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Das Redaktionsteam hat seine Arbeit im Sommer 2021 damit
aufgenommen, personliche Anliegen und Wiinsche zu formu-
lieren um zu einer gemeinsamen Vision des Heftes zu kommen.
Der Titel STIMME KUNST DIALOG war eine der ersten
Setzungen auf die wir uns geeinigt haben. Danach haben wir
den Dialog gesucht und hinaus gerufen in die Welt: wer etwas
zu sagen habe, mége sich duflern. Auf welche Resonanz wir
gestoflen sind, was wir selbst in Texten ausformuliert haben,
wie alles jetzt miteinander in Beziehung tritt, seht ihr im Heft
gespiegelt.

Mit unserem Editorial méchten wir im Sinne eines transpa-
renten Dialogs unsere Ausgangspunkte dem jetzt vorliegenden
Ergebnis gegeniiberstellen, und freuen uns iiber Riickmeldungen
jedweder Art - direke an die Autor*innen oder fiir die Rubrik
Leser*innenpost. Hierzu wiinschen wir uns kurze, dezidierte
Meinungen, Anregungen, Kontradiktionen etc. an: andreas.

poppe@butinfo.de

Es spricht Vera Hiiller: ,Mein
Interesse, mich in der Redaktion
einzubringen, bezog sich vor allem auf
grundsitzliche Fragen zur Konzeption
der Zeitschrift fiir Theaterpidago-
gik. Wer kommt zu Wort in unserer
Fachzeitschrift? Wer meldet sich zu
Wort angesichts der gesellschaftspo-
litischen Herausforderungen, die vor

uns liegen? Mit wem wollen wir ins
Gesprich kommen? So verbanden
sich fiir mich die Stichworte ,,Dialog® und ,Stimmen hérbar
machen® mit dem eigentlichen Thema dieser Ausgabe. Wir
beschiftigten uns mit den Méglichkeiten einer hybriden Aus-
gabe der Zeitschrift, um zum einen Hérbeispiele einzuspielen
als auch ein Publikum anzusprechen, das sich eher iiber digi-
tale Plattformen informiert. Diesen Plan mussten wir jedoch
derzeit noch zuriickstellen, da der technische Aufwand zum
Betreiben einer Plattform unsere ehrenamtlichen Ressourcen
iiberstieg. Wie gesagt, derzeit.

Die unterschiedlichen Positionierungen und Interessen in
unserem Redaktionsteam spiegeln einen Teil der aktuellen
Vielstimmigkeit in der theaterpidagogischen Landschaft und so
finden sowohl handwerkliche Aspekte als auch machtkritische
Positionen in dieser Ausgabe ihren Raum und gehen Verbin-
dungen ein. Nun freuen wir uns darauf, mit Euch ins Gesprich
zu kommen und diesen Diskurs fortzufiihren.”

Sandra Schildhauer sagt:
,Der Fokus auf das Thema

Stimme und die vielen Riick-

i, Y

—

meldungen und Beitrige, die
das Thema auf unterschiedli-
che Art durchleuchten, zeigen, dass die Stimme ein zentrales
Thema in der Theaterpidagogik ist. Und diese muss sich gesell-
schaftskritisch positionieren, um ihre pidagogische Wirkmacht
zu entfalten. Eingereicht wurden Beitrige, die sich machtkritisch
in Bezug auf Stimme duflern, die zeigen, dass rassismuskriti-
sches Arbeiten wichtig ist. Dass Stimmen im Kollektiv etwas
individuellem Ausdruck verleihen kénnen. Dass normative
Vorstellungen von Stimme ver-riickt werden miissen. Dass nur
iiber das Zuhéren und Platz lassen fiir jene Stimmen etwas sehr
Konkretes erfahrbar werden kann.”

Thilo Grawe: ,Ich glaube wer
iiber ‘Stimme* spricht, muss
auch iiber ‘Stimmen‘ nach-
denken. Mir ist das Anerkennen
der Pluralitit der Stimmen und
damit jenseits des technischen

und handwerklichen Aspektes, die politische Dimension sehr
wichtig. Ich denke da an unsichtbare Stimmen, queerfemi-
nistische und antiableistische Strategien, und Empowerment.
Bei unserem Open Call habe ich deshalb explizit zu Beitrigen
aufgerufen, die aus einer machtkritischen und intersektionalen
Perspektive iiber Theater (Pidagogik) und Stimmen nachden-
ken, Fragen aufwerfen, Praktiken und Strukturen beschreiben
und reflektieren. Ich freue mich, dass wir nun hier im Heft
einige Artikel versammeln konnten.

Das Kollektiv Turbo Pascal hat fiir uns {iber Stimmen von Kin-
dern in ihren Inszenierungen nachgedacht (S. 39). Die Frage
nach adultistischen Strukturen werden im Artikel von Pauri,
Thalia und Larissa (S. 42) aufgegriffen. Ich selbst bin mit dem
Aktionsbiindnis ins Gesprich iiber eine intersektionale Thea-
terpidagogik gekommen und habe wesentliche Gedanken dazu
festgehalten (S. 35). Nicht zuletzt wagt Céline Bartholomaeus
eine Reprise eines fiir Jahre in der Schublade verschwundenen
Artikels und geht mit ihrem vergangenen Ich in ein Selbst-
gesprich (S. 32). Geteilte Autor*innenschaft, gemeinsames
Gesprich und nachtrigliche Korrektur und Bearbeitung des
eigenen Textes: Mein Anspruch war es, auch auf formaler Ebene
zum Dialog anzuregen. Ich wiinsche viel Spaf§ bei der Lektiire
und freue mich auf Leser*innenbriefe zu diesen Diskursen im
darauffolgenden Heft.”



Eleanora Allerdings: ,Stimme
ist fir mich mit dem Begriff
der Auferung gleich zu setzen
und unbedingt kérperlich an-
gebunden. In unserem Kontext
interessierte mich vor allem
wie stimmlicher Ausdruck von
inneren Empfindungen und
Gedanken gelingt, das Zulas-
sen von Transparenz. Kann das
geschult werden? Wie entsteht
das Bediirfnis fiir AufSerung
und wie gewinnen wir die Freiheit, sie zu tun? Zum Bediirfnis
nach Auf8erung findet sich im vorliegenden Heft nicht so viel,
dafiir fillc umso ofter das Stichwort FREIHEIT und die Frage
nach den Bedingungen fiir freie AufSerung, physisch oder ge-
sellschaftlich, und wie diese Freiheiten erlangt werden kénnen.
Besonders freue ich mich tiber Beitrige aus den verschiedenen
Praxisfeldern der Stimmbildung und -schulen (Lichtenberg-
Methode, Linklater Voice Method, Roy Hart Stimmarbeit,
Vasiljev Stimmarbeit) und deren Ideen fiir die Anwendung in
der Theaterpidagogik.”

Andreas Poppe duflert sich
so: Das Thema Stimme ist
zum einen aus den Kunst-und
Medienwissenschaften in all
ihren kulturellen Aspekten gut beschreibbar. Enger behandelt

- also aus wirkungsisthetischer Sicht - zunichst mit aktuelle-
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ren kiinstlerischen Forschungsansitzen aus schauspiel- oder
stimmpidagogischen Erwigungen heraus, wie es zahlreiche
Beitrige dieses Heftes verdeutlichen kdnnen. Gemeint sind
hier vor allem die Beitrige von Elenora Allerdings, Jurij Vasil-
jev, Yvonne Maier und Lutz Pickardt, die aktuelle deutsche und
europdische Ansitze der Stimmbildung vorstellen. Zum anderen
in seiner erweiterten populiren Bedeutung und Ubertragung
des umgangssprachlichen Begriffs Stimme z.B. ,jemandem ei-
ne Stimme geben’, ,sich eine Stimme nehmen, ,es stimmt’ im
Sinne von Ubereinstimmung oder den vielen Vorsilben, anstim-
men, umstimmen, iiberstimmen, mitbestimmen. Stimme ist
also ein oszillierender Begriff, den es fiir die Theaterpidagogik
zu schirfen gilt.

Interessanterweise bildeten die Workshopangebote der letzen
dezentralen Herbsttagung des Bundesverbands Theaterpidago-
gik viele Synonyme, Stimmmetaphern und Doppeldeutungen
ab. In der Vorbereitung zur Tagung war es uns wichtig, eine
stringente Beziehung des Themas zum Theater und zur Thea-
terpidagogik zu finden. Fiir mich schlief$t dieses grundlegende
Untersuchungen zu Stimminszenierungen auf der Bithne oder
in 6ffentlichen Riumen und anderen praktischen Arbeits-
prozessen, wie z.B. unterschiedliche Chorformen (Gregor
Verhiilsdonk), ein.

Das vorliegende Heft moderiert Beitrige zur dsthetischen
Gestaltung, Vermittlung und Wahrnehmung von Stimme/
Melodie/Ausdruck/Pidagogik, beschrieben aus unterschiedli-
chen Kunstansitzen.

Wir mochten an dieser Stelle unsere Leser*innen zum Dialog
mit den einzelnen Beitridgen aufrufen und wiirden uns sehr freu-
en, wenn sich die Rubrik Leser*innenpost wieder fiillen liefSe.




Stimme — Kunst — Dialog

Schreien, Lachen, Brilllen - Gedanken zur Asthetik des stimmlichen Affekts in

Theater und Schauspielausbildung

wJeder Schauspieler — selbst der technisch versierte — erleider nach
einer Periode von mebreren Jabren eine Stimmbkrise. Das liegt am
Alter, das die physische Struktur des Korpers verindert und eine neue
Anpassung der Technik erforderlich macht. Der Schauspieler, der Sta-
gnation vermeiden will, muss regelmdfSig ganz von vorne beginnen,
Atmen, Aussprache und den Gebrauch seiner Resonatoren lernen.
Er muss seine Stimme wieder entdecken. “ (J. Grotowski, 188f)

Wenn wir in diesem kurzen Beitrag mit Jerzy Grotowski da-
von ausgehen, dass die Essenz des Theaters die Darstellung des
agierenden Menschen ist, kommt es auf die Art der Ausfiihrung
von Stimm/Sprechhandlung und der kérperlichen Prisenz der
Spieler*innen auf der Bithne oder vor der Kamera an.

