letztlich sei
Lachen aus- und einschlieflend zugleich und
damit ein ambivalentes Phinomen.
Nachdem ich mich durch die vielen Lachtheo-
rien und historischen Gelotologien, dargestellt
auf fast 300 Seiten, gearbeitet hatte (ich kénn-
te auch sagen ,gequilt’ hatte), stellt der Autor
— mit Bezug zu Julian Hanischs Filmanalyse
— im letzten, relativ kurzen Kapitel ,,Gelos in
tausend Gestalten“ (290-327) 12 nur graduell
unterschiedliche ,,Lachformen” (289) vor, die
Julian Hanisch fiir den Film entwickelt hat.
Vielleicht hitte der Autor seine Untersuchung
des Zuschauerlachens mit dem abschliefSenden
Gelos-Kapitel beginnen sollen und dabei das
Theater mit der Auffithrung (warum nicht auch
mit den Proben?), mit den Schauspieler*innen
und Zuschauer*innen ins Zentrum stellen sol-
len, um erst danach in einem zweiten Schritt
seine umfangreichen und sehr detaillierten
Uberlegungen zu den historisch unterschied-
lichen und extrem heterogenen Theorien und
Gelotologien auszubreiten. Wir Leser*innen
hitten jedenfalls davon sehr profitiert!

Florian VaBen

Kindt, Tom; Lindblom, Victor (Hg.) (2020):
Lukas Birfuss (= Text+Kritik, 227). Miinchen:
Text+Kritik. [93 S.; ISBN 978-3-96707-110-8]
Der Schweizer Autor Lukas Birfuss, ausge-
zeichnet mit vielen literarischen Preisen, hat
neben Essays, Kurzprosa und Erzihlungen so-
wie drei Romanen mehr ca. 26 Theaterstiicke
geschrieben; sie wurden in der Schweiz und vor
allem in Bochum und Hamburg mit groffem
Erfolg aufgefiihrt, 12 sind auch publiziert. Er
ist damit sicherlich einer der produktivsten und
wichtigsten deutschsprachigen Theaterautoren
der Gegenwart. Text+Kritik hat ihm nun ein
Heft gewidmet, in dem, abgeschen von einem
Text von Birfuss selbst (Das Ulmensterben) 11
Texte zu Birfuss, darunter zwei Laudationes,
abgedrucke sind, erginzt um eine Auswahlbib-
liographie. Es beginnt mit dem sehr anregenden
personlichen Text Luki des Kollegen Raphael
Urweider und endet mit dem gleichermaflen
Nihe zeigenden Text Lieber Lukas von Thorsten
Ahrend, dem Lektor von Birfuss.

LEr verfasst Texte, die dort hinsehen, wo es
wehtut. Politisch-aktuelle Themen und Pro-
blemstellungen durchziehen sein gesamtes
Werk® (68), so Detken zu Birfuss, etwa die
»Debatte um assistierten Suzid“ (Famula, 46)
in dem Theatertext Alices Reise in die Schweiz
oder das Problem des Kolonialismus und
Postkolonialismus mit Blick auf Afrika, aber
auch als Metapher selbstreflexiv bezogen auf
die Schweiz sowie mit der schwierigen Frage,
ob ,Literatur, die sich aus europiischer Sicht
mit dem Kolonialismus befasst, einer eurozen-
tristischen (...) Projektion (...) entkommen®
kann (Lubrich, 36).

Biirfuss theatrale Besonderheit bringt vielleicht
der bekannte Germanist Peter von Matt am
deutlichsten auf den Punkt: ,Das Theater der
Konfrontation, das Birfuss entwickelt hat,
verlangt eine entsprechende Dramaturgie. Sie
ist weder klassisch noch episch noch postmo-
dern, beriihrt sich aber von Fall zu Fall mit
diesen Modellen. Am chesten erinnert seine
Spielanlage an Antonin Artauds Entwurf eines
Theaters, das die Zuschauer einer Erfahrung
aussetzen will, der sie mit ihrem gewohnten
Denken und Fiihlen nicht gewachsen sind.”
Aber Birfuss hilt — anders als Artaud und das
ihm folgende postdramatische Theater — ,,am
Primat der Sprache fest” und erlangt dabeti , ei-
ne herausragende Kunst des Dialogs.“ Hinzu
kommt ,ein komédiantische(r) Zug®, in vie-
len Texten finden sich satirische und groteske
Elemente sowie ein ,Abgrund® angesichts
der ,,Schrecken der Realitit“ (von Matt 71f.),
doch Birfuss fragt nicht ,‘warum®, sondern
Swie.“ (Detken, 69) Er realisiert ,die Idee
eines komischen, schmerzhaft-erkennenden
Schreibens (Kindt, 25), seine Szenen ,glei-
chen Tableaus® (Gerstenberg 15), seine Figuren
sind ,fremdartig® (von Matt 72) und bleiben
beunruhigend fremd.

»Am Werk von Lukas Birfuss kann man sich
blaue Flecken holen. (70), formuliert Peter
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von Matt pointiert und Judith Gerstenberg
betont in ihrer Laudatio: ,Das einzige Wort,
das Lukas Birfuss fiir seine Poetik gelten las-
sen méchte, lautet: Trotzdem.” (Gerstenberg,
18) — ein kriftiges und entschiedenes Motto
auch fiir die Theaterpidagogik und demgemifS
lohnt es sich ganz bestimmy, sich mit Birfuss
und seinen Theatertexten zu beschiftigen.

Florian VaBen

Baum, Michael (2019): Der Widerstand ge-
gen Literatur. Dekonstruktive Lektiiren zur
Literaturdidaktik. Bielefeld: transcript. [280
S.; ISBN: 978-3-8376-4593-4]

Angeregt durch das Thema von Heft 75 der
wZeitschrift fiir Theaterpidagogik® und die dort
differenziert erdrterten ,,Didaktischen Positi-
onen® dachte ich, dass es gut sei, einen Blick
iiber den ,Tellerrand® der Theaterpidagogik
zu werfen und aus der Literaturdidaktik Anre-
gungen und Anst6fe fiir ,unsere’ Didaktik zu
bekommen, so wie uns die Kunstwissenschaft
und -didaktik schon manchen Impuls zum
Nachdenken gegeben hat — fiir mich zuletzt
mit dem Begriff der ,Intervention®.

Ich muss gestehen: Ich bin doch etwas ratlos
angesichts der Dekonstruktiven Lektiiren zur
Literaturdidaktik. Durchaus mit Neugier und
Sympathie niherte ich mich der Intention
des Vf.: ,Der normative Anspruch literatur-
didaktischer Texte, Verstehen zu sichern und
Handeln zu orientieren, soll so irritiert werden
— mit dem Ziel, Freiheit im Umgang mit litera-
turdidaktischen Texten zu gewinnen, sich der
Professionalisierungs- und Aneignungsspirale
entzichen zu kénnen und die Widerspriich-
lichkeit didaktischen Wissens in dieses wieder
einzuschreiben.“ (11) — Diese Sichtweise lie-
e sich wohl auch auf die Didaktik in der
Theaterpidagogik iibertragen. ,Die genuine
Unbestimmtheit des Gegenstands“ Literatur
(fiir uns eher: das Theater) steht gegen ,si-
cheres Wissen“ und ,normatives Aufladen
von Wissen“ (11), vor allem aber gegen den
»Kompetenzbegriff* und die ,,Fiktion der Ver-
gleichbarkeit, Messbarkeit und Steigerbarkeit
literarischen [theatralen — EV.] Verstehens“
(12) —auch hier d’accord! Selbst das Paradoxon:
sLiteratur soll gelehrt werden, weil sie nicht
gelehrt werden kann.“ (13) weckt durchaus
Neugier und Interesse bei mir. Ebenso stim-
me ich einem kritischen Verstindnis von sog.
»»Handlungswissen* (20) zu, statt ,Literatur
und Erziehung® (21) wiirde ich von ,, Theater
und Bildung“ sprechen.

Aber mit den folgenden Kapiteln (,Das didak-
tische Subjekt, ,Die Lehrbarkeitsdokerin®,
Paradoxes Wahrnehmen®) habe ich doch
erhebliche Schwierigkeiten und deshalb bin
ich nicht tiberrascht, dass der Vf. nahelegt,
die Kapitel II bis IV zu iiberspringen (13).
Die vielen philosophischen und theoretischen
Beziige und Exkurse erschweren erheblich das
Lesen (mein Lesen), auch wenn der Anspruch
besteht “im Stile von Grundlagenforschung

einige literaturdidaktische Grundbegriffe nach
Méglichkeit komplexer zu formulieren, [...]."
(163). Der V¥. liebt das Paradoxon, ,die para-
doxen Konstellationen des Didaktischen® sollen
dessen Freiheitsgrade erh6h[en]“ (259), und so
werden am Schluss sieben Thesen formuliert,
die durchaus bedenkenswert. Sie wehren sich
dagegen, die Sprache zu besitzen, das Handeln
zu beherrschen, die Gesellschaft zu bejahen, der
Lehrbarkeitsdoktrin zu gehorchen, die Erzie-
hung nur mit einem Auge zu sehen, um das
Subjekt zu wissen und kompetent zu sein (vgl.
260-264) und mit diesen Haltungen Literatur
(und auch das Theater) zu domestizieren (vgl.
265). Die Lektiire dieser Publikation verlangt
viel Anstrengung, bisweilen ist es fast eine ,Zu-
mutung’, aber wer diese auf sich nimmt, kann
auch davon profitieren.