Ich beginne daher mit generellen Fragen aus Schauspieltheorie
und Theaterpraxis, die sich seit Beginn der Erforschung des eu-
ropiischen Theaters immer wieder stellten. Sind das Schreien,
das Briillen und andere stimmlichen Affektiuflerungen vom
Schauspieler, der Schauspielerin authentisch empfundene Ge-
fuhlsimpulse und lassen sich die physischen Voraussetzungen
dafiir tiberhaupt fiir ein langes Berufsleben erhalten? Sind Af-
fektausbriiche und emotionale Spielphasen trainiert oder ein
Produkt tiefer Einfithlung in das Leben der Figur? Also eine
Verkdrperung der Rollensituation im Moment ihrer Auflerung?
Gibt es also, wie es der russische Theaterlehrer K. S. Stanislawski
zu erforschen suchte, ein affektives oder sogar ein emotionales
Gedichtnis, das unterbewusst alle erlebten Gefiihle irgendwo
mimetisch brauchbar im Gehirn ablegt? Zur Zeit Stanislawskis
(1859/1938) waren dies biihnenisthetische, noch dezidierter
schauspielpidagogische Fragen, die er fiir sein ,System® der
Schauspielausbildung kliren musste.

Gedanken zur Schauspielkunst, Analyse individueller Spielweisen
von Schauspieler*innen waren bereits bei G.E. Lessing (Hambur-
ger Dramaturgie) und J.W. Goethe vor 250 Jahren beschrieben
worden. Spielgesteuerte Affektiuflerungen wie Lachen, Heu-
len, Schluchzen, Schreien, Briillen oder andere artikulatorische
Stimmlaute sind fiir Schauspieler*innen stimmtechnisch nicht
leicht zu kontrollieren und die Wirkung auf das Publikum ist
oft indifferent und wenig berechenbar. Lessing schreibt schon
damals dazu: ,Es gibt wenige Stimmen, die in ihrer duflersten
Anstrengung nicht widerwirtig werden; und allzu schnelle, allzu
stiirmische Bewegungen werden selten edel sein.“

Ahnlich auch W. Shakespeare, der Hamlet im gleichnamigen
Stiick sagen lifit: ,,(und) sprecht die Rede so, wie ich sie euch

Andreas Poppe

vorsage, die Zunge muss nur eben dariiber hin laufen. Aber wenn
ihr mir sie so heraus haltet, wie es manche von unseren Schau-
spielern tun: seht, so wire mir es eben so lieb gewesen wenn der
Stadtschreier meine Verse gesagt hitte“. Auflerung und Wirkung
kiinstlerisch hervorgebrachter Stimmaffekee sollen ganz offenbar
nicht manieriert oder affektiert gespielt werden. Der Zuschau-
er des realistischen Theaters soll verstehen, was die Figur in der
Situation wirklich ausdriicken will.

Gehen wir zunichst von einem dramatisch narrativen Theater-
und Schauspielansatz aus, beginnend bei den Anfingen des
europiischen Theaters, den Gesetzen des Aristoteles im Gegensatz
zu heutigen postdramatischen, performativen Theaterformaten,
war es fiir die Neuzeit vermutlich D. Diderot, (franzsischer Phi-
losoph, 1713 -1784) mit seiner Schrift ,, Das Paradox tiber den
Schauspieler®, der die Schauspielkonzepte K.S. Stanislawskis,
B. Brechts, der Method in den USA und das ,,Arme Theater®
von J. Grotowski beeinflufite. Diderot stellt Jahre vor Stanis-
lawski Vermutungen an, wie glaubwiirdig Affektiuflerungen
von Schauspieler*innen sein konnen, die allabendlich Gefiihle
auf der Biithne zeigen. Er kam zum Schluss, dass eine sog. heifSe
und gefiihlsschwere Spielweise, einer kalten, nur angedeuteten,
gegeniiber zu stellen sei. Ihm ging es nicht um den 4sthetischen
Eindruck des Wahrhaften auf der Bithne, sondern Diderot sprach
sich damals - nach Befragungen von befreundeten Schauspielern -
dafiir aus, dass eine méglichst distanzierte, kontrollierte Haltung
zur Rollenfigur und dem Erleben auf der Bithne ganz offenbar
den gréferen Uberzeugungseffeke auf die Zuschauer*innen hit-
ten. Alle emotionalen Auflerungen, auch wenn diese bisweilen
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intuitiv erscheinen, werden ohnehin reproduziert, beobachtete
Diderot, und das gelingt iiberzeugend durch eine bewuf3t an-
trainierte Empfindungsform und Reproduktion von Affekten
des Schauspielers bzw. der Schauspielerin.

Sowohl K.S. Stanislawski wie auch D. Diderot duflern sich zu
Fragen, wie Leidenschaft, Emotion, Gefiihl bithnenadiquat aus-
zudriicken seien, erstaunlich dhnlich. Ein ,,Zurschaustellen“ von
Handwerklichkeit, die zum Spielclichee wird, sei abzulehnen. So
auch B. Brecht und spiter P. Brook, die sich gegen eine schablo-
nenhafte Reproduktion von typisierten Gefithlsausbriichen, wie
sie in alten Spielweisen der vergangenen Jahrhunderte noch oft
anzutreffen waren, aussprachen.

Missverstindlich und aus dsthetischen Erwigungen abzulehnen
war eine Spielweise, bei der Leidenschaftlichkeit oder Tempera-
ment der Figur durch Bithnentemperament ersetzt wurde und
nicht der Situation der Handlung in der Entwicklung der Figur
dienten, sondern Schauspieler*innen lediglich als eine Verstir-
kung der eigenen Prisenz dienen sollte. B. Brecht dazu: ,Das
Einrichten der Emotionen, die Spielaffekte in den Konflikten
steuern sie ohne den Blick und einen Begriff der Situation an.“

(Brecht, Seite 747)

Bereits Theaterkonzepte in den 30ern lésten sich von klassi-
schen Dramaturgien (B.Brecht, E. Piscator, G.Craig). Neue
dramatische Erzihlweisen brachten andere Z4sthetische Formen
in Artikulation und Gesang- bzw. Kérperaktionen zutage, etwa
im rituellen Spiel, dem Absurden Theater (insbesondere bei S.
Beckett) oder anderen Theaterexperimenten. Es kam zu Spiel-
versuchen des Living Theatre, des Roy Hart Theatre, zu neuen
Theaterinszenierungen von J. Grotowski und P. Brook und spiter
dann durch die anthropologischen Forschungsarbeiten des di-
nischen Odin Teatret und E. Barba.

Méglicherweise wire dies undenkbar gewesen, wenn A. Artaud
(1896 - 1948) sein Theatermanifest ,,Le théitre de la cruauté®
(Das Theater und sein Double), nicht in den 30ern veréffentlicht
hitte. Hier in Kiirze definiert als eine Art neuen Theatercode:
die Trennung der dramatischen Handlung vom Dramentext
oder die Befreiung des europiischen Theaters iiberhaupt von
lebensweltlichen Abbildungen durch realistische Spielweisen.
Es war die Zuriickweisung des Sprechaktes als konstituieren-
des Hauptelement des europiischen Theaters. Der Bann schien
gebrochen und in der Folge konnten neue Dramaturgien und
Erzihlweisen, etwa das postdramatische Theater (T. Lehmann)
entworfen werden. Artaud selbst fehlten die Darstellungsweisen,
seine spielerischen Mittel und Techniken waren nicht erprobt.
Artaud gab dazu Hinweise, befeuert durch ein beeindruckendes
Theatererlebnis, vorgestellt durch eine balinesischen Tanzthea-

tergruppe, die damals in Paris gastierte.

Theatervorstellungen oder Darstellungsvermégen, die er in sei-
nen spiteren Manifesten duflerte, blieben Theorien und lieffen
sich durch Schauspieler*innen, die fiir das dramatische, das re-
alistische Theater ausgebildet waren, nicht verwirklichen. Seine
Inszenierungsversuche vor dem Zweiten Weltkrieg (z.B. Insze-
nierung des Dramas Cenci) wurden vom Publikum abgelehnt.
Neue Ansitze in der Schauspielausbildung unter dem Eindruck
der Manifeste Artauds entwickelten sich erst durch experimentelle
Spielversuche, in Happenings, Performances und begleitenden
Performancetheorien (z.B. R. Schechner).

Vor allem aber die Forderung nach prevokalen, kérperbetonten
oder onomatopoetischen Arbeitsweisen sollte sich in der Stimm-
und Sprechpidagogik von Schauspieler*innen durchsetzen. In
den siebziger, achtziger und neunziger Jahren begann man sich als
angehende Schauspieler*innen zu fragen, ob die Schauspielausbil-
dung, die Sprechstimmbildung, das phonetische Handwerk fiir
alle Herausforderungen des modernen Theaters noch brauchbar
waren. Dabei geht es nicht darum, eine dramatische Figur rea-
listisch zu interpretieren und Emotionen glaubhaft zu imitieren.
Schauspieler*innen brauchen heute insbesondere Musikalitit,
Stimmlichkeit und kérperliche Flexibilitit. Schauspieler*innen
muften vielseitig sprechen kénnen (z.B. in Inszenierungen R.
Polleschs oder als Bithnenfiguren etwa von Martin Wuttke).
Héhere Anspriiche an Stimme, Intonation, schnelle Artikulation
in unterschiedlichen Tonlagen mit besonderen Affektsimulati-
onen stehen zu Beginn des 21. Jahrhunderts im Zentrum vieler
Ausbildungen und Theaterschulen. Im Besonderen bei Theater-
konzepten mit dem Schwerpunkt auf die Sprechchorarbeiten
etwa bei Einar Schleef, Jacques Lecoq, Christoph Marthaler u.a.
(s. dazu Artikel G. Verhiilsdonk in diesem Heft).

Entspannung der beteiligten Muskeln und Resonanzriume ist
einer der wichtigen Konigswege zur Beherrschung stimmlicher
Affekeiuflerungen (s. auch Artikel Jurij Vasiljev in diesem Heft).
Intuitive Lautproduktionen, wie beim Schreien, Rufen, Lachen,
Briillen oder Heulen und Stéhnen sind oft antagonistische Mus-
kelarbeit und bediirfen der Bewegungen von Zwerchfell und
peripheren Muskeln im Bauchraum. Sowohl die Kehlkopf- wie
Zwerchfellmuskulatur miissen sich bestindig an die Artikulati-
on anpassen und diirfen ihre Flexibilitit nicht verlieren (s.a. die
Lautgriffiibungen bei Wolf/Aderholt). Hier miissen im Schau-
spielstudium und der theaterpidagogischen Ausbildung Techniken
entwickelt und gezeigt werden, die ein ganzes Berufsleben tragen
und an die ilter werdende Stimme angepasst werden kdnnen.
Nur in Verbindung von Intonation und Verschluflartikulation
(Lippen, Zunge, Zungenriicken, Glotti) entsteht ein Gefiihl da-
fiir, Spielanforderungen und Affektstau zu beherrschen und die
Stimme fiir héchste Belastungen einsetzen zu kénnen.
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Willst du Emotionen stimmlich sicher artikulieren, achte zundchst
auf eine gut sitzende Atem- und Stimmtechnik!

An dieser Stelle kommen einige ausgewihlte Ubungen unter-
schiedlicher stimmpidagogischer Ansitze zu Wort. Alle Ubungen,
die hier beschrieben werden, befassen sich mit dem Ziel, affekti-
ve Impulse physisch so zu kodieren, dass sie ihre Wirkung nicht
verfehlen, steigerungsfihig sind und trotzdem kontrollierbar
bleiben. Diese Ubungen sollten moglichst unter fachlich erfah-
rener Anleitung und genauem Feedback durchgefiihrt werden.
Ich beginne beispielhaft mit einer metaphorisch gemeinten Ar-
beitsanweisung fiir Darsteller*innen zur existenziellen Ausiibung
des Schreis. Artaud berichtet dariiber, indem er die Rufe und
Schreie eines veringstigten Soldaten verdeutlicht, und einzelne
korperliche Phasen der Ausdrucks- und Affektarbeit aufzihlt
(Artaud, Seite 159f).

»Um diesen Schrei aus zu stoflen, leere ich mich. Nicht von
Luft, sondern von der Gewalt des Lautes... um den Schrei
kraftvoll aus zu stofSen, sollte man sich zuerst auf die Stelle der
Stauung stiitzen, die Uberflutung in der Lunge mit Atem...
Der Atem steigt in den Bauch hinab und schafft seine Leere,
von dort stiirzt sie wieder hinauf in die Lungenspitzen. Was
heiflen soll: um zu schreien, brauche ich keine Kraft, brauche
ich nur Schwiiche, und der Wille wird von der Schwiiche aus-
gehen, leben, um die Schwiiche wieder mit der ganzen Kraft
des Anspruchs aufzuladen. .. ob jetzt kann ich meine Lungen
mit einem kataraktartigen Geriusch wieder auffiillen dessen
Flutungen mir die Lungen sprengen wiirden. Wire der Schrei,
den ich ausstofsen wollte, nicht ein Traum... Ich abme einen
schreckenserregten Krieger nach, der ganz allein in die Hohlen
der Erde stiirzt und der von Angst ergriffen schreit.”

Weitere Ubungsbeispiele, die sorgfiltige stimmlich-physische
Vorbereitungen voraussetzen, sind bestimmte elementare Stimm-
iibungen, die Jerzy Grotowski, Siegmund Molik, Ryszard Cieslak,
fiir ihr Schauspieltraining des ,,Armen Theaters” in Opole, Po-
len entwickelten.

.Tiger”-Ubung

Diese Ubung zielt offensichtlich darauf ab, dass sich der Schiiler
vollig gehen ldsst und gleichzeitig den Kehlkopfresonator in Be-
wegung setzt. Dabei werden Textfragmente so gut wie méglich
rezitiert. Der Trainer, die Trainerin nimmt selbst an der Ubung
teil und spielt den , Tiger” der seine Beute angreift, der Schiiler
(die Beute) reagiert, in dem er wie ein Tiger briillt. Ziel dieser

Yok o

Ubungsarbeit ist nicht das Briillen der Laute an sich. Die For-
mung der Sprechartikulation, des Textes, der gut zu repetitieren
sein muss, soll beibehalten werden. Die Ubenden sollen sich auf
den Text stiitzen konnen. Als Abschluss dieser Ubung kann ein
Lied gesungen werden, um die Stimme zu entspannen. Wichtig
fiir Beginnende, die diese herausfordernde Ubung zum ersten
Mal machen: die Stimmorgane (Kehlkopfmuskulatur) in einer
normalen Schonstimmbhaltung sind nicht daran gewéhnt auf
diese Weise beansprucht zu werden.

.King-King“-Ubung

Das Wesentliche an dieser Ubung ist das wiederholte Ausrufen des
Wortes ,,King" in einer sehr hohen Stimmlage und in schnellem
Tempo, mit einer ganzen Reihe von Variationen, die von sehr
tiefen bis zu sehr hohen T6nen reichen. Schliefflich kommt der
Ton aus dem Hinterkopf der in diesem Augenblick der Mund
ist. Grotowski erzielt die erstaunlichsten Ergebnisse, indem er
um dieses Wort herum improvisiert und improvisieren ldsst. In
immer hoherer Tonlage erreicht der Schiiler unter Anleitung
nach ungefihr 5 Minuten eine Héhe in der Stimmskala, die
ihm selbst ziemlich neu erscheint.

.Strasberg”-Ubung

Auch von unterschiedlichen Methodausbildungen in den USA
- hier soll Lee Strasberg stellvertretend fiir viele Lehrer*innen er-
wihnt werden - sind zahlreiche Ubungen bekannt, beispielsweise
auch div. , Tieriibungen®, die, wie es Artaud beschreibt, in ihrer
Durchfiihrung kataraktisch-kompulsive Abschnitte beinhalten,
um phonetisch-artikulative Verspannungen zu 18sen und Intona-
tion und Kérper entspannter und bewusster nutzen zu kdnnen.

.Song und Dance"-Ubung

wie sie Strasberg nennt, ist zunichst ein Versuch fiir die
Schauspieler*in innere emotionale Impulse, die sich kdrperlich
wahrnehmen lassen (wie Abneigung, Frust oder Unsicherheit)
bewusst zu spiiren und dabei Gewohnheiten, unwillkiirliche
korperliche Reaktionen zu recherchieren. Dazu steht der/die
Trainierende vor Publikum oder der Gruppe und wird vom
Trainer/der Trainerin solange gecoacht, bis sich ein erstes Lo-
ckerungsgefiihl einstellt. Strasberg weist darauf hin, dass es bei
der ganzen Ubung nicht darauf ankommt, etwas zu zeigen. Die

zweite Phase beginnt nach etwa 10 min. Der/die Trainierende
soll jetzt ein bekanntes Lied wie Bruder Jakob, Happy Birthday
etc. singen. Hierbei kommt es allerdings darauf an, die Wor-
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te/Tone/ in die Linge zu ziehen und zu rhythmisieren. (z.b.
Bruuuuuuuuuuuuu, derrrrrrrrrrrer, Jaaaaaaaaaaaaaa, Koooooo,
bbbbbb). Dabei muss immer wieder auf eine véllig entspannte
Stimme, auf eine maximal befreite Intonation und Atemmusku-
latur geachtet werden. Als dritte Phase bittet Lee Strasberg die
Trainierenden mit ungezielten Kérperbewegungen zu den Tonen
zu beginnen. Es ist dabei wichtig, koordinierte konventionelle
Formen zu vermeiden und stattdessen korperlichen, stimmlichen
Impulsen, Affekten zu folgen. Die Trainierenden erreichen so
eine spontaneres ,Loslassen® und eine groflere Expressivitit auf
der Biihne.(Strasberg,L.)

.Tier”-Ubungen

Das Prinzip der Tieriibungen ist ganz dhnlich. Diese Ubun-
gen werden bereits bei K.S. Stanislawski beschrieben. Stimm-/
Sprechimpulse und Affekte kommen durch das Imitieren von
Tierlauten und -kérpern zustande, die sich dann im Laufe der
Ubungen, die sich manchmal iiber Tage hinziehen koénnen, zu
Affekeweisen von Bithnenfiguren weiterentwickeln (s. Lorrie Hull).

LLautgriff”-Ubung

Im Folgenden eine weitere Ubung aus der funktionalen Stim-
marbeit, die fiir den Bereich der Ruf- und Kraftstimme stehen

Literatur

soll. E. Aderhold z.B. weist auf Lautgriff-Ubungen nach H.
Fernau-Horn hin:

Durch die Fernau-Hornsche Ubung die man auch in Verbindung
mit der Pleuel-Ubung (Zunge wird an den unteren Schneide-
zihnen fixiert und in einem Bogen nach vorn gestreckt) machen
kann, werden Atmung, Stimmgebung und Artikulation auto-
matisch in einen funktionalen Zusammenhang gebracht. Der
Stof§ der Atmung wird im Ansatzrohr abgefangen, der Kehlkopf
wird daher entlastet, die Stimmlippen erfahren durch ein Kehl-
federungsprinzip eine automatisch durchgefiihrte ,, Gymnastik,
wodurch die Durchblutung dieser Muskeln geférdert wird und
damit ihre Versorgung mit Sauerstoff zunimmt. Wap Wup Wap/
sop sup sap, usw. Wichtig ist bei dieser Ubung die federnde Ein-
zichung der Bauchdecke, die kurze ,,Stauung® der Luft hinter
den geschlossenen Lippen bei (P), der ,,Griff* der Lippen und
der Zunge bei der Bildung des Konsonanten - der Vokal wird
quasi ,umgriffen® - und gleichzeitig 16sen Bauchdecke und Lip-
penverschluss wihrend der Explosion des (P).

Weitere, sehr gute Ubungen sind z.B. bei Ingeborg Honigmann
(K8rperstimmytraining in Ebert, Penka), Kristin Linklater, Jurij
Vasilev, Anne Bogart (vocals viewpoints) und Egon Aderhold/
Edith Wolf (Sprecherzieherisches Ubungsbuch) beschrieben.
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link: http://world-voice-day.org/

Bildnachweis Fotostrecke

Antonin Artaud

1. Antonin Artaud Rolle ,Marat” aus Stummfilm ,,Napoleon®(1927),
Regie: Abel Gance

2. Filmausschnitt ,Dreigroschenoper,franzésische Version, Regie:
G.W. Pabst 1931

Jerzy Grotowski

aus der Filmproduktion 1977 https://youtu.be/kvYNCgWWgWk
aus Probenaufzeichnung Stimmtraining in Opole: https://youtu.be/
JMTWSI4a6s]

Strichzeichnung:

Entwurfs des Systems von Stanislawski durch Stella Adler(1901 - 1992)
aus dem Jahr 1922
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.Der Prozess ist eigentlich das Ergebnis”
Stimmarbeit nach der Kristin Linklater Voice Method im theaterpddagogischen Kontext

Einstimmung

Ich méchte meinen Beitrag zum Thema STIMME aus einer Per-
spektive physischer Praxis verfassen und beziche mich dabei auf
meine Erfahrungen im Erlernen, Praktizieren und Unterrichten
der Stimmarbeit nach Kristin Linklater sowie auf meine Arbeit
als Theaterpidagogin. Modellhaft werde ich einige Schritte der
Ubungsfolge (der sogenannten Progression) niher ausfiihren,
um einen Einblick in die Arbeits-, und Denkweise der Linklater
Voice Method zu geben und einige Uberlegungen dazu anzustel-
len, wie sie in die theaterpidagogische Arbeit einflieffen konnte.