Florian VaBen

Bormann, Hans-Friedrich; Dickel, Hans;
Liebau, Eckart; Risi, Clemens (Hg.) (2019):
Theater in Erlangen. Orte — Geschichte(n)
— Perspektiven. Bielefeld: transcript. [398
S.; ISBN 978-3-8376-4960-4]

Das Stadttheater in Deutschland ist ein beson-
deres Phinomen, das es in dieser Form nur in
wenigen anderen Lindern gibt und das die
hiesige Theater-Wirklichkeit entscheidend ge-
prigt hat. Oft werden wir um diese besondere
Situation beneidet, aber es gibt auch begriindete
Kritik aus den unterschiedlichsten Blickwinkeln.
Insofern ist eine intensive Auseinandersetzung
mit der Institution Stadttheater im Sinne ei-
ner Struktur- und Ereignisgeschichte hilfreich,
um die historische Entwicklung, die derzeitige
Konstitution und die mégliche Perspektive ge-
nauer zu erfassen.

Der vorliegende Sammelband zum 300-jihrigen
Bestehen des Theaters in Erlangen und zu seiner
engen Verbindung mit der Friedrich-Alexan-
der-Universitit Erlangen-Niirnberg, basierend
auf einer dortigen Ringvorlesung, prisentiert
nach Einleitung und dem ,Auftakt® zur Ersff-
nungam 10. Januar 1719 vier Abschnitte und
ein Zwischenspiel. Im ersten Teil finden sich
primir historische ,Uberblicke* wie z.B. zur
Entwicklung der Theaterzettel bzw. Theater-
plakate (Silvia Buhr). Der nichste Abschnitt
zum Erlanger ,Markgrafentheater” beinhaltet
eine Untersuchung zu seiner barocken Bau-
weise (Hans Dickel) und eine Darstellung der
Opernbiihne im Kontext der héfischen Zere-
monien und der Festkultur (Eckhard Roch).
Es folgen vier Beitrige unter dem Obertitel
L Universitit“, die das ambivalente Verhiltnis
von Theater und Universitit zum Gegenstand
haben. Es folgt eine Analyse der spezifischen
Kontinuitit der NS-Zeit nach 1945 (Bettina
Brandl-Risi), eine Darstellung des Endes des
Erlanger Studententheaters im Rahmen der Stu-
dentenbewegung 1968 und als Konsequenz eines
verinderten , Theatralititsgeftiges [Miinz/Kotte]
(Lea-Sophie Schiel) sowie Eckart Libaus Text
,Das Schultheater und die Kunst der Schule®,
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in dem das Schultheater aus , qualifikationsthe-
oretischer®, , pidagogisch-anthropologischer®
und ,isthetisch-bildungstheoretischer® Per-
spektive untersucht wird. Weiterhin werden
die Initiativen des Theaters und die der Uni-
versitit (Studiengang, Akademie, Zeitschrift)
kurz vorgestellt.

Am Ende des Sammelbandes steht ein Kapitel
mit dem etwas nichtssagenden Titel ,,Vergan-
genheit, Gegenwart, Zukunft®, mit Beitrigen
zur Beziehung zwischen barocker Festkultur
und heutigen Kultur-Events (Bodo Birk), zur
Theatergeschichte im Stadtarchiv von Erlangen
(Dorothea Pachale) und zum topographischen
Ort des Theaters mitten in der Stadt und zeit-
lich heute doch ,am Rande der Gesellschaft*
im Kontext von ,Mobilisierungsstrategien®
und szenographischen Verinderungen (Ma-
thias Warstat). Abschliefend geht es um das
»Stadttheater der Zukunft* (André Studt).
Auffillig ist das Fehlen einer ausfiihrlichen
Darstellung der inzwischen in nahezu allen
deutschen Theatern zentralen Theaterpi-
dagogik, die Diskussion iiber Formen der
Publikumsansprache, ein Blick auf verinderte
Rezeptionsweisen. Gern hatte ich auch etwas iiber
das Kindertheater oder mégliche Ansitze eines
Biirgertheaters erfahren. So sind die ,,Perspek-
tiven® des Erlanger Stadttheaters im Vergleich
mit den ,,Orten” und den ,,Geschichte(n)“ doch
deutlich unterreprisentiert, um nicht zu sagen:
vernachlissigt.

Florian VaBen

Lehmann, Irene; Rost, Katharina; Simon, Rai-
ner (Hg.) (2019): Staging Gender. Reflexionen
aus Theorie und Praxis der performativen
Kiinste. Bielefeld: transcript. (= Theater,
120). [260 S.; ISBN 978-3-8376-4655-9]
Die Diskussion ist heftig und lebendig — und
das ist gut so: ,Auf der einen Seite stehen
Auseinandersetzungen, politische Anliegen
und konkrete Bemiihungen, Geschlechterun-
gleichheiten aufzuheben sowie Diversitit zu
verstirken.“ Dagegen erhebt sich Protest wegen
eines angeblichen ,,Gender-Wahns, es wird
die ,Kunstfreiheit® eingeklagt und es erhebt
sich sogar der Vorwurf der ,,Zensur® (7f.). Der
vorliegende Sammelband vertritt dabei eine
klar parteiliche Position, wie schon der Titel
belegt, und zeigt die Vielfalt, Heterogenitit
und Produktivitit der aktuellen Auseinander-
setzung mit ,den patriarchalen Verhiltnissen
und Geschlechterasymmetrien®, aber auch mit
dem dominanten ,Zweigeschlechtermodell
(10) an den Theatern.

Grundlage bildet ein Workshop an der Friedrich-
Alexander-Universitit Erlangen-Niirnberg im
Mai 2018 ,zu der Frage, wie Gender heute auf
und hinter Biithne verhandelt wird“; dabei wur-
de besonders auf die ,, Verschrinkung zwischen
Struktur und Asthetik und den »Dialog® von
» Theorie und Praxis“ (12) geachtet, so dass auch
in der vorliegenden Publikation kiinstlerische
Essays, Interviews und wissenschaftliche Texte



90

Rezensionen

aus den Bereichen Schauspiel, Performance,
Oper, Tanz, klassische, neue und Popmusik
an den verschiedensten Theater-Orten und
-Institutionen versammelt sind.

Lea-Sophie Schiel untersucht mit Butler und
Fischer-Lichte zu Beginn grundlegend die Be-
griffe Performativitit und Performance. Jenny
Schrédl kritisiert in ihrem Beitrag, dass die
deutschsprachige Theaterwissenschaft iiber
einen langen Zeitraum kaum ,Interesse an
Geschlechterfragen® (48) gezeigt hat, wihrend
in den Kiinsten ,ein grofles Spektrum an The-
men um Geschlechtlichkeit“ (47) festzustellen
sei. Auf diese zwei eher einfiihrenden Beitriige
folgen 12 sehr unterschiedliche Texte: Eike
Wittrock wirft bspw. einen queeren Blick auf
Pina Bauschs Tanztheater. Hervorzuheben ist
Azadeh Sharifis Auseinandersetzung mit In-
tersektionalitit, mit der Kombination von
verschiedenen Diskriminierungen und Mar-
ginalisierungen, von strukturellem Rassismus
und Kolonialismus. Interessant auch Rainer

3

Simons Frage nach der Relevanz von ,,race™
und ,,,class* in klassischen Konzerten sowie
Sebastian Strauss® Blick auf ,die verstirkte
Tendenz einer homoerotischen (Neu- und Re-)
Codierung“ ,,in deutschen Opernhiuserinsze-
nierungen® (204). Susanne Moser spricht in
einem weiteren Interview iiber die geringe
Zahl von Frauen in Fithrungspositionen am
Theater, Ellen Koban untersucht in threm Bei-
trag die Ensemblestruktur und die ,,Ein- und
Ausschlussmechanismen (217) an deutschen
Theatern und abschlieffend beschiftigt sich
Katharina Rost mit der Selbstbestimmung von
Popmusikerinnen.

Die Leser*innen werden sicherlich auswihlen
und mit Gewinn lesen.

Florian VaBen

Heeg, Giinther (Hg.) (2018): Recycling
Brecht. Materialwert, Nachleben, Uberleben.
Mitarbeit von Caroline Krimer/Helena Wol-
fl. Berlin: Theater der Zeit (= Recherchen,
136). [222 S.; ISBN 978-3-95749-120-6]
Auf der Grundlage einer internationalen ,,For-
schungskooperation zwischen Deutschland,
Japan, Korea und Italien“ (7) werden in diesem
Sammelband in den drei Sektionen “Wieder-
holungen®, , Trennungen/ Ubertragungen“ und
»Resonanzen nach dem wichtigen Vorwort von
Heeg neben einem Gesprich, einer Erzihlung
und einem Essay14 Beitrige versammelt, die
sich mit dem ,Weiterleben“ von Brechts The-
orie und Praxis, mit seinen Haltungen und
Reflexionen auseinandersetzen.

Beziige werden zu den verschiedensten Kunstbe-
reichen hergestellt, u.a. zu Jonathan Littels Die
Wohlgesinnten (Andrea Hensel), zu Elementen
der Verfremdung in einer Inszenierung von
Mozarts Zauberflote (Karoline Sibilak) sowie
zu Alexander Kluges Film Der groffe Verhau
und Brechts Einfluss auf den Autorenfilm der
1960er Jahre als ein ,,,post-brechtscher® Film*
(135) mit Figurationen, reduzierten Kulissen,
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Literarisierung, Montagetechnik (Hyun Soon
Cheon). Weiterhin wird die ,,Schattendrama-
turgie” (167) im epischen Theater und im
japanischen Theater — ,Nicht die Geschichte
der Parabel, sondern die Uberschreitung durch
die maf3losen Figuren macht das epische The-
ater aus. (Eiichiro Hirata, 171) — und ,,Die
Asthetik der Liicke* (Chikako Kitagawa) unter-
sucht. Besonderes Interesse verdient der Bezug
von Theaterautoren und -machern (es sind nur
Miinner) zu Brecht: Roland Schimmelpfennig
mit seinem Goldenen Drachen mit der Frage nach
dem ,,postbrechtschen Theater” (177) und dem
»postepischen Theater” (Eun-Soo Jang, 179),
Falk Richters tinzerische Inszenierung von
TRUST (Suk-Kyung Lee) und René Polleschs
Bearbeitung von Brechts Antigone-(Modell), in
Holderlins Ubersetzung von Sophokles* Trags-
die als ein mehrfach sich wiederholender und
sich ,brechender’ Recycling-Prozess.

Ein Schwerpunkt der Publikation ist zweifels-
ohne Brechts Lehrstiick-Modell: Mai Miyake
untersucht , Trennung und Zusammenstof§
der Rhythmen® in der Fatzer-Inszenierung
von Chiten, Michael Wehren prisentiert ein
»P/Re-enacting” der Lehrstiicke als ein ,, Will-
kommen im Pidagogium® (45), und Francesco
Fiorentino analysiert , Die MafSnahme aus der
Perspektive von Marx und Lenin, vor allem aber
als ., Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten”
(63) im Sinne von Freud.

Einstieg, Grundlage und Rahmen liefert dabei
Giinther Heegs Text ,,Recycling Brecht (10-32)
iiber Brechts Materialwert-Theorie, Zitate und
Gesten, iiber ,Brechts lebenslange Thematisie-
rung des Fremden® (18), d.h. ,die Kulturen im
,Unterwegs‘“ (20), seine , transmediale Praxis®
(21), sein Interesse an der Oper als ,,,Kraftwerk
der Gefiihle™ (23) sowie die genaue Analyse
von Castorfs Inszenierung von Brechts Baal.
Grundsitzlich stellt sich die Frage, ob bzw. wie
der wichtigste deutschsprachige Dramatiker
und Theaterpraktiker des 20. Jahrhunderts
die heutige Theaterpraxis prigt, beeinflusst
und vorantreibt — und das wird sicherlich auch
Theaterpidagoginnen*innen interessieren.

Florian VaBen

White, Lydia J. (2019): Theater des Exils:
Bertolt Brechts ,,Messingkauf®. Berlin:
Springer. (= Exilkulturen, 4). [241 S.; ISBN
978-3-476-04988-9]

Diese Dissertation, die den Messingkauf, einen
der wichtigsten Texte von Bertolt Brecht — ,viel
theorie in dialogform®, aber auch ,das ganze
einstudierbar gedacht (Brecht) — zum ersten
Mal detailliert analysiert, ist zweigeteilt: Im
ersten Abschnitt untersucht die Vf. die Ent-
stehungs- und Uberlieferungsgeschichte des
Fragments Der Messingkauf im Kontext des
Exils, erginzt um die Nachkriegszeit (31-91)
und zeigt die groflen Schwierigkeiten der ver-
schiedenen Editionen sowie als Folge in der
Rezeption. Im zweiten Teil wird der Text ein-
gehend und aus unterschiedlichen Perspektiven

interpretiert. Ersteres ist fiir die Editions- und
Literaturwissenschaft, bezogen auf Brecht, von
grofler Bedeutung, fiir Theater(pidagogik)
praktiker*innen jedoch vermutlich sekundir
oder sogar vernachlissigbar, das zweite dagegen
fiir an experimentellen Theaterformen Interes-
sierte von erheblichem Interesse.

Der Messingkauf, diese ,,gréfSte und wichtigste
zusammenhingende Darstellung einer brechts-
chen Theorie“ (88), besteht aus nicht linear
angeordneten Dialogen, Aphorismen, Essays,
Gedichten, Reden und Ubungsstiicken (auch
heute noch sehr brauchbar!) und ist demzufolge
wesentlich experimenteller, offener und komple-
xer strukturiert als die spitere ,Zusammenfassung’
in den 77 Kapiteln des Kleinen Organons fiir
das Theater, auf die bei der Brecht-Rezeption
zumeist zuriickgegriffen wird.

Der Messingkaufist zugleich ein Theater- und
ein Theorie-Text, der mit einem spezifischen
Schauplatz (theatron) verbunden ist; dement-
sprechend ist er seit der Bithnenfassung im
Berliner Ensemble 1963 hiufig aufgefiihrt
worden. Der urspriingliche Text ist nicht nur
weitgehend im Exil geschrieben, sondern die-
se ,,Inzwischenzeit® (Brecht), verbunden mit
Exil-,,, Inzwischenrdiumen“ (48), findet sich
auch im Text selbst.

Zentral in der vorliegenden Untersuchung ist
die Analyse von Brechts ,,Materialwert“-Theorie,
den intertextuellen Beziigen; es geht bei der
,Trompete’ um das ,Messing”“ und nicht um
das Musikinstrument, worauf schon der Titel
Messingkaufhinweist. Weiterhin untersucht die
Vt. das Missverstindnis vom ,wissenschaftlichen
Theater’, denn ein ,Theater 77 wissenschaft-
lichen Zeitalter’, von dem Brecht spricht, ist
etwas vollig Anderes. Auch die Problematik
der Einfiihlung, Brechts Kritik an ,Schicksal
und Naturalisierung® (172), seine Uberle-
gungen zur ,Singularitit® des einzelnen bei
gleichzeitiger Klassenzugehorigkeit und zur
»Widerspriichlichkeit des Menschen® (181)
sowie eine ,kritische, kimpferische Haltung
des Realismus® (Brecht) statt eines Abbild-Re-
alismus werden differenziert diskutiert. Brecht
versucht mit seinem Realismus die Realitit nicht
zu erkennen, sondern zu ,meistern und stellt
ein ,, Thaeter” an die Seite des Theaters, d.h. er
nimmt nicht eine Ersetzung, sondern eine ,Rei-
nigung’ der traditionellen Begrifflichkeit bzw.
deren ,Rettung’ im Sinne Walter Benjamins vor.
Der Theater/Theorie-Dialog Der Messingkauf,
dieses ,,theatrale Spiel der Theorie® (218), zeigt
in besonderer Weise die Maxime: ,,Er dachte
in anderen Képfen, und auch in seinem Kopf
dachten andere. Das ist das richtige Denken.*
(Brecht) —sicherlich eine Denkweise, die auch
fiir theaterpidagogische Prozesse zu gebrauchen
und produktiv zu machen ist.

Florian VaBen
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Barone, Paul (2020): Der Theaterbaukasten.
Ein Leitfaden fiir die theaterpidagogi-
sche Praxis. Weinheim: Beltz. Box mit 42
Karten und einem Booklet [66 S.; GTIN
4019172200206]

Die Kunst des Theaters ist erlernbar und kann
der demokratischen Bildung dienen (54-56).
Auf dieser Annahme aufbauend hat der pas-
sionierte Theaterlehrer und Leiter der Jungen
Theaterakademie Offenburg Paul Barone
einen Theaterbaukasten (in drei Varianten)
entwickelt. Die Box enthilt 42 Karten mit
Ubungseinheiten aus 9 Gestaltungsfeldern:
Fiir den Theaterbaukasten 1 gibt es die Felder
Raum, Zeit, Kirper, Figur und Beziehung. Fiir
den Theaterbaukasten 2: Stimme, Komposition,
Textund Theaterdesign. Den Theaterbaukasten
1 gibt es auch in einer reduzierten Form (ohne
das Feld der Bezichung). Dieser ist einsetzbar
in , kleineren Theaterprojekten und in theater-
pidagogischen Einheiten im Fachunterricht®
(5). Hier gibt es jeweils drei Mittel, nimlich
Formation, Hihe, Muster, Wiederholen, Freeze,
Tempo, Geste, Ausdruck, Neutral, W-Fragen,
Innen und AufSen.

Aufjeder Karteikarte findet sich eine komplexe
Ubungseinheit mit einer prignanten und sche-
matischen Visualisierung des Bausteins, einer
kurzen fundierten Erlduterung zur 4sthetischen
Form, entsprechenden Schauspieliibungen und
Inszenierungsimpulsen. Damit kénnen Thea-
terpidagoglnnen in die Probe einsteigen, das
entsprechende Wissen vermitteln und in Ubun-
gen ausprobieren. Der Baukasten richtet sich
an Schul-, Jugend- und Amateurtheatergruppen
ab der Sekundarstufe I und dient der Vermittlung
von grundlegendem Theaterhandwerk.
Nachdem im Booklet die Grundidee, der Aufbau
und der Umgang mit dem Theaterbaukasten
dargestellt wurden (10-14), werden vier Me-
thodenbausteine ausgefiihrt: Schauspieltraining,
Impro-Training, Szenisches Improvisieren sowie
Inszenieren (16-47). Diese Bausteine stellen
zugleich die Phasen eines Theaterprojekes dar,
die zu absolvieren sind.