Zauberzunge

Als die Poetin Amanda Gorman 2021 zur Inauguration von
Joe Biden ihren Text ,the hill we climb* rezitierte, horchte die
Welt auf ob dieser Zauberzunge, die so frei und mitreiffend von
Amerikas Zukunft sprach. Warum war das so stark? Weil die
Biihne dafiir so grof§ war? Weil der Kontrast zwischen Trump
und Gorman auf just diesem Podium so exorbitant war? Weil
sie von dem sprach, was sie selbst zutiefst bewegte und womit
sie die US-Amerikaner dazu bewegen wollte, einzustimmen in
eine neue Vision von amerikanischer Zukunft? Vermutlich spie-
len alle diese Griinde eine Rolle, und sicherlich noch andere.
Dass jemand durch sein Sprechen zutiefst bewegt, mitreifSt
und neue Horizonte 6ffnet, erleben wir nicht sehr oft. Steht
unsere Stimme doch im Alltag im Dienste einer Sprache der
Informationsvermittlung, sozialen Austauschs, die Auﬁerung
von Kaufabsichten - und eben nicht zum Ausdriicken von tief
empfundenen inneren Wahrheiten, die mitzuteilen wir brennen.
Jetzt wiirde ich nicht behaupten, dass Laien in Theatergruppen
unbedingt die Vorstellung haben, dass ihr eigenes Sprechen oder
Spielen auf der Biihne so grof3, mitreiflend, bewegend sein wird
wie das von Amanda Gorman - aber vielleicht ist das Erleben
einer solchen Performance doch Teil des Impetus dieser Laien:
selbst Wirksamkeit auf einer Biithne zu entfalten und Menschen
zu erreichen. Und die Hoffnung sollte nicht abwegig sein, dass
die Leiter*innen der Theatergruppe Mittel und Wege kennen,
sie ein Stiick weit dorthin beférdern zu kdnnen.

Was also macht unsere Spieler*innen stark, iiberzeugend,
horbar?

Der erste Aspeke ist die intrinsische Verbindung mit dem Text:
Amanda Gorman hat recherchiert, Vorgefundenes mit Eigenem
in starken Bildern und Sitzen verbunden, rhythmisch gestaltet
und in eigener Person rezitiert - das ist die denkbar beste Vor-
aussetzung fiir Wirksamkeit. Sie versucht dabei nicht, jemand
anderen zu reprisentieren sondern nimmt im Gegenteil explizit
Bezug auf das Hier und Jetzt ihres Sprechens.

Eleanora Allerdings

Ubertragen auf die Arbeit mit Laien konnte das heiflen, dass
einige vielleicht iiberzeugender auftreten, wenn sie ihre eige-
nen Texte sprechen und einige, wenn sie nicht jemand anderen
darstellen miissen als sich selbst - wie es in postdramatischen
Spielformen ohnehin hiufig der Fall ist. Sind fremde Texte zu
sprechen, dann braucht es manchmal noch stirkere Anbindungen
und lingere vorbereitende Prozesse, um Text und Sprecher*in
so zu verbinden, dass sich dazwischen keine Liicke auftut, die
Stimme den inneren Gehalt tragen und vermitteln kann - kurz,
dass die Zuschauenden/Zuhérenden keine Zweifel haben an der
Wahrhaftigkeit des Augenblicks (,,glauben was sie héren”) und sie
dem Sinn und Flieflen des Textes ,,wie magisch” folgen kdnnen,
auch wenn der Text aus einem anderen Jahrhundert stammt und
fremde Worte oder Rhythmen aufweist.

In der Linklater Voice Method tauchen bereits in den grund-
legenden technischen Ubungseinheiten kleine Text-Stiickchen
auf, denn es wird von Anfang an grofier Wert auf die Verbin-
dung von Imagination und Atem/Stimme gelegt, ging Kristin
Linklater doch immer von der Anwendung ihres Ansatzes im
Schauspiel aus.

Als Beispiel méchte ich hier die Arbeit mit dem ,,Seufzer der
Erleichterung” skizzieren:

Die Hypothese ist, dass primire Aulerungsimpulse durch sekun-
dire Korrekturimpulse /Riickhalteimpulse unterbrochen werden.
Das bedeutet: ,,Blockierte Gefiihle sind das entscheidende Hin-
dernis fiir eine freie Stimme” (K.Linklater: Meisterwerk Stimme,
S. 39). Einer der Schliissel, um diese Blockierungen aufzuls-
sen, ist die Gleichsetzung von Auflerung mit Wohlbefinden.
Das ist ein mehrstufiger Prozess, in dessen Verlauf ,neuronale
Umbahnungen” vorgenommen werden, um Emotionen soweit
durchzulassen, dass sie in der Stimme Ausdruck finden kénnen.

In Kiirze die Schritte von der Atemwahrnehmung bis zur
ersten Auﬂerung als Erleichterungs-Seufzer

Der Prozess der Atmung wird beim Sprechen stets als durch
Gedanken angeregt gedacht, daher wird ein passives Bild vom
Atem eingefiihrt um nicht durch aktive Steuerung des Atem-
vorgangs die Verbindung zwischen Gedanken und Auflerung zu
unterbrechen (,der Atem flief3t von allein und erginzt sich von
selbst”) - der Atemfluss bewegt den Kérper. ,Ich” und Atem
werden gleichgesetzt: ,Du und dein Atem sind ein und dasselbe.
Lisst dein Atem los, bis du es, der oder die loslisst”. Anato-
mische Anbindung: ,Sowohl die Aufwirtsbewegung als auch
die Abwirtsbewegung des Zwerchfells konnen als ein Loslassen
erfahren werden”. Imagination: ,Wecke in deiner Mitte den
Impuls fiir ein sanftes Aufatmen, fiir einen Seujzer der Erleich-
terung”. Kausalkette: ,Beobachte, wie sich dein Atem verhilt,
wie er auf den Reiz eines einfachen Gefiihls von Erleichterung
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reagiert”. Beschreibung, was geschieht: ,,Als Antwort auf diesen
Impuls kommt mehr Atem herein“. Formung des Atemstromes:
»Entlasse diesen auf einem lingeren fIff wihrend das Erleichte-
rungsgefiihl hinaus stromt”. Das Bild (Ich=Atem) wird erweitert:
,Atem, Verstand und Gefiihle wohnen allesamt in der Mitte des
Kérpers” ( Vgl K. Linklater: Meisterwerk Stimme S. 60, S.61).
Im Folgenden werden immer wieder neue Bilder aufgerufen
und selbst generiert und mit dem Gefiihl von Erleichterung
gekoppelt: ganz kleine Erleichterungen :,ach, ich muss heute
nicht mehr rausgehen® bis zu ganz grofien Erleichterungen: wir
schaffen das 1,5 Grad-Ziel!!!, dann kommt der Stimmklang
dazu und so geht es weiter, dass dieser Seufzerimpuls einem auf
jeder Stufe der Progression wieder begegnen kann. So dass im
Verlauf der Arbeit in den neuronalen Netzwerken Stimmiu-
Berung gleichgesetzt wird mit gutem Gefiihl - die sekundiren
Korrekturimpulse, die freie Aulerung verhindern, werden soweit
aufler Gefecht gesetzt, dass spiter auch grofle, aufwithlende, ne-
gative Gefiihle stimmlich zuverlissig gedufSert werden kdnnen.
In ihren theoretischen Herleitungen fiir diese Methodik beruft
sich Kristin Linklater u.a. auf Forschungen des Neurowissen-
schaftlers Antonio Damasio und des Bewegungsforschers, und
-lehrers Moshe Feldenkrais.

Neben dem ,Seufzer der Erleichterung” legen auch weitere
Vorstellungsbilder die Verbindung von Imagination und Au-
Berung an: Der Stimmsee tief im Inneren des Korpers, wo die
Vibrationen wohnen und als Blischen aufsteigen, oder der lie-
gende Korper als breites Flussbett, durch das von der Hiifte zur
gegeniiberliegenden Schulter der Klang strome, der Wasserfall
aus Klang der deinen Riicken hinab fliefSt wenn du vorniiber
hingst (K.Linklater, Meisterwerk Stimme).

Kristin Linklater erklirt den Einsatz von Bildern in einer der
unzihligen Anmerkungen in ihrem Buch so:

»Metaphorik ist die Sprache des Kérpers, Imagination ist die
Sprache der Schauspielkunst. Sobald du Bilder und Metaphern
regelmiflig fiir dein praktisches Stimmtraining einsetzt, arbeitest
du an einer Verbindung von Geist und Kérper, die die Imagi-
nation aus dem Kopf hinaus- und ins Reich deines Kérpers
hineinbewegt (...) verkdrperte Imagination ist der Stoff, aus dem
das Schauspiel ist”( Kristin Linklater: Meisterwerk Stimme, S.77)
Somit habe ich aufgezeigt, wie in der Linklater-Arbeit die innere
Verbindung Emotion-Denken-Korper-Stimme angelegt wird,
die im weiteren Verlauf der Progression zu einem lebendigen,
sauthentischen” Sprechvorgang fiihrt, gleich ob von eigenem
oder fremdem Text.

Mit Progression wird der Ablauf der kompletten
Ubungsfolge bezeichnet. Sie umfasst im ersten Teil Kor-
perwahrnehmung, Atemwahrnehmung, Beriihrung des
Klangs, Vibrationen, Zunge, Kiefer, weichen Gaumen
und die ersten Resonatoren, im zweiten Teil Atemka-
pazitit, Sinus-, und Nasenresonatoren, Stimmumfang,
Artikulation und im dritten Teil die Arbeit mit Text.
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Und jetzt kommen wir zum zweiten Aspekt der Frage nach dem,
was unsere Spieler*innen stark, iiberzeugend, horbar macht, ne-
ben der inneren Verbindung zum Text. Meine Antwort lautet:

Technik.

Die Herausforderung fiir Ausdruck ist immer die Gleiche: wie
kann ich etwas zuverlissig riiberbringen, was mir am Herzen
liege?,, Zuverlissig” hat mit Technik und Uben zu tun, ,,am Her-
zen liegend” mit intrinsischer Motivation, die mich zum Uben
bringt. Die Bereitschaft zur AufSerung setze ich voraus, wenn Leute
sich zu Theaterarbeit einfinden (auch wenn in diesem Bereich
oft genug noch Arbeit zu tun ist). Unter Technik verstehe ich:
eine Basis von Fertigkeiten, die es erlaubt, in Stresssituationen
(die Auffiihrungen darstellen) Kérper und Stimme ausdrucks-
stark anwenden zu konnen. Egal, ob ich eigene Texte spreche
oder fremde. Nur: zuverlissige Technik braucht vor allem eines:
Zeit und Ubung. Und hierin liegt das grofSte Manko im thea-
terpidagogischen Alltag.

Wer kennt es nicht: das kiirzest mogliche Warm-up, um eine
Gruppe spielfihig zu machen fiir die darauf folgende Probe? Meist
gibt’s ein wenig Rikeln und Strecken, ein wenig Raumlauf und
Begegnungen, dann fiir die Stimme zwei bis dreimal , Mo-Ni-Ka*“
tief-mittel-hoch gerufen und dann gehts schon los. Ja, das kann
schon klappen. Es klappt aber besser, je mehr die Spieler*innen
(zu anderen Zeiten?) die Méglichkeit hatten, tiefer und mit viel
Zeit Korper-, und Stimmerfahrungen zu machen. Der Korper
kann dann automatisch darauf zuriickgreifen indem er an diese
Erfahrungen ankniipft, entsprechende psycho-physische Funk-
tionen aufruft und effektiv umsetzt.

Kristin Linklater hat in ihrem Buch ,,Freeing the natural voice -
Imagery and art in the practise of voice and language“ (deutsch:
»Meisterwerk Stimme- Entfaltung und Pflege eines natiirlichen
Instruments”) die Ubungen und die Progression der Ubungen
ihres Lehrsystems akribisch notiert. Und sie macht auch Vor-
schlige fiir die Dauer der Ubungen. Vor jedem nichsten neuen
Schrite der Progression sollen dabei die vorherigen wiederholt
werden. Eine neue Ubung dauert im ersten Lerndurchlauf, die
als neue Erfahrung gemacht wird, schnell mal eine Stunde. Ei-
nige Progressionsschritte umfassen nur vier bis fiinf Ubungen,
andere mehr. Und niemals wird mechanisch geiibt! Damit das
Gehirn die neuen Erfahrungen vielfiltig abspeichern und ab-
rufbar machen kann, braucht es zudem immer wieder neue
Assoziationsmdglichkeiten, Variationen und Weiterfithrungen
einzelner Ubungen (z.B. in anderen Kérperhaltungen, mit
Klangimpulsen vom Klavier, verkniipft mit neuen Bildern oder
vorangegangenen Ubungen). Immer wieder braucht es auch die
eigene Formulierung, das eigene In-Worte-Fassen der gemach-
ten Erfahrung. Schnell wird dabei klar, dass ein gutes Ergebnis
im Stimmausdruck, eine zuverlissig gut angebundene Stimme,
mit Ausdruck, Kraft - und ja: auch Lautstirke - viele Stunden
aufmerksamen Ubens voraussetzt.
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»Der Prozess ist eigentlich das Ergebnis” bringt Franziska
Christine Steinhart, Linklater Stimmlehrerin und Vorstandsmit-
glied des deutschen Berufsverbandes bei unserem Gesprich am
13.11.21 die Arbeit auf einen Punkt. Lisst man es dann lieber
gleich bleiben mit dem Stimmtraining im Laienbereich? Wer lasst
sich denn iiberhaupt auf eine Stunde Arbeit mit der Zunge und
dem weichen Gaumen ein? Zumal die Arbeit an Themen und
Spielformen einfachere Zuginge zum Agieren auf der Bithne
erdffnet, als die Beschiftigung mit dem eigenen Kérper und der
Stimme. Beides, Korper und Stimme, ist oft schambehaftet und
wird lieber einfach so hingenommen und eingesetzt, (vielleicht
noch aus dem Augenwinkel wahrgenommen: ,,ach, wird schon
passen”), als explizit adressiert - bis es dann plétzlich kurz vor
der Auffithrung heif3t: ,lauter!” ,nicht so steif!”.

Ich gebe zu, es erfordert ein wenig Mut und auch Disziplin, im-
mer wieder technische Arbeitseinheiten durchzufiihren, wenn
die Spieler:innen sich striuben, nicht sehen, was es bringt (weil
es eben langsam geht und jede*r selbst an sich arbeiten muss).
Oder weil man selbst als Leitung meint, dafiir gibt es nicht
geniigend Zeit, denn die Stiickentwicklung ist ja wichtiger.
Wichtiger als die Entwicklung der Spieler*innen? Ich finde:
Nein. Denn das grofle Versprechen der Theaterpidagogik ist
die Transformation: ,Hinterher wirst du ein*e andere* sein als
davor!”. Dazu trigt Vieles bei: der Gruppenprozess, das Setting,
das Stiick, die Rolle - aber nicht zuletzt und ganz sicherlich die
Fihigkeit der Selbstreflexion und die Erfahrung, dass der eigene
K&rper wahrnehmungs-, wandlungs-, und entwicklungsfihig ist.
Wenn es beispielsweise gelingt, den Seufzer der Erleichterung zu
etablieren, wird das einen auch im stressigen Leben auflerhalb
des Theaters unterstiitzen. Das gilt natiirlich ebenso fiir weitere
Techniken wie das richtige Summen, den freien Unterkiefer, den
weichen Stand, die Atemwahrnehmung - man kann , durchaus sehr
spielerisch Prinzipien, Werte der Linklater-Ubungen in das warm
up oder in die Probe nehmen - auch wenn sie aus dem Kontext der
Progression gerissen sind. Wenn ich als Anleiterin weifS, was mein
Ziel damit ist, ist schon einiges an Lebendigkeit und Wahrbaftigkeit
errveicht” (EC. Steinhart)

Anmerkungen
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Insofern pliadiere ich dafiir, sich Zeit fiir kdrperliche Entwick-
lungsprozesse zu nehmen. Immer wieder Méglichkeiten und
Zeitriume zu schaffen, in denen jede*r an SICH arbeiten kann,
an seinen/ihren Fertigkeiten, und die Umsetzung dieser Technik
auf der Bithne wird getragen von der Entwicklung, die jede*r bis
dahin halt gemacht hat. Aber zumindest wurde sie begonnen.
Amanda Gorman erzihlt davon, dass sie selbst einen Sprachfehler
hatte und lange nur schrieb und ,nicht sprach”, bis sie sich - so
geht die Legende - {iber den Song ,Aaron Burr, Sir” aus dem
Musical Hamilton selbst therapiert hat. Das klingt fast ein biss-
chen nach dem Ansatz von Roy Hart und Alfred Wolfsohn...
(siche Artikel von Lutz Pickardt in dieser Ausgabe;))

Die Metapher vom Stimmsee — Zoé Domino Allerdings

Eleanora Allerdings ist derzeit noch Trainee in der Ausbildung zur Leh-
renden. Franziska Steinhart ist zertifizierte Lebrerin der Linklater Voice
Method, Regisseurin und Vorstandsmitglied im Berufsverband deutsch-
sprachiger Linklater- Lehrer:innen. Beide haben einen Arbeitsschwerpunkt
in der theaterpidagogischen Arbeit mit Laien. Den Titel ist ein Zitat aus
einem transkribierten Gesprich mit Franziska Steinhart.

Die Zitate im Text stammen alle aus: Kristin Linklater: Meisterwerk
Stimme — Entfaltung und Pflege eines natiirlichen Instruments, © 2019
Reinhardt Verlag, neu iibersetzte und erweiterte Auflage

Informationen beim Berufsverband deutschsprachiger Linklater- Lebrer:innen
und Workshops im deutschsprachigen Raum: https://linklater.org/

Die englische Website des Kristin Linklater Voice Centre in Orkney https://
www. linklatervoice.com/
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..Die Stimme ist der Muskel der Seele" (Roy Hart)
Roy Hart Stimmarbeit und Theaterpddagogik ... geht das zusammen ?!

Ich kann mich noch gut an meinen ersten ,,Roy Hart* Work-
shop erinnern. Er war im Jahr 2000, ich war bei Edda Heeg in
der , Etage 2 in Hannover zu Gast. Wir hatten schon zwei Tage
lang mit der Gruppe getont, gespielt, gesungen, alles rausgelas-
sen was in uns steckte, und ich fiihlte mich sowohl gliicklich
als auch wie “zu Hause”: Seit vielen Jahren war ich bereits als
Theaterpidagoge unterwegs und hatte schon viele Erfahrungen
mit freiem Spiel, Tanz und Kérpertheater gemacht. Mich konnte
nichts mehr schrecken — dachte ich zumindest.

Doch dann kam der Moment am Klavier: Ein wichtiger Part in
der Roy Hart Stimmarbeit ist die Einzelarbeit vor der Gruppe,
bei der die eigene Stimme in den Mittelpunke riicke. Ich hatte
das Lied ,, The House of the Rising Sun“ von den Animals mitge-
bracht, das mich tief bewegte. Ich war aufgewiihlt, unruhig und
konnte es kaum erwarten bis ich dran war. Doch als es endlich
soweit war, passierte: Nichts. Ich versuchte das Lied zu singen,
fithlte mich aber gehemmt, blockiert, und sonderbar nacke —
kein schones Gefiihl. Ja, ich habe es gesungen, aber ich stand
vollig neben mir. Es war so viel mehr in dem Lied als ich zeigen
konnte, es rumorte in mir, aber es kam nicht aus mir raus. Ich
wusste sofort: Hier geht es weiter, das will ich lernen.

Nachdem ich viele Jahre damit verbracht hatte meine korperlich/
energetischen Blockaden zu 18sen (ganz im Sinne der ,,via nega-
tiva“ Grotowskis), wollte ich nun auch meine Stimme befreien,
um all dem, was in mir lebte, Ausdruck zu verleihen: meiner
Freude, meinem Schmerz, meinem Arger, meiner Traurigkeit
und meiner Liebe. Unmittelbar, mit allem was ich bin und ganz
ohne Filter und Zensur. Heute weif$ ich, dass Roy Hart in den
50er Jahren des letzten Jahrhunderts ein dhnliches Erlebnis ge-
habt haben muss.

Als talentierter Schauspielschiiler der ,,Royal Academy of Dra-
matic Arts“ in London sollte er Shakespeares Othello spielen,
mit all seiner Leidenschaft, seiner Liebe, seinem Schmerz, seiner
rasenden Eifersuch, bis hin zu der Entscheidung, die Geliebte
und sich selber zu téten: Starker Tobak.

alle Fotos von Ivan Midderigh, Roy Hart Theatre

Lutz Pickardt

Vielleicht haben andere ihn fiir seine Ausdrucksstirke gelobt oder
waren von seinem Spiel beeindrucke, er selber aber war zutiefst
unzufrieden. Er ,fithlte“ die Rolle einfach nicht.

Also ging er zu Alfred Wolfsohn, einem aus Deutschland emig-
rierten Stimmlehrer, der eine ganz neue Methode erfunden hatte
um die Stimme zu befreien. Durch den ersten Weltkrieg schwer
traumatisiert, hatte er es geschafft, sich iiber das Singen und T6-
nen selber zu heilen. Fortan kamen allerlei mehr oder weniger
verzweifelte Schauspieler*innen und Singer*innen zu ihm, die
sich blockiert fithlten und nach Unterstiitzung suchten. Man-
che von ihnen konnten hohe oder tiefe Toéne nicht mehr treffen,
andere hatten komplett die Sprache verloren. Je schwerer und
aussichtsloser die Fille waren, desto interessanter erschienen sie
Wolfsohn und er versuchte, ihnen zu helfen.