Fiir die Grundidee wird zuvor erstens auf den
Kreativititsbegriff von Andreas Reckwitz ver-
wiesen, der auf das Arrangieren von bereits
bekannten kulturellen Elementen abstellt (9)
und zweitens auf die Uberzeugung, dass Theater
als Kunst erlernbar ist und nicht nur durch Ta-
lent entfaltet werden kann. Ein sympathischer
pidagogischer Ansatz, der einem im Theater
anzutreffenden Geniekult entgegengestellt wird
und der besonders deutlich wird, wenn Baro-
ne das Inszenieren ,als einen fortschreitenden
Prozess des gemeinsamen Ausprobierens von
Ideen® beschreibt (37).

Fiir das Impro-Training werden Ubungen zur
Beziehung und zur Komposition angeboten.
Was heiflt das konkret? Zum Thema Bezie-
hung gibt es Einheiten zu Aktion — Reaktion,
Chor, Status und Publikum. Fiir diese Einheiten
werden Ubungen wie Zug um Zug erklirt, bzw.
auf andere Karten verwiesen. Dieses Netzwerk

aus Verweisen ist komplex und kann, wenn es
angemessen eingesetzt wird, zu einem tiefen
Verstindnis der vermittelten Einheiten fithren.
Erfreulicherweise werden im Booklet Beispiele
und Bilder aus den Eigenproduktionen Peter
Pan, Odysseus und Gutenbergs Traum angefiihrt
und gezeigt, wie man mit dem Baukasten kre-
ativ arbeiten kann. Einige der Projekte sind
an der Jungen Theaterakademie Offenburg
entstanden, deren Internetportal (hteps://
baukasten-demokratie.de) neben inspirierenden
Videomitschnitten auch eine sehr hilfreiche
Ubungssammlung zum Theaterspielen in
Corona-Zeiten bietet. Beides ist mit groffem
Gewinn zu lesen, vor allem aber sei an dieser
Stelle der gut designte Baukasten als Hand-
werkszeug fiir die theaterpidagogische Praxis
zu empfehlen.

Maik Walter

Gebhard, Ulrich; Liibke, Britta; Ohlhoff,
Déorthe; Pfeiffer, Malte; Sting, Wolfgang
(Hg.) (2019): Natur - Wissenschaft - Theater.
Performatives Arbeiten im Fachunterricht.
Weinheim: Beltz Juventa. [140 S.; ISBN =
9783779939184]

Die Performative Didaktik hat ein breites
Anwendungsfeld, sowohl in der Theaterpida-
gogik, bzw. des Theaterunterrichts als auch in
anderen Unterrichtsfichern. Wihrend in den
(Fremd)sprachen (vgl. auch die Besprechung
von Nadine Saxinger in diesem Heft) bereits
eine umfangreiche Literatur gibt, sind die
Ansitze in den MINT-Fichern hingegen nur
spirlich gesit (z.B. die Versffentlichungen von
Birbel Jogschies oder Martin Kramer). Hier
setzt der zu besprechende Sammelband an.
Die HerausgeberInnen haben das Ziel, , die
im Performativen zu findenden leiblich-kér-
perlichen und situativen Aktionsformen und
(Selbst-)Inszenierungen auch fiir inhaltliche
Lern- und Bildungsprozesse zu erschlieffen®
(7), wobei keine Instrumentalisierung des
Theaters durch die Naturwissenschaften ge-
wiinscht sei, sondern vielmehr ein Dialog der
beiden Ficher auf Augenhdhe.

Bevor erprobte Projekte und Unterrichtssettings
aufgezeigt werden, wird durch die Herausgebe-
rInnen zunichst eine theoretische Grundlegung
am Beispiel des Biologie- und Theaterunter-
richts vorgenommen (9-30), wobei auch dem
Aspekt der (Bildungs-)Sprache ein eigener Ab-
schnitt gewidmet wird (22-24). Malte Pfeiffer
beendet den Band mit einem Beitrag zu ,,sze-
nischen Interpretationen von Beobachtungen
in Forschungsfeldern® und gibt dort konkrete
»Anregungen fiir die Praxis“ (138-155). Hier-
bei wird vorgefiihrt, wie an auflerschulischen
Lernorten wie einem Bauernhof Material fiir
performative Projekte gewonnen und von den
Schiilerinnen forschend #sthetisch bearbeitet
werden kann. Die von ihm systematisierten
Aufgabenstellungen in den Fragekatalogen
sind klar und umfassend, so dass man viele
Ideen fiir eigene Projekte tibernehmen kann.
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Weiterhin werden performative Projekte aus
verschiedenen MINT-Bereichen dokumentiert:
,Schweine-Theater. Theater am auflerschulischen
Lernort Biobauernhof* (31-56), , Asthetisches
Forschen iiber das Verhiltnis von Mensch und
Tier am Beispiel des Performanceprojektes Ein
Bankett fiir Tiere. Performatives Dinnertheater
der Frl. Wunder AG“ (65-82), ,Science on Stage.
Quantenphysik und Molekularexperimente fiir
Kinder von 3-10 am FUNDUS THEATER/
THEATRE OF RESEARCH* (83-95), ,,Thea-
trale Wissensreflexionen iiber Gentechnik in
einer Profiloberstufe” (120-137). Daneben gibt
es eine Anleitung fiir einen Performance-Work-
shop mit Kindern iiber Katastrophen (96-119)
und zum theatralen Philosophieren (57-64).
Die Beitriige geben Einblick in die Projektar-
beit mit ihren Phasen, Gliickmomenten und
Hindernissen. Sie machen deutlich, was perfor-
matives Forschen bedeutet: Es werden Fragen
gestellt, ohne schon die Antworten zu wissen.
Erkenntnisprozesse verlaufen miandernd, wie
im Beitrag von Hanna Sybille Miiller und Eva
Meyer-Keller (96-119) ersichtlich wird. Beide
setzen sich mit Katastrophen auseinander, wobei
Kinder ihren eigenen Zugang der Aneignung
gestalten (lernen). Besonders interessant sind die
Einblicke in die praktische Workshop-Arbeit,
beispielsweise wenn von den Performerinnen
Partituren von Geriuschen eingesetzt werden,
um eine Uberschwemmung als einen komple-
xen Sound auszudriicken.

Dieses Buch macht Lust auf Projekte mit
Kolleglnnen aus den MINT-Fichern, bzw.
Expertlnnen an auflerschulischen Lernorten
und leistet einen wertvollen Beitrag zur Per-
formatisierung des Unterrichts.

Maik Walter

Groschner, Annett (2020): Berliner
Biirger*stuben. Palimpseste und Geschich-
ten. Hamburg: Edition Nautilus. [324 S.,
ISBN 9783960542223]

Die Stadtlandschaft einer Metropole in Ge-
genwart und Geschichte zu erfassen, ist
kaum zu bewiltigen, denn alles ist mehrfach
tiberschrieben. Die Spuren unter den Spuren
zu entdecken, Schicht fiir Schicht, das hat sich
erneut die Autorin und Performerin Annett
Groschner zur Aufgabe gemacht. Der Titel ver-
weist auf die Berliner Biirgerstuben im Prenzlauer
Berg. Die Gentrifizierung hat viele von solchen
Eckkneipen mit ihren Besucherlnnen an den
Rand der Stadt gedringt. An Orten wie diesen
Kneipen liegen die Geschichten, die ilter sind,
als die letzten Umzugswellen. Neben Geschich-
ten versammelt der Band auch Palimpseste. Ein
Palimpsest ist ein Manuskript oder eine Schrift-
rolle, die nach Gebrauch abgeschabt und neu
beschrieben wurde, wobei immer auch Spuren
der Texte hinterlassen wurden (11) und Berlin
— so die These Groschners — ist Palimpsest.
Geordnet sind die 53 kurzen Texte, die zumeist
bereits an anderer und schwer zuginglicher
Stelle versffentlicht wurden, in sechs Abtei-
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lungen: Palimpseste (11-64), Stadr als Arche
— Stadt als Beute (65-110), Raus hier (111-
150), Nebelkrihen der Geschichte (151-178),
Von Menschen und Leuten (179-254) sowie
Ortslagen (255-318). Am Ende einer solchen
Abteilung steht ein miillerhaft anmutender
sich fortsetzender Traumtext Nach Westen im
Traum, sowie die fragmentierten Blitzlichter
eines Tages. Diese Momentaufnahmen sind
durch Peter K. Wehrli inspirierte sprachliche
Schnappschiisse, die Berlin in 24 Stunden
zeigen (63). Das Auge geht auf, geht zu, am
Ende bleibt der wahrgenommene Augenblick
als Text. Dieses performative Verfahren kann
auch fiir die Theaterpidagogik genutzt werden.
Spannend fiir Theatermenschen sind vor allem
vier Aspekte der groffartigen Spurensammlung:
Beitrige iiber die Berliner Volksbiihne, iiber
Autoren wie Franz Jung und Heiner Miiller sowie
iiber die Arbeitswelt des Theaters.