Bei Roy Hart hat es sehr schnell “gefunkt”. Bereits in den ersten
Einzelstunden brachte Alfred Wolfsohn ihn an seine psychischen
Grenzen, so sehr, dass dieser fast die Kontrolle verlor. Schon nach
kurzer Zeit wusste Roy Hart wie Othello sich fithlen musste,
mit all seiner Liebe, seinem Schmerz und seiner Verzweiflung,
er schrie den Theatertext heraus als wire es sein eigener, fiihlte
sich zugleich so wahrhaftig und lebendig wie nie zuvor.

Roy Hart brach die Schauspielschule ab, um sich ganz seiner
neuen Leidenschaft zu verschreiben, der Erforschung seiner
Stimme: Wie sie befreit, erweitert und fiir die Kunst genutzt
werden kann. Es gab nichts anderes mehr fiir ihn, sodass er
schliefSlich einer von Wolfsohns engagiertesten Schiilern wurde
und ihn Jahre spiter sogar bei seinem Unterricht mit anderen
Student*innen unterstiitzte. Alt hergebrachte Konzepte wurden
radikal hinterfragt, Vieles auf den Priifstein gestellt: es gab hier
weder schone noch schreckliche, gute oder schlechte Stimmen,
alles was sich duflerte war Ausdruck von Leben und Lebendigkeit.

Ob Gesang, Sounds, gerade oder gebrochene Stimmen, Moto-

ren- oder Tiergerdusche, mit allem wurde experimentiert. Selbst
die seit Jahrhunderten postulierte Tatsache, dass es Midnner und
Frauenstimmen gibe, wurde in Frage gestellt und zur Seite gescho-




Stimme — Kunst — Dialog

ben: Das Stimmvolumen von Wolfsohns Schiiler*innen wurde
nach und nach um mehrere Oktaven erweitert und bewegte
sich jenseits aller Konzepte. Jenny Johnson, eine der begabtes-
ten Schiilerinnen Wolfsohns, konnte alle Stimmen von Mozarts
Zauberflote singen — vom tiefsten Bass bis zum héchsten Sopran.
Die Tonaufnahmen kann man sich noch heute anhéren, sie sind
juflerst beeindruckend, und auch Roy Harts Stimmvolumen
umfasste mehr als fiinf Oktaven.

Als Wolfsohn spiter schwer an Tuberkulose erkrankte und kurz
darauf starb, iibernahm Roy Hart seine Gruppe und griindete
das ,Roy Hart Theatre, das schon bald in ganz Europa und
dariiber hinaus Furore machte. Mit seinen auflergewdhnlichen
Performances mit Kérper und Stimme hatte die Gruppe ei-
ne Intensitit und eine Leidenschaft, die man bis dahin nicht
kannte und die fiir manch einen kaum zu ertragen war. Andere
waren vollig aus dem Hiuschen und restlos begeistert. Diesem
Theatererlebnis konnte man sich nicht entziehen, es zog einen
unweigerlich in seinen Bann.

Roy Hart selber avancierte zu einem auflergewdhnlichen So-
lokiinstler, fiir dessen Stimme extra zeitgendssische Opern
geschrieben wurden: von Hans Werner Henze, Karlheinz Stock-
hausen bis Sir Peter Maxwell Davies. In , Eight Songs for a Mad
King® sang und sprach er die acht Teilpersonlichkeiten eines
verriickt gewordenen Kénigs — in einer iiberaus beeindrucken-
den Performance.

1974 wechselten Roy Hart und seine Gruppe von nunmehr 50
Schiiler*innen in eine neue Residenz nach Siidfrankreich: dem
»Centre Artistique International Roy Hart“ in Malérargues, wo
sie sich ganz der Erforschung der Stimme und ihren Méglich-
keiten verschreiben wollten.

Doch schon wenige Wochen, nachdem sie angekommen wa-
ren, verungliickte Roy Hart in einem schweren Verkehrsunfall.
Die Gruppe war nun ohne Leiter, machte aber, nachdem sie
den Schock einigermaflen verarbeitet hatte, einfach weiter und
organisierte sich neu.

Das ,Roy Hart Theatre® produzierte noch mehrere aufsehener-
regende Stiicke, bevor es sich in den Achtziger Jahren schliefflich
aufléste. Aber die Stimmarbeit iiberlebte, sie hat noch heute ihr
Zuhause in den franzésischen Cevennen — und wird von seinen
Schiiler*innen bereits in der dritten Generation gelehrt und ste-
tig weiter entwickelt.

Kommen wir zuriick zur Ausgangsfrage: Roy Hart Stimmarbeit
und Theaterpidagogik — wie geht das zusammen? Beide haben
Vieles gemeinsam: den Wunsch nach Befreiung und Stirkung der
Personlichkeit, Emanzipation, die Aufhebung von Wertungen,
die grof8e Spielfreude, die Lust am Experiment. Die Suche nach
den Potentialen der Einzelnen und wie sie fiir die kiinstlerische
Praxis genutzt werden konnen.

Aber, und hier kommt ein Fragezeichen, nimmt man die Arbeit
wirklich ernst, geht sie oft sehr tief und man begegnet unweiger-
lich seinen ,,Schatten®: verdringte Wut, Schmerz, Sehnsucht und
Traurigkeit suchen sich ihren Raum. Besonders in der Einzelar-
beit kommt das hiufig vor. Solche Prozesse kennt man ansonsten
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cher aus der Psychotherapie, und tatsichlich hatte sich Alfred
Wolfsohn vor allen Dingen dem Thema Heilung verschrieben.
Auch Roy Hart wird immer wieder mit dem bemerkenswerten
Satz zitiert, dass ,,die Stimme ... der Muskel der Seele® sei.

Seit Jahrzehnten gibt es den Diskurs, ob Theaterpidagogik nun
mehr “Theater” oder mehr “Pidagogik” sei. Ich wiirde sagen, weder
komplett das eine noch das andere, fiir mich ist es ein ,,dritter”
Weg, Theater mit einem besonderem Blick auf die Menschen
zu machen, der sowohl Asthetik und theatrale Ausdruckskraft
wie auch personliche und soziale Entwicklungen im Blick be-
hilt. Analog dazu stellen sich viele die Frage, ob es bei der Roy
Hart Stimmarbeit mehr um Persdnlichkeitsbildung oder mehr
um Kunst geht. Auch hier wiirde ich sagen: um beides. Es ist
keine Psychotherapie, keine klassische Stimmbildung, sondern
ein ganz eigener Weg zwischen Kunst, Personlichkeits- wie
Gemeinschaftsbildung, der sich festen Zuordnungen entzieht.

Die Stimmarbeit nach Alfred Wolfsohn und Roy Hart, wie sie
in den letzten Jahren mehr und mehr genannt wird, wird dem-
nach auch nicht als ,Methode“ verstanden oder gelehrt. Eher
wie eine ,Haltung zur eigenen und zu anderen Stimmen, zum
Mensch-Sein in seinem Eingebundensein in die Welt, einher-
gehend mit der tiefen Uberzeugung, dass wir alle zu viel mehr
fihig sind als wir denken, wenn wir es schaffen, unsere Angste
und festen Vorstellungen von dem loszulassen ,,wer® wir sind
oder zu sein glauben. Identitit wird fortlaufend dekonstruiert
und eine Offenheit fiir die stetige Verinderung und Weiterent-
wicklung des Eigenen vorausgesetzt: ,Leave the comfort zone®
ist ein weit verbreitetes Motto in dieser Arbeit. Nur wer sich
stetig weiterentwickelt und immer wieder neue Riume betritt,

bleibt lebendig.

Die Stimmarbeit nach Wolfsohn und Hart hat daher auch et-
was zutiefst Subversives. Nicht Anpassung an gesellschaftliche
Verhiltnisse wird hier gesucht, nicht mal die ,,perfekte Stimme®,
sondern ,, Wahrheit“ oder ,, Wahrhaftigkeit", was auch immer das
fiir den oder die Einzelne*n bedeutet, und die Erweiterung und
Vertiefung der stimmlich/kiinstlerischen Ausdrucksméglichkeiten.

Sie fiigt sich daher auch schwer in Konzepte ein, sei es in der
Schule oder der Universitit. Sie will weder als Methode verstan-
den, noch als solche genutzt werden. Weil es ihr um viel mehr
geht als darum, das handwerkliche Repertoire von angehenden
Schauspieler*innen oder Theaterpidagog*innen zu erweitern.
Die Stimmarbeit nach Wolfsohn und Roy Hart sicht sich als Be-
freiungsakt und setzt auf eine tiefgehende Reflexion iiber Kunst,
das Leben und die Gesellschaft, die Stimme in ihrer Ganzheit,
verbunden mit dem Kérper, der Seele und einer Suche nach ge-
sellschaftlichem wie spirituellem Eingebundensein.

Kiinstlerische, kunsttherapeutische oder kulturpidagogische
Prozesse, die sich einer solchen Haltung verschreiben, kann sie
sehr befruchten.

Selbstverstindlich lassen sich aber viele Elemente dieser Arbeit,
wie die Offnung von stimmlichen Resonanzriumen, das freie
und unbeschwerte Spiel mit der Stimme und Experimente mit
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Liedern, Gedichten und dramatischen Texten fiir die performative
Arbeit nutzen. Auch fiir Rollenarbeit, Coachingprozesse und fiir
die Steigerung von Wirkung und Prisenz kann sie hervorragend
eingesetzt werdem.

Bezogen auf theaterpidagogische Projekte (bei denen zum Beispiel
Jugendliche eine wesentliche Zielgruppe darstellen), wird man
hiufig eher die ,Breite” als die ,, Tiefe“ suchen: Einzelarbeit am
Klavier mit Roy Hart-typischem, experimentellen Charakter ist
nicht mit allen umsetzbar und kénnte manch eine*n iiberfordern.
Aber von der spielerischen Erweiterung von Ausdrucksméglich-
keiten, dem Experimentieren mit ungewohnten Stimmlagen, der
stimmlichen Uberschreitung von Gendergrenzen und vor allen
Dingen dem auf die Stimme bezogenen Loslassen von Wertun-
gen kdnnen alle profitieren.

ANMERKUNGEN
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Es kommt immer auf die Gruppe und die Einzelnen an was sich
anbietet oder mdglich ist, aber das kennt man ja auch im Bereich
Tanz, Kérpertheater und anderen Disziplinen.

Als Erweiterung des theaterpidagogischen “Werkzeugkoffers”
eignen sich andere Stimmschulen méglicherweise mehr, weil sie
greifbarer sind und sich klarer als Methode verstehen.

Fiir personlichkeitsbildende, soziale und performative Prozesse
mit Tiefgang und nachhaltiger Wirkung ist die Stimmarbeit
nach Alfred Wolfsohn und Roy Hart fiir mich und viele andere
nach wie vor eine Offenbarung.