Wenn man in einigen Jahren iiber die kultur-
politische Kliingelei, die die Castorf-Ara an
der Volksbiihne mit lautem Get6se und zer-
brochenem Familienporzellan beendete, etwas
erfahren will, werden die Gréschnerschen Be-
obachtungen wichtige Zeugnisse sein (88-98).
Groschner gelingt es, die wilden 1990er Jahren
am Rosa-Luxemburg-Platz in ihrer anarchisti-
schen Bliite nachzuzeichnen. Die Gefahr von
Mehl und Kartoffelsalat in den ersten Reihen,
Erinnerungen an prigende Inszenierungen von
Kuttner, Schlingensief oder Gotscheff und nicht
zuletzt die Erfahrung, an vielen Ecken dieser
Welt immer wieder auf Menschen zu treffen,
die ,entweder an der Volksbiithne gearbeitet
hatte[n] oder anderweitig mit ihr verbunden
war[en] Fiir die die Volksbithne das Berlin
verkdrperte, in dem sie gerne gelebt hitten
oder hatten“ (98). Groschners Sicht auf den
Tanker Volksbiihne ist mit groflem Gewinn
zu lesen. Wie in diesem Essay speist sich auch
ein weiterer Beitrag tiber die Welt des Theaters
aus ihren eigenen Erfahrungen. Die Autorin
hat vor ihrem Studium selbst an den Biihnen
der Stadt Magdeburg als Ankleiderin gearbei-
tet. Dieser hiufig unbekannte Beruf ist fiir die
Kostiimwechsel der SchauspielerInnen verant-
wortlich. Jahre spiter besucht die Autorin das
Deutsche Theater in Berlin und spricht mit den
Ankleiderinnen {iber ihre Arbeit und gibt einen
Einblick in das komplexe Produktionssystem
eines Theaters. Die Berliner Biirger*stuben legt
man erst mit der letzten Seite aus der Hand
und wiinscht sich, dass es bald ein nichstes

Buch geben wird.
Maik Walter

Kamber, Peter (2020): Fritz und Alfred Rotter.
Ein Leben zwischen Theaterglanz und Tod
im Exil. Leipzig: Henschel. [503 S.; ISBN
978 3 89487 812 2]

Die Briider Fritz und Alfred Rotter waren in
der Weimarer Republik legendiir: Sie brachten
als Theaterunternehmer Operetten wie ,,Land
des Lichelns® oder ,,Ball im Savoy® (erstmals

Zeitschrift fiir Theaterpidagogik /Oktober 2020

und ausgesprochen erfolgreich) auf die Bithne
und arbeiteten u.a. mit Otto Brahm, Hans Al-
bers und Fritzi Massary zusammen.

Peter Kamber bewahrt in seiner fulminanten
Biographie das Unternehmerpaar vor dem
Vergessen und lisst in fiinf Akten ein Stiick
Theatergeschichte der Weimarer Republik er-
leuchten. Das Vorspiel (9-27) beginnt mit einer
Pleite. Ein Gerichtsvollzicher steht im Sommer
1932 in ihrer angemicteten Grunewald-Villa
und verteilt den Kuckuck. Bis zum Friihjahr
bespielen sie in Berlin ein ganzes Unterhal-
tungsimperium, zu dem unter anderen das
Metropol-Theater, das Theater des Westens,
der Admiralspalast sowie das heutige HAU in
der Stresemannstrafle gehoren. In einem Fried-
richshainer Varieté, der Plaza mit ihren 3000
Plitzen am Ost-Bahnhof, werden ,Billigver-
sionen jener im Westen der Stadt erfolgreich
inszenierten Rotter-Operetten® aufgefiihre (18).
Verdient wird hier mit der Masse und die Ge-
schifte gehen in Zeiten der Inflation gut. Auch
wenn die Kritik kaum ein gutes Haar an den
Inszenierungen lisst, so sind die Rotters beliebt
und erfolgreich. In ihren zahlreichen Salonko-
modien treten starke Frauen auf und weisen
frith auf sich verindernde Geschlechterbilder.
In den einzelnen fiinf Akten (29-462) wird
zunichst die Familiengeschichte skizziert, um
den anschlieflend Aufstieg und Fall der Briider
zu zeigen. Spannend ist es, wenn der Kampf
um eine Theaterkonzession geschildert wird,
um selbststindig im Betrieb handeln zu diir-
fen und damit einhergehend der unglaubliche
Kampf mit einer Berliner Theaterpolizei (64-
68). Kamber gelingt es, die historischen Fiden
mit der Familiengeschichte zu verkniipfen. So
entsteht ein dichtes Geflecht aus Zitaten und
Querverweisen. Bei allem Publikumserfolg
stehen die Briider am Ende mit leeren Taschen
da: ihr Theaterbetrieb ist pleite. Biithnenzu-
sammenbriiche sind in diesen Jahren jedoch
nicht selten: ,Die Theaterkrise in Berlin hat
ihre Ursache nicht nur in der allgemeinen
wirtschaftlichen Not der Depressionsjahre
allein. In den Zwanzigerjahren kommce fiir
das Unterhaltung suchende Publikum neben
Sportstadien, Theater-, Konzert- und Tanzsilen
das bequem zu Hause zu empfangende Radio
hinzu. Auch das Kino expandiert gewaltig mit
neuen Lichtspielpalisten und iiberholt das
Theater als wirkungsmichtigste Kunststitte
der Zeit“ (340f.). Fritz Rotter und die Eheleu-
te Alfred und Gertrud fliechen vor den Folgen
des Konkurses ihres Theaterimperiums nach
Liechtenstein. Dort wird eine abenteuerliche
Entfithrung geplant, in deren Verlauf Alfred und
Gertrud in die Schluchten des Herzogtums und
damit in den Tod getrieben werden. Die beiden
Prozesse gegen die nationalsozialistisch gesinn-
ten Titer aus Deutschland und Liechtenstein
kliren die genauen Umstinde des Todes nicht
auf. Fritz Rotter kann sich zunichst befreien,
flicht weiter nach Paris, wird jedoch verhaftet
und stirbt nur wenige Jahre spiter (1938 oder

1939, auch dies ist nicht zu kliren) in einem
elsissischen Gefingnis.

Peter Kamber eréffnet mit den Blick auf und
hinter die ,Rotterbithnen® ein mit vielen
Abbildungen angereichertes Panorama der er-
blithenden und sich politisch und auch medial
verindernden Theaterlandschaft der Weimarer

Republik.
Maik Walter

Kiindiger, Sabine (2019): Praxis Schultheater.
Reihen und Modelle fiir die Sekundarstufe I
und II. Mit DVD. Hannover: Kallmeyer in
Verbindung mit Klett im Friedrich Verlag.
[380S.; ISBN 9783772713248]

Sabine Kiindiger ist nicht nur fiir ihre 4sthetisch
herausragenden Schultheaterinszenierungen und
ihre praktisch ausgerichteten Versffentlichungen
im Umfeld des Schultheaters bekannt. Sie ist
auch seit vielen Jahren in der Aus- und -fort-
bildung von TheaterlehrerInnen eine wichtige
Instanz, wenn es darum geht zu fragen, was
cine qualitativ anspruchsvolle Theaterarbeit
auszeichnet und wie sich das vermitteln lisst.
Zahlreiche hochwertige Fotografien, Schaubil-
der und Ubersichten machen schon beim ersten
Durchblittern Lust auf eine intensivere Lektiire.
Die investierte Zeit in diesen dichten Text-
und Bildband wird reich belohnt! Denn man
findet neben den Inspirationen fiir die eigene
kiinstlerische und pidagogische Arbeit zugleich
einen systematischen Ansatz, um das komplexe
System Theater zu verstehen und auch in einer
Progression im Schulkontext zu vermitteln. Das
Buch wendet sich an Theaterlehrkrifte der Sek
I und II sowie an Theater-ReferendarInn(e)n.
8 Kapitel strukturieren das grofdformatige Buch:
Vorbereitung, Gruppe, Start (11-34); Kirper, Bild,
Bewegung (35-152); Raum, Ort, Biihne (153-
192); Requisit, Material, Objekr (193-226);
Atmen, Stimme, Sprechen (227-278); Improvisa-
tion, Status, Spiel (279-310) sowie Konzeption,
Komposition, Asthetik (311-334). Theaterleh-
rerInnen werden vor allem das abschlieflende
Kapitel Planen, Durchfiibren, Reflektieren und
Bewerten mit ausfiihrlichem Glossar und Litera-
turhinweisen (335-363) schitzen. Dort zeigt die
Autorin, wie ein kiinstlerischer Ansatz — ohne
dessen Anspruch auf Freiheit und Kreativitit
zu verraten — in den Schulalltag, in dem auch
Klausuren geschrieben und bewertet werden,
iiberfithrt werden kann.

Bis zu 9 Sequenzen untergliedern die Kapitel.
Der Schwerpunkt liegt im Bereich der Kérper-
arbeit, die dezidiert mit Bildern erklirt wird,
beispielsweise die Archetypen von Handlungen
wie Ziehen, Schieben, Werfen, Heben, Driicken,
Schlagen (51) mit den relevanten Kérperschwer-
punkten und -achsen. Auf der beiliegenden DVD
werden viele der Ubungen mit kleinen Filmen
(z.B. im Bereich der Pantomime das Essen von
Weintrauben) angereichert. Ein anderes Bei-
spiel zeigt, wie Grundwissen aufbereitet und
in einem zweiten Schritt fiir den Theaterunter-
richt angewendet wird: In einer der Sequenzen
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(189-192) werden 10 Biihnenformen wie die
Umlaufbiihne oder die Rundarena vorgestellt
und mit einem entsprechenden Aufgabenblatt
fiir die SchiilerInnen didaktisiert. Diese Aufga-
ben finden sich zumeist auch als Arbeitsauftrige
auf der DVD. In allen Kapiteln erhilt man zu
Beginn einen Einblick in die Rahmenlehrpline
verschiedener Bundeslinder und anschlieffend

Quergelesen: Berlin - Berlin

einen kurzen Uberblick iiber die Sequenzen des
behandelten Aspekts. Zuvor erhellt ein ausge-
withltes Zitat diesen Aspekt, wie beispielweise
Schlingensief fiir das Kapitel Requisit, Material,
Objekt ,Kunst wird erst dann interessant, wenn
wir vor irgendwas stehen, das wir nicht gleich
restlos erklidren kénnen® (193). Ein kluges,
inspirierendes, strukturiertes und innovatives
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Buch iiber das Handwerk des Theaterunter-
richts. Es erklirt tiberzeugend und motivierend
den erklirbaren Teil unseres Fachs und sei allen
TheaterlehrerInnen und auch -pidagoglnnen
ans Herz und in den Kopf gelegt.

Maik Walter

Uber keine deutsche Stadt ist so viel geschrieben
worden wie iiber Berlin. Die Stadt an der Spree
vereinigt utopisches Denken, Revolten und
das Experiment. Eine Stadt mit Geschichte,
mit Theatern und mit Geschichten, die auf
die Bithne gehéren. Berlin ist deshalb auch in
theaterpidagogischen Stiickentwicklungen ein
dankbarer Ankerpunke. In den letzten drei Jah-
ren erschienen spannende neue Biicher iiber die
Metropole, wobei vor allem Jens Biskys ,,Berlin
— Biographie einer Stadt” grofle mediale Auf-
merksambkeit erhielt (2019 im Rowohlt. Berlin
Verlag erschienen, ISBN 978-3-87134-814-3,
975 §S.). Bisky schreibt in 10 Kapiteln iiber
das Werden der Metropole, angefangen vom
Dreifigjihrigen Krieg bis hin zur Gegenwart.
Man erfihrt beispielsweise in Biskys fundiertem
kulturhistorischem Panorama, dass Berlin lange
Zeit fiir Dramatiker als uninteressant galt und
erst August Wilhelm Iffland 1796 als Intendant
und auch Biihnenautor erfolgreich agieren
konnte (175). Die Spuren der an Bedeutung
gewinnenden Theaterstadt Berlin finden sich
an vielen weiteren Stellen, so iiber die Thea-
terkunst in der Zeit 1918 -1933 (497ft.) oder
die Demonstration am 4. November 1989,
die , Theaterleute ... beschlossen und dann
angemeldet® hatten (820). Bisky gelingt es,
komplexe historische Beziige herzustellen, sich
nicht in Zitaten zu verlieren, sondern trotz der
Seitenfiille eine lebendige Biografie mit hohen
Lesesuchtpotenzial zu entwickeln.

Aber nicht erst Bisky entdeckte das Biografieren
von Stidten! Bereits ein Jahr zuvor schrieb Elke
Kimmel ,, West-Berlin. Die Biografie einer Halb-
stadt“ (2018 im Ch. Links Verlag erschienen,
ISBN 978-3-96289-014-8, 272 S.). Dieser
subjektiv gefirbte Blick auf eine Insel entsteht
durch die ausgewihlten Menschen mit ihren
Geschichten, um das subventionierte Gebilde
West-Berlin mit seinen Anspriichen, Lebens-
modellen und Triumereien zu beschreiben. 6
chronologisch aufeinander aufbauende Kapitel
Fehlstart ins Wirtschafiswunder. 1946 bis 1961
(21-54), Nach dem Mauerbau. 1961 bis 1967/68
(55-98), Hauptstadt der Unzufriedenen. 1968
bis 1975 (99-140), Die bleierne Zeit. 1975-
1986 sowie Die letzten Tage West-Berlins. 1987
bis 1990 (179-214) werden von einem Prolog

und einem Epilog gerahmt und mit einem
umfangreichen Anhang komplettiert. Diese
Rahmung findet sich in allen hier besprochenen
Biichern. Fiir Theaterpiddagoglnnen diirfte vor
allem der Abschnitt iiber die Revolution in den
Kinderzimmern (122-125) spannend sein, in
dem die Geschichte vom Grips-Theater erzihlt
wird. Mit ihrer Biografie gelingt Elke Kimmel
ein facettenreiches Bild einer schlifrig-pulsie-
renden Stadthilfte. Das Pendant ,,Ost-Berlin“
folgte nur ein Jahr spiter im gleichen Verlag
und wurde von Jiirgen Danyel herausgeben. In
,»30 Erkundungen wird ,,Ost-Berlin“ (2019
im Ch. Links Verlag erschienen, ISBN 978-3-
96289-013-1, 446 S.) 30 Jahre nach Auflésung
zum Leben erweckt. Das Theater wird neben
theaterhistorischen Essays auch von Theater-
autorlnnen wie Annett Gréschner vertreten.
Groschner schreibt mit , Kraut und Unkraut“
iiber ,Kleingirten in Ost-Berlin® (231-244)
und macht damit ein wichtiges (und zuwei-
len auch immer wieder bedrohtes) Stiick von
historisch gewachsener Stadtkultur erfahrbar.
Ein solcher Essay kann als ein Ausgangspunkt
fiir eigene Stiickentwicklungen genutzt werden.
Ein ortsspezifisches Projekt in den Kleingirten
der Metropole, das die Triume und Sehnsiich-
te der Grof3stidterInnen zum Thema macht,
liegt auf der Hand. Aber auch die Theaterge-
schichte kommt zu Wort: So dokumentiert
bspw. Stefanie Thalheim den Weg von Emine
Sevgi Ozdemar zur Volksbithne (321-329).
Der gesamte Band ist sorgfiltig aufbereitet und
zeichnet sich durch eine Vielfalt von Perspek-
tiven und Themen auf die Halbstadt aus. Der
Umgang mit Geschichte in Lebensbereichen
wie Mode, Wohnen, Einkauf oder spezifischen
Orten wie dem Café kann zudem mit der the-
aterpidagogischen Brille auch als Schule der
Dramaturgie genutzt werden.

Wir verbleiben noch etwas im Osten und stel-
len ein weiteres Erinnerungsbuch vor: Hannes
Bahrmann und Christoph Links bereiten mit
,Finale. Das letzte Jahr der DDR® (2019 im
Ch. Links Verlag erschienen, ISBN 978-3-
96289-061-2, 320 S.) die dem Oktober 1989
folgenden 12 Monate mit Dokumentationen,
Hintergrundberichten, Portrits, Zeitzeugen-
berichten — und nicht zu vergessen mit vielen

Beispielen der ausgeprigten politischen Witz-
kultur — auf. Entstanden ist eine Chronik des
»>Moments der Schonheit“ (Helga Kénigsdorf),
bei dem gerade zu Beginn auch das Theater
noch eine wichtige Rolle spielte, bevor sich dann
schnell 1990 die Reihen leerten. Abgedruckt
ist eine Erklirung des Dresdner Staatsschau-
spiels, die bereits nach einer Vorstellung am
6.0Oktober 1989 verlesen wurde: ,, Wir treten
aus unseren Rollen heraus [...] Wir haben ein
Recht auf Widerspruch [...] ein Recht, neu zu
denken (20f.) Ein wichtiges Erinnerungsbuch,
das geografisch iiber Ost-Berlin hinausgeht und
mit nachdenklich machenden Momentaufnah-
men von Andreas Kimper versehen ist. Hinaus
geht auch eine von Michael Sontheimer und
Peter Wensierski verfasste Topographie der
Aufruhr, die deren Orte beschreibt. , Berlin.
Stadt der Revolte® (2018 im Ch. Links Ver-
lag erschienen, ISBN 978-3-96153-988-9,
445 S.) erzdhlt in 56 Beitrigen iiber das ,Gen
der Revolte®, die zur ,Erbmasse Berlins“ ge-
hért (13). In den Beitriigen stehen zumeist
konkrete Orte wie der Sitz des Axel-Springer-
Verlags (43-48), Wolf Biermanns Wohnung
in der Chausseestrafle 131 (117-124) oder
die besetzten Hiuser in der Mainzer Strafle in
Friedrichshain (396-410) im Zentrum. Anhand
dieser Orte werden zugleich die revoltierenden
Menschen und auch Institutionen vorgestellt.
Das Theater spielt in der Revolte jedoch — so
das Fazit nach der kurzweiligen Lektiire — kei-
ne entscheidende Rolle. Vielleicht fiihre es ja
schneller zu Revolutionen, die nicht so schnell
verglithen wie die Revolten und nach Michel
Foucault zum Scheitern verdammt sind (12).
Alle hier vorgestellten Berlin-Biicher sind ohne
Einschrinkung zu empfehlen. Wer Berlin und
seine BewohnerInnen besser verstehen will, der
wird durch die Lektiire mit viel Detailwissen
belohnt und der ist damit sehr gut bedient.
Und wer weif3, vielleicht entsteht mit den hier
besprochenen Biichern iiber die Metropole,
den Geschichten iiber ihre Menschen und den
kiinstlerischen Methoden auch bald schon das
nichste Theaterprojekt!