Weitere Infos: www. lutz-pickardt.de

Centre Artistique International Roy Hart (Website in franzdsischer und englischer Sprache): www.roy-hart-theatre.com
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Die Lichtenberger Methode in der Theaterpddagogik

Alle kennen diesen Moment, in dem alles klanglich stimmt. Die
Stimme trigt nuancenreich den Text begleitend, auf Impulse des
Spielpartners oder der Spielpartnerin reagierend. Und wir alle ken-
nen den Moment, wo einfach gar nichts stimmt. Klanglich alles
hakt, hingt und die Worte unseren Mundraum heiser verlassen.
Genauso wie die Arbeit an der Rolle, am Text oder der Figur ist
die Arbeit an der Stimme entscheidend fiir die Biithne. Stimm-
training gibt es zuhauf, viele Hilfsmittel und natiirlich viele Tipps
und Tricks aus dem Erfahrungsschatz von Schauspieler*innen,
Theaterpidagog*innen oder Stimmtrainer*innen. Was aber,
wenn man sich einfach nur auf sich, den eigenen Kérper mit
dem eigenen Stimmorgan, den Kehlkopf, verldsst? Was ldsst sich
stimmlich erfahren und erleben, wenn wir unsere Wahrnehmung
nach innen richten und uns darauf verlassen, dass der Kehlkopf
den Stimmklang regeln kann? Die Lichtenberger Methode © ist
eine physiologische Stimmmethode, die genau das versucht und
sich auch fiir den Einsatz in der Schauspielerei und Theaterpid-
agogik eignet. Vor allem, weil sie die einzelnen Spielerinnen und
Spieler selbst ermichtigt, sich ihrer eigenen Stimme anzunehmen.

Arbeitsmedizin in der Stimmbildung

Die Lichtenberger Methode © wurde Anfang der 1980er Jahre
im ,Lichtenberger Insticut® in Fischbachtal, Odenwald ent-
wickelt. Das Institut wurde als Auskopplung des Instituts fiir
Arbeitswissenschaft der damaligen Technischen Hochschule
Darmstadt von Professor Walter Rohmert (gest. 2009) und sei-
ner Frau Gisela Rohmert gegriindet, erzihlt Martin Landzettel.
Landzettel ist studierter Violinist mit Orchesterreife und heute
Leiter des Instituts, das er gemeinsam mit Johanna Landzettel-
Rohmert fiihrt.

Zweti Jahre lang beschiftigte sich der Ingenieur Walter Rohmert
am Institut fiir Arbeitswissenschaft fast ausschliefSlich mit dem
Thema ,,Stimme*, angeregt durch die Erfahrungen der Singerin
Gisela Rohmert. Fiir ihn als Arbeitswissenschaftler lag der Fokus
u.a. auf der Gesunderhaltung der Stimme: ,Warum geht es vielen
Séngern und Sprechern so schlecht. .. und wie kann man erfassen,
was beim Singen im Kérper passiert?®, fragt Martin Landzettel.
Das war eine weitere entscheidende Forschungsfrage Anfang
der 80er Jahre. Einerseits wurden zahlreiche Messreihen auf den
Weg gebracht, aber auch qualitative Forschung. Dabei wurden
Singer*innen beim Phonieren nicht nur technisch ausgemessen
und die Frequenzen analysiert, die beim Singen entstehen. Eine
Jury aus mehreren fachkundigen Expert*innen bewertete den
Klang auch qualitativ: ,Da ging es um Einsatzqualitit, Vibrato,
die Ausprigung der Singerformanten und so weiter.”

Mit dabei war der US-amerikanische Gesangspidagoge Eugen
Rabine (gest. 2018), der schon in den USA die funktionale

Methode der Stimmbildung verfolgt hat, inspiriert durch den

New-Yorker-Stimmpidagogen Cornelius Reid (gest. 2008), und
an der Hochschule eine Assistentenstelle in Walter Rohmerts For-
schungsgruppe erhielt. Das Forschungsprojekt lieferte zahlreiche
Daten und Fakten, doch fiir die Praxis waren diese Erkenntnisse
zunichst wenig verdaulich, sagt Martin Landzettel. ,,Und daraus

Yvonne Maier

ist dann der Gedanke entstanden, wie man einen Ort schaffen
kann, an dem das Ganze in die Praxis umgesetzt wird."

Von der Theorie zur Praxis

Die ersten Umsetzungen fanden noch bei Familie Rohmert im
Wohnzimmer, statt, doch der Seminarbetrieb ging richtig los,
als Walter und Gisela Rohmert ein ehemaliges Hotelgebiude im
Odenwald erwerben und 1982 das , Lichtenberger Institut fiir
angewandte Stimmphysiologie® erdffnen konnten. Vier Men-
schen prigten die frithen Jahre in Lichtenberg: Walter Rohmert,
Ergonom und Forscher, Gisela Rohmert, inspirierte Singerin
und Gesangspidagogin mit medizinischen Grundkenntnissen,
Eugen Rabine als Vertreter der funktionalen Stimmmethode und
Peter Jacobi, ein Gesangslehrer, der in Detmold an der Hoch-
schule unterrichtete.

Kunstlerische Asthetik nicht im Fokus

Fiir ein Institut, das sich der Stimme und dem Stimmklang wid-
met, wirkt der Ansatz auf den ersten Blick ungewshnlich. Im
Fokus steht zuniichst nicht die kiinstlerische Qualitit, nicht die
Asthetik des Singens, sagt Martin Landzettel. Es geht in erster
Linie darum, was sich im Kérper tut bei der Phonation: ,Im
Kehlkopf ist ja im Grunde genommen alles beherbergt, phy-
siologisch, was man zum Singen so braucht, also Lautstirke,
Tonhéhe und Kraft. Das Kompensieren mit dem Gesamtkérper,
damit irgendetwas besser klappt, ist kritisch zu hinterfragen.“
Der Weg der Lichtenberger Methode gehe tiber die Auseinan-
dersetzung mit der Schwingung selber. ,, Wir sind jetzt mal mutig
und hinterfragen diesen Punke: Was ist Gesang? Wir stellen das
etwas in Klammern und schauen auf die Kérperfunktionen und
sind visionir unterwegs. Was konnte eigentlich sein, wenn wir
dem Kehlkopf erlauben wiirden, richtig zu funktionieren? Das
waren die Erkenntnisse, die uns bestimmt unterschieden haben
von anderen Adressen, das wir weniger in der Zweckdienlichkeit
denken. Also: Wie bekomme ich jetzt die Lautstirke und wie
bekomme ich eine Tonhéhe. Sondern wir schauen, gibt es eine

Lichtenberger Institut
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Selbstiuflerung aus dem Kehlkopf durch eine Schwingungs-
freiwilligkeit der Schichten und der Ebenen des Innenlebens.*
,Um sich dem anzunihern war die Frequenzanalyse zu Beginn
entscheidend.®, sagt Martin Landzettel. Und obwohl die Mes-
sungen schon lange nicht mehr vorgenommen werden, widmet
sich die Methode weiterhin der Schwingung, dem Klang selbst.
Wie kann Klang die inneren Resonanzriume stimulieren? Wie
reagiert das Ohr, das Trommelfell, auf hohe Schwingung? Wie
kommuniziert das Ohr mit dem Kehlkopf? Welche Rollen spielen
die Faszien? Um dem als Schiiler*in oder Lehrer*in nachzuge-
hen, wird in der Lichtenberger Methode © die Wahrnehmung
besonders geschult.

Ubungen um die Wahrnehmung zu schulen

Der Fokus fiir jede*n Anfinger*in mit der Lichtenberger Me-
thode © ist immer der Kehlkopf, und zwar im Vertrauen darauf,
dass jede*r hier das perfekte Organ fiir Klang im eigenen Korper
hat. Ganz egal, ob man geiibt oder ungeiibt ist. In zahlreichen
Ubungen erfahren die Teilnehmenden, wie er klingen kann, wo
Schwingung wahrnehmbar ist. Viel Zeit nimmt es auch ein, sich
iiber das Gehérte und Wahrgenommene auszutauschen. Denn
es geht nicht nur um ein schwammiges ,.in-sich-hinein-héren,
sondern um eine prizise Wahrnehmung und Beschreibung
des Klangs. Zum Beispiel: Entsteht eine hohe, aufgerichtete
Schwingung? Oder héren wir etwas Gerduschhaftes auf Stimm-
lippenebene? Welche Resonanzriume oder Organe treten in
Bezichung zum Klang? Das kann zum Beispiel der Nasenraum
sein, oder die Ohren. So kénnen verschiedene Orte im Korper
miteinander {iber den Klang in Bezichung treten, ,,damit dieses
innere Organensemble, dieses gute Kammermusikensemble,
beginnt, miteinander zu musizieren.“ Und das sei eine bedeuten-
de Entlastung der Stimmlippen, sagt Martin Landzettel. Denn
dann seien sie nicht mehr alleine fiir den Klang verantwortlich,
sondern der ganze Schwingungskérper, der sich selbst regulie-
ren kdnne, iiber Rezeptoren, Reflexe und Schwingung — wenn
man ihn denn lasse.

Methode fiir Singer*innen und Sprechberufe

Obwohl der primire Fokus der Lichtenberger Methode © nicht
die kiinstlerische Asthetik ist, ermdglicht sie eine faszinierende
Qualitdt im Klang, die fiir die Kunst, in Gesang und Sprech-
stimme, verwendet werden kann. Die meisten Teilnehmer*innen
am Lichtenberger Institut sind traditionell Singer*innen, doch
auch Instrumentalist*innen und Menschen aus Sprechberufen
finden sich dort ein. Fiir mich als Theaterpadagogin und Stimm-
pidagogin nach der Lichtenberger Methode © ist diese Arbeit
ebenso wertvoll, auch wenn ich bisher leider nur eine andere
Theaterpidagogin am Institut treffen konnte. Was macht nun
den Wert der Methode fiir die Theaterpidagogik aus?
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Nuancenreichtum und Qualitat

Es dauert einige Zeit, bis die Lichtenberger Methode © ihre
Kraft entfaltet. Die Wahrnehmung so fein zu schulen und dem
Klang in all seinen Facetten auf die Spur zu kommen geht nicht
von heute auf morgen. Das macht die Arbeit zunichst zu einer
Herausforderung, vor allem, weil man zu Beginn auch wenig mit
Sprechtext arbeitet, sondern langanhaltende Phonationen macht.
Doch auflange Sicht zahlt sich die Wahrnehmungsschulung aus.
Die Ubungen sind relativ einfach gehalten, jede und jeder kann
sie zuhause iiben, aber auch im Probenraum im Ensemble sind sie
problemlos umzusetzen. Es braucht keine spezielle Ausstattung.
Das Ergebnis der Arbeit: ein Klangorgan im eigenen Korper
herauszubilden, das durchlissig ist fiir Impulse von innen und
auch von auflen. Das fithrt zu einem nuancenreichen Klang, der
fein reagieren kann auf die eigenen Gedanken, Emotionen oder
den Text, auf eine*n Spielpartner*in oder sogar das Publikum.
Genauso wie ich beispielsweise in der Korperarbeit erlebe, dass
mein fein gestimmter Korper auf Impulse eines anderen Kérpers
auf der (Probe-) Biihne intuitiv reagiert ohne dass ich dariiber
nachdenken muss, kann meine fein eingestimmte Stimme, der
Klang, auch reagieren und authentisch sein im Moment. ,,Da-
mit kann ich viel anfangen,“ sagt Martin Landzettel. ,Diese
Begeisterung fiir diese Extraqualitit, ohne dass man selber was
tun muss. Das ist auch fiir mich der Grund, warum ich hier am
Lichtenberger Institut bin. Wiren wir ein Verein, bei dem es
nur um Kérpertiiftelei geht, damit man Prophylaxe fiir einen
schwierigen Beruf betreibt, wire ich nicht hier.“

Extraqualitat in der Stimme

Das bietet die Chance, in der Stimme mehr als nur Inhalte
zu vermitteln. Das Lichtenberger Institut hat dafiir die hohe
Schwingung als Signal und Wegweiser ausgemacht. ,,Das ist dann
deutlich mehr als das, was so zeichenhaft vorgetragen wurde.
Und das ist etwas, das man heute anscheinend nicht mehr sucht
auf den Biihnen. Vielleicht, weil man es gar nicht zu vermissen
gelernt hat“, so Martin Landzettel. Er sei auf der Suche nach ei-
ner Klangqualitit, die eine besondere Giiteklasse habe, ,,wo man
merkt im Publikum, da passiert noch was anderes. Das prallt
nicht an mir ab wie ein Monolog, den ich schon hundertmal
gehort habe und bei dem sich jemand redlich Miihe gibt, aber
ich leider gestehen muss, dass es in mir nichts ausgelost hat.“ Es
besteht also die Moglichkeit, dass ein Zuhérer oder eine Zuhé-
rerin, aber auch ein*e Spielpartner*in in einen Zustand versetzt
wird, in der Dinge losgetreten werden kénnen, die nicht geplant
waren. Und das macht die Theaterarbeit spannend und aufregend,
weil sie immer wieder neu erlebt werden kann, selbst wenn man
ein und dieselbe Szene schon zum 10. Mal wiederholt.
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Freiheit ist das A und O bei der Bithnensprechausbildung:
korperliche Lockerung und psychische Befreiung verschaffen
den Schauspieler*innen die groffitmogliche Konzentration auf
die Handlung und bedeuten so ein Maximum an Wahlfreiheit
sprechkiinstlerischer Mittel. Ohne diese persénliche Wahl gibt
es keine sprachliche Kreativitit der Schauspieler*innen, keine
Spontaneitit und Natiirlichkeit im Verhalten. Wenn lediglich das
Bewihrte, hundertfach Getibte in der Stimm- und Sprechtechnik,
in der Ausdruckskraft, im Bithnenspiel, im Denken, gezeigt wird,
ist weder Schauspieler:in noch Publikum zu irgendeiner Form
von Kreativitit bereit. Wenn der Schauspielerin, dem Schauspie-
ler die Freiheit nicht fremd ist, wird auch das Publikum frei sein
und der Ausdruckskraft der Schauspieler:innen unterliegen. Die
spielerische Freiheit der Schauspieler:innen entsteht in den ersten
Momenten der Ausbildung von Sprache, Kérper und Tempo.

Nur darf die wahre Freiheit nicht mit Entspannung verwech-
selt werden, mit tibermifSiger Muskelentspannung, gefolgt von
Trigheit der Gedanken und verschwommener Aufmerksamkeit.
Es geht um die Lockerung des Korpers, die Freiheit der Wahl,
eine Freiheit der szenischen Handlung, die Freiheit der Wahr-
nehmung des Raumes, der Situation, sowie der Partner*innen.
Die kreative Freiheit wird nicht durch dufSere Befehle erzwungen
und sie entsteht nicht von selbst. Sie wird durch die Aktivierung
von (realen und imaginiren) Kérperempfindungen geférdert,
die ihrerseits auf der Abstimmung eines natiirlichen Atems in
einem kurzen Moment des ,Z6gerns®, also eines prizisen Im-
pulses wihrend des Trainings, basieren.

Beginnend mit der sensorischen Aktivierung, mit der sensorischen
»Ehrfurcht®, werden die Lernenden unbewusst spiiren, dass die
kreativen Impulse auf den ganzen Kérper tibertragen werden
und der Kérper durch Gesten und Bewegungen den natiirlichen
Klang der Sprechstimme hervorruft. Hier kommt eine grundle-
gende Trainingssequenz ins Spiel: Gefiihl - Bewegung - Stimme.
Die Energie im weiteren Stimm- und Diktionstraining sorgt
fur ein natiirliches, entspanntes Agieren des gesamten Energie-
systems der angehenden Schauspieler:innen, fiir einen Wechsel
von korrekten Muskelanspannungen/ -entspannungen und der
rhythmischen Bereitschaft zum Weitermachen. Es ist nicht nétig,
tiber Verspannungen oder Muskelentspannungen zu sprechen.
Besser ich spreche iiber endlose Folgen von verbalen (psycho-
physischen) Handlungen und ,,Schwiingen®. Ich méchte sie als
eigentiimliche, innere Schreie zwischen einer Auflerung von ei-
ner Textzeile zu einer anderen bezeichnen.

Es ist besser, sich der inneren Energie, der Freiheit nicht sofort
hinzugeben. Hier ist eine Trainingssequenz der folgenden Stufe
duflerst niitzlich: Wahrnehmung - Vorstellung - Wirkung. Die
Wahrnehmung aktiviert das Interesse am Partner/der Partnerin
und an der Situation und weckt den Wunsch, zu handeln. Die
Vorstellungskraft, die durch die Wahrnehmung gewecke wird,
verschafft dem Denken und der Kreativitit der Studierenden
eine hohere Variabilitdt, Spontaneitit des Denkens und Fithlens

Jurij Vasiljev
Ubersetzung Tomas Ondrudek

und der Antizipation. Die muskulire Lockerung des Stimmap-
parats in Harmonie mit dem Rhythmus des Phonationsatems
lasst so die personliche, ,eigene® Stimme des Schauspielers/der
Schauspielerin entstehen. Diese muskulire Flexibilitit des Sprech-
apparates und das Freiheitsgefiihl des Sprechers/der Sprecherin
schaffen die notige Neutralitit fiir die weitere Arbeit an Diktion
und beweglicher Stimmtechnik.

Freiheit ist als Bezugspunkt notwendig. Freiheit als eine gewonnene
Eigenschaft der muskuliren Ruhe, wo wiederum die Ausdrucks-
kraft fiir eine sichere Diktion beginnt. Es kommt darauf an, die
Muskeln des Sprechapparats nicht zusitzlich anzuspannen, sich
nicht mit der Produktion von Sprachlauten oder der Stimme zu
tiberanstrengen. In den allermeisten Fillen ist die Muskulatur
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des Sprechapparates von Trainingsanfinger:innen mit unnétigen
Spannungen iibersittigt. Deshalb ist es sinnvoll, das Training mit
einer gewissen Neutralitit zu beginnen und erst danach sollte
man sich auf die Ausdruckskraft einlassen. Mir scheint Noncha-
lance das Wichtigste fiir diesen Prozess zu sein.

Es ist zweckmifSig wenn die Schiiler*innen psychisch und physisch

spiiren, dass jede Geste, jede Bewegung der Artikulationsorgane,

von der Mitte des Riickens oder der Mitte der Brust ausgehtz.B.:

1) bei der direkten Aussprache von Interjektionen, diesen kur-
zen, nicht-semantischen Ausbriichen/Blitzen;

2) beim ungehemmten Nuscheln von Kinderreimen oder einigen,
den Schiiler:innen speziell vorgeschlagenen Lautkombinati-
onen, wie ,,uh-oh-oh! ,,oder ,,0-pa!;

3) durch die natiirliche Beherrschung des ,,vokal-sprachlichen
Mundraums*.

Durch das ,Eintauchen® in die Kindheit, das Spielerische der
Biihnensprechausbildung, durch das Zeigen von Spontaneitit,
sind die Schiiler*innen frei, das zu tun, was ,,Gott“ will (nicht
jemand anderes wird ihre Gefiihle und Impulse kontrollieren,
sondern ,,Gott“ wird es). Der Student, die Studentin haben
tatsichlich die Freiheit, sich natiirlich und ungezwungen zu ver-
halten, ohne ihre persdnlichen schauspielerischen Fihigkeiten zu
verraten. Ist es nicht das, was uns die Freiheit gibt? Befreit sie das
niche? Stirke es nicht ihr Selbstvertrauen und ihre Selbstachtung
und treibt das nicht zur Selbsterziechung und zum Selbstlernen
an? Im Prinzip geht es nicht darum, zu spielen, es geht nicht
darum, kindisch zu sein, es geht um die Weite des Denkens der
Schauspieler*innen, den Sinn der Improvisation.

Der Sinn der Improvisation eréffnet Weiten fiir kreatives Denken,
fiir einen einzigen, unteilbaren korperlichen und stimmlich-ver-
balen Ausdruck, Gedanken, Ideen, Erfahrungen, fiir ihr eigenes,
persdnliches Lebenswissens, ihre Beziechung zur Wirklichkeit,
ihren Herzschlag.

Sowohl Kindergedichte als auch kleine Prosafragmente, die mit
den Aufgaben der Stimm- und Sprechschulung verbunden sind,
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konnen, ja miissen bei den Schiiler:innen ein Gefiihl fiir echte
Theatralitit wecken. Das Wertvolle ist nicht eine phonetische
Klangschulung anhand einiger Ubungstexte, nicht einfach die
Durchfiihrung von Stimm-, Diktions- oder Phonetikiibungen
auf der Grundlage von literarischem Material, sondern vielmehr
die Schaffung einer Atmosphire der Theaterkunst, ein Gefiihl
der duflersten Aufrichtigkeit der Schiiler:innen. Die persénliche
Aufrichtigkeit der Schiiler*innen wird somit unabdingbar um
sich die darstellerischen Grundlagen der Bithnenkunst im Sprech-
unterricht anzueignen.

Das Kunstschaffen der Schauspieler*innen ist insofern wertvoll,
weil es genau die Zeit reprisentiert, in der die Schauspielerin/
der Schauspieler, schopferisch titig ist. Diese Eigenschaft der
Schauspieler*innen sollte als das wichtigste Merkmal seiner/ih-
rer Theatralitit betrachtet werden. Theatralitit ist eine Form des
kiinstlerischen Seins und sollte als solches glaubhaft gelebt werden.

Diese Form des Seins kann jedoch nicht einer ihrer schépferischen
Komponenten den Vorzug