MW
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Werkstatt // #nextlevel vol. 2
Theater und postdigitale Lebens-
welten (AT) 19. - 20.04.2021

Die Lebenswelten von Kindern und Ju-
gendlichen sind digital-analog geprigt.
Was bedeutet das fiir die Theaterarbeit mit
dieser Zielgruppe und wie muss sich Thea-
terpidagogik postdigital verorten, um den
Transformationsprozess aktiv mitzugestalten?
Die Werkstatt stellt aktuelle Forschungser-
gebnisse zu Digitalitit und Gesellschaft vor
und entwickelt Zukunftsperspektiven fiir die
Theaterarbeit in einer postdigitalen Welt.
Die Teilnehmenden sind eingeladen mit
digital-theatralen Formaten und Modellen
zu experimentieren, die sich an Kinder und
Jugendliche richten und die damit verbun-
denen Potenziale und Herausforderungen
zu diskutieren.

Die Werkstatt richtet sich an:
Theaterpidagog*innen, Spielleiter*innen
Theaterlehrer*innen, Sozialpi-
dagog*innen, Erzichungs- und
Theater-wissenschaftler*innen und
weitere am Thema Interessierte.
Informationen unter: www.bag-online.de
Kontakt: Leona Sohnholz (info@bag-
online.de)

veranstaltet von

—_
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THEATER LAG

SPIEL UND THEATER
in Thiiringen e.V.

gefordert vom

* Bundesministerium
o fiir Familie, Senioren, Frauen

Aufruf // Spiel & Theater als produktive Krdfte in der Krise

Unter der Uberschrift ,Spiel & Theater als produktive Krifte in der Krise“ lidt die Bun-
desarbeitsgemeinschaft (BAG) Spiel & Theater zum Weiterdenken, Austauschen und
Debattieren ein — iiber die Bedeutung von Spiel und Theater in einer Zeit des physischen
Distanzhaltens, iiber die Verschiebung von Theater in digitale Riume, die erschwerten ge-
sellschaftlichen und kulturellen Partizipationsméglichkeiten von Kindern und Jugendlichen
und die Notwendigkeit der Absicherung und Stirkung von Angeboten und Infrastrukeur der
Theaterarbeit mit den zahlreichen Aktiven auf Bundes-, Linder- und kommunaler Ebene.
In dieser herausfordernden Zeit ist der Aufruf eine Ermutigung zur kritischen Reflexion
sowie zur aktiven Zukunftsgestaltung und gleichzeitig die Einladung, sich mit Texten, Vi-
deos, Gedichten, Fotos, Kurzfilmen etc. zu beteiligen.

Vielfiltige Beitriige sind bereits eingegangen. Auf der Padlet-Seite zum Aufruf kénnen gerne
auch weiterhin Erfahrungen im Umgang mit den Pandemie-bezogenen Auswirkungen in
Theater und Gesellschaft, konkrete Arbeitsansitze und -ergebnisse, Wiinsche, Ideen und
Visionen geteilt und zur Diskussion gestellt werden.
Padlet-Seite zum Aufruf:
https://padlet.com/bag_spiel_und_theater/aufruf s &
Kontakt: Leona Séhnholz (info@bag-online.de) UALEER

PIEL

ZAT digital 20.2.0: COME TOGETHER, RIGHT NOW. 20. - 22.11.2020

Die erste digitale Zentrale Arbeitstagung (ZAT) des Bundesverbandes Theater in Schulen
e.V. (BVTS) nimmt das aktuelle SDL-Thema 2021 , Theater.Digitalitit“ in den Fokus und
setzt sich inhaltlich passend durch unterschiedliche Impulse mit dem #sthetischen Experi-
mentierfeld von Theater und Digitalitit auseinander. Der BVTS will mit dieser Arbeitstagung
einen produktiven Austausch iiber die in den letzten Monaten gewonnenen Erfahrungen
mit Digitalitit im neu eréffneten FORUM SCHULTHEATER erméglichen und dieses
Miteinander jetzt initiieren, erproben und mit den Tagungsteilnehmer*innen gemeinsam
entwickeln. Dadurch sollen neue kooperative Arbeits- und Kommunikationsstrukturen
geschaffen werden, die partizipativ und transparent alle am Schultheater interessierten
Menschen zum Dialog einladen.

In der Tagung werden durch Vortrag, Digitale Performance und Workshops verschiedene
Impulse gesetzt, die sich auf unterschiedliche Weise auf das FORUM SCHULTHEATER
bezichen und zu weiteren Gedanken-Spielen in den verschiedenen Riumen des FORUM

SCHULTHEATER einladen.

und Jugend Weitere Informationen und Anmeldung unter: www.bvts.org
Gefordert von der Bundesarbeitsgemeinschaft (BAG) Spiel & Theater aus Mitteln des BMFSF].
Werkstatt-Tagung - Theater auf(s) Spiel setzen 3 nternationale Jugendtheaterbegegnung //

13. - 14.2021 im Theaterlabor Dortmund (FH)

Je nach Perspektive ist Theater eine Variante von Spiel oder eine
Komponente des Theaters. Die Werkstatt-Tagung setzt an dieser
Schnittstelle an, um die Auseinandersetzung mit Spiel und seinen
Begrifflichkeiten im Diskurs und in theaterpidagogischer Praxis zu
stirken. Fachgeschichtliche Aspekte werden dabei verbunden mit
spiel- und medienpidagogischen Perspektiven als auch mit gesell-
schaftswissenschaftlichen Beitrigen. Im spielpraktischen Format geht
es in mehreren Spielrunden vielperspektivisch um zweierlei: Sich fiir
mehr Spiel im Theater aufzustellen und Theater im Spiel zu halten.

Eine Kooperation von
gefordert vom

—_
=
%& * Bundesministerium
THEATER an fiir Familie, Senioren, Frauen
und Jugend
Fachhochschule TasSK
Dortmund ‘

Unbversity of Applied Sciences aod Ans

Theaterrepublik Babylon

I/ 24.-31.07.2021in Bielefeld

Die internationale Jugendtheaterbegegnung Theater-
republik Babylon lidt theaterbegeisterte Jugendliche
aus Belgien, Osterreich, der Schweiz, Sidtirol (Italien) und Deutschland ein,
dariiber nachzudenken, wie eine lebenswerte und gerechte Welt aussehen kann.
Ihre Ideen bringen sie mit verschiedenen theatralen Mitteln auf die Biihne.

\

I:: I

Wer kann sich bewerben? Jugendliche im Alter zwischen 16 - 24 Jahren
aus Belgien, Osterreich, der Schweiz, Siidtirol (Italien) und Deutschland.
Theatererfahrungen sind nicht erforderlich.

Veranstaltungsort: Haus Neuland (https://www.haus-neuland.de)
Weitere Informationen unter: www.bag-online.de

Kontakt: Leona Sshnholz (info@bag-online.de)

veranstaltet und organisiert von

-
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Sandra Anklam

Fachbereichsleitung Theater und Systemische
Theaterp&dagogik an der Akademie der Kultu-
rellen Bildung des Bundes und des Landes
NRW. anklam@kulturellebildung.de

Stephan B. Antczack

Theaterp&dagoge (BuT), Kunstpddagoge und
Historiker, Fachkraft fir Suchtprdvention und
sozialpsychatrischer Bezugsbegleiter.
stephan.antczack@butinfo.de

Céline Bartholomaeus

Theaterp&dagogin und Lehrbeauftragte, grin-
dete gemeinsam mit lokalen Akteur*innen
2018 ,Amo - Braunschweig Postkolonial”, eine
rassismuskritische Bildungsinitiative.
c.bartholomaeus@outlook.de

Isabel Dorn

arbeitet an der Schnittstelle von Bildung, Kunst
und Wissensproduktion u.a. als Lehrende in
den Studiengdngen Soziale Arbeit und Perfor-
mative Kinste in sozialen Feldern an der
Frankfurt University of Applied Sciences.
isabel.dorn@gmail.com

Aladin El-Mafaalani

Prof. Dr., Erziehungswissenschaftler, Inhaber
des Lehrstuhls fur Erziehung und Bildung in der
Migrationsgesellschaft an der Universitdt Os-
nabrick. aladin@mafaalani.de

Isabel Feifel

leitet TUKI Theater & Kita Berlin und hat Kultur-
wissenschaften und Gsthetische Praxis an der
Uni Hildesheim studiert.

isabel feifel@tuki-berlin.de

Christian Gedschold

ist wissenschaftlicher Mitarbeiter im Deutschen
Zentralinstitut fUr soziale Fragen, Redakteur
der Zeitschrift Soziale Arbeit. gedschold@dzi.de

Sophia Gridelbach

Theaterp&dagogin am Theater Osnabrick, Lei-
tung des THEATER DER GENERATIONEN. Seit
Mdrz 2019 ist sie ,KUnstlerisch systemische
Therapeutin” in Weiterbildung.
gruedelbach@theater-osnabrueck.de

Caroline Heinemann
Dr., freischaffende Dramaturgin und Theater-
pddagogin. theaterkormoran@gmail.com

Dorothea Hilliger

Prof. Dr., Institut for Performative Kinste und
Bildung, Hochschule fur Bildende Kinste
Braunschweig. Forscht und lehrt Uber theater-
pddagogische Arbeitsformen sowie das
Bildungspotenzial der Performativen Kinste.
d.hilliger@hbk-bs.de

Susanne Keuchel

Prof. Dr., Musikwissenschaftlerin, Direktorin der
Akademie der Kulturellen Bildung des Bundes
und des Landes NRW, Vorsitzende der Bundes-

vereinigung Kulturelle Kinder- und
Jugendbildung (BKJ) und Prdsidentin des Deut-
schen Kulturrates.
keuchel@kulturellebildung.de

Eyal Lerner

Israelisch-italienischer Kunstler, Paédagoge und
Regisseur, der seine multidisziplindren Projekte
meistens der jungen Generation widmet.
www.lernereyal.com

melken-AG

Studentische Arbeitsgruppe // Leibniz Universi-
tat Hannover // Studienfach Darstellendes
Spiel // Nachgesprdche - Feedbacksessions

— Diskussionsformate

melken-ag@web.de

Claus Mischon

Germanist (M.A.), Ausbildungsleiter am Institut
fUr Kreatives Schreiben, Lehrbeauftragter an
der Alice Salomon Hochschule Berlin (ASH).
IKS.Schreibinstitut@t-online.de

Ari Nadkarni

ist freischaffender Theaterpddagoge (M.A),
Sprecherzieher (DGSS) und Trainer fur Gewalt-
freie Kommunikation.
drachentheater@gmail.com

Leonora Peuerbock

ist Theater-, Film- und Medienwissenschaftlerin
und Theaterpddagogin. Sie inszeniert immersi-
ve Theatersticke in Wien (www.kiken.at).
lola.peu@aon.at

Malte Pfeiffer

Professor fUr Asthetik und Kommunikation in
der Sozialen Arbeit an der Hochschule Hanno-
ver, insbesondere fur Kulturarbeit und
kulturelle Bildung in den performativen und bil-
denden Kinsten.
malte.pfeiffer@hs-hannover.de

Brigitta Ritter

Dr., Didaktische Leiterin der Neuen Schule
Wolfsburg, unterrichtet dort Musik, Theater,
Deutsch.
brigitta.ritter@neue-schule-wolfsburg.de

Otone Sato

Freie Regisseurin und Theaterpddagogin. Stu-
dium der Japanologie (M.A.) an der LMU
Munchen und Theaterpddagogik (MA) an der
FAU Erlangen-Nurnberg.
kontakt@otonesato.de

Nadine Saxinger
Dramapddagogin, Trainerin und Fortbildnerin.
www.spracheundtheater.de

Hanne Seitz

Prof. (i. R.) Dr., bis 2017 Professur im Fachbe-
reich Sozial- und Bildungswissenschaften,
Lehrgebiet Theorie und Praxis dsthetischer Bil-
dung. seitz@fh-potsdam.de

Jan Siebenbrock
Dr., ist freiberuflicher Dozent und Theaterpdda-
goge. jan7brock@yahoo.de

Leona S6hnholz

Fachreferentin, Bundesarbeitsgemeinschaft
(BAG) Spiel & Theater.
soehnholz@bag-online.de

Ann-Marleen Stockert

leitet TUKI Theater & Kita Berlin. Studium der
Kulturwissenschaften und dsthetischen Praxis
an der Uni Hildesheim und der Escuela de Arte
Dramdtico Malaga.
ann-marleen.stoeckert@tuki-berlin.de

Marianne Streisand

Prof. (i. R.) Dr., bis 2019 Professorin fir Ange-
wandte Theaterwissenschaften am Institut for
Theaterpddagogik der Hochschule Osnabrick
und wiss. Leiterin des ersten ,Deutschen Ar-
chivs fur Theaterpddagogik” (DATP), dessen
GrUnderin sie ist.
m.streisand@hs-osnabrueck.de

André Studt

Wissenschaftlicher Mitarbeiter am Institut fur
Theater- und Medienwissenschaft / Dozent fur
pragmatische Theaterwissenschaft.
andre.studt@fau.de

Kristin Wardetzky

Prof (i.R.) Dr., bis 2007 Professur am Institut for
Theaterpddagogik (Udk), Mdrchen- und Er-
zahlforscherin und Erzahlerin.
kristin.wardetzky@gmx.de

Maren Witte

Prof. Dr., Dramaturgin, Professur und Studien-
gangsleitung Tanz und Theater im Sozialen,
Fachhochschule Ottersberg.
maren.witte@hks-ottersberg.de

Andreas Wolfsteiner

Prof. Dr., Professor fur Angewandte Theater-
wissenschaft am Institut fir Theaterpddagogik
der Hochschule Osnabrick.
a.wolfsteiner@hs-osnabrueck.de

Weitere

Katharina Muller [KamU]

erforscht seit 2003 zeichnerisch Haltungen zu
unterschiedlichen Themen. Sie arbeitet als frei-
schaffende Kunstlerin mit den Schwerpunkten
Zeichnen und Performative Kinste in sozialen
Feldern.

FUr den Artikel Theaterptidagogische Arbeits-
haltung (Isabel Dorn) hat sie Positionen
zeichnerisch dokumentiert.

Covergestaltung

Ellen Backes und Jonas M&hring von 123co-
mics

Seit 2007 arbeitet 123comics als Kollektiv - aus
Uberzeugung. post@123comics.net,
www.123comics.net
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Sebastian Verbeek

MORENO UND DIE BUHN
DER ANERKENNUNG

256 S., Abb.
ISBN 978-3-89797-121-9

Lilan Katharina
Seuberling

EMBODIED
RELATIONS

Lilian Seuberling

EMBODIED RELA
Theaternahe Therapiefoi

384 S., Abb., Tab.
ISBN 978-3-89797-112-7

mtanFuche

DIE GESTALT DES

PSYCHODRAMA

Inge-Marlen Ropers

STEHEN SIE DOCH
EINFACH MAL AUF!

SUPERVISION UND COACHING
SZENISCH-KREATIV
Fallgeschichten aus der
psychodramatischen
Praxis

Dt. Vereinigung fir Ge
ISSN 0933-4238 - 2 He

z eri, ZeitSCHIIiteNASETVICEAW W W lag
EHP - Verlag Andreas Kohlhage

332-666-4207 - PF 1460 - 58259 Gev.
ucher sind auch als E-Book erhad

Buch-Tipps

Fremde spielen.
Materialien zur Geschichte von Amateurtheater

24,80 EUR, ISBN: 978-3-86863-221-7, 200 Seiten
Format: 15,6 x 23 cm, 2020

Dieses Buch ermdglicht es, Amateurtheater mit neuem, frischem Blick zu sehen.
Es bringt die aktuellen Konzepte und Praktiken in eine Konstellation mit histori-
schen Entwiirfen und Modellen von Amateurtheater. Die Zusammenstellung von
Geschichte und Gegenwart zeigt uns die heutigen Versuche von Amateurtheater
in fremdem Licht. Fremdmachen des Gegenwartigen durch Historisieren, ein
Brecht'sches Verfahren, ist auch die Methode dieses Buchs. Es untersucht fiinf Terrains, die die Landschaft
von Amateurtheater in der Gegenwart auszeichnen: I. die Suche nach sozialer Verortung und gesellschaft-
licher Anerkennung, Il. die Beziehung zu Gemeinschaft und Geselligkeit, IIl. die Auseinandersetzung zwi-
schen professionellem Theater und Amateurtheater, IV. die Rolle von kultureller und &sthetischer Bildung,
V. die Bedeutung von Partizipation und Internationalisierung. Diese Terrains werden von den Autor_innen
vermessen und auf ihre historisch-archdologische Tiefenstruktur hin befragt. Die besondere Art von Ge-
schichtsschreibung, die dadurch entsteht, bezeichnen sie als Geschichtsschreibung der Présenz.

Fremde spielen.

/

Nachspielzeit - Hans Martin Ritter
Aufsdtze zu theaterdsthetischen und
theaterpddagogischen Fragen und zu Fragen
der Sprechkunst 2009-2019

15,00 EUR, ISBN: 978-3-86863-220-0, 209 Seiten,
Format: 14,8 x 21 cm, 2020

Die Aufsatzsammlung widmet sich theaterpadagogischen und theaterastheti-
schen Fragen und dariiber hinaus asthetischen Fragen der Sprechkunst. Viele
Aufsétze verbindet der Bezug zu Brecht und seiner Theaterasthetik. Die Theatergedichte im Anhang su-
chen angestoRene Fragen auf eigene Weise erfahrbar zu machen. Der Titel Nachspielzeit verweist auf
die oftmals entscheidende Reststrecke nach der offiziellen Spielzeit, in der alle verfiigbaren Krafte noch
einmal zum Zuge kommen und gelegentlich sogar entscheidende Tore fallen. Der Autor war langjéhrig
als Professor an der Universitét der Kiinste Berlin (Theaterpadagogik) und der Hochschule fiir Musik und
Theater Hannover (Schauspielausbildung) tatig.

Schibri-Verlag ¢ info@schibri.de « 039753/22757 'éi
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SCHULTHEATER

STUDIO
FRANKFURT

Theaterpadagogisches Zentrum

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

Die Fortbildung von professionellen
Theaterpidagog*innen und Theaterlehrkriften
steht im Zentrum unserer Arbeit, die sich an
den Qualitatsmalstiben der Bundesverbinde
Theaterpidagogik BuT und Theater in Schulen
BVTS orientiert.

Unser aktuelles Halbjahresprogramm
erhalten Sie auf Anfrage kostenfrei!

Schultheater-Studio Frankfurt Hammarskjsldring |7a — 60439 Frankfurt
Telefon: 069 212 320 44 — Fax: 069 212 320 70 — studio@schultheater.de — wwwi.schultheater.de

Wir sind ein Team erfahrener
— Theaterpidagoginnen 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

Theaterbuch

___,:;———-*‘”ﬂ finden werden.Viel Spal3 beim
q-) - 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
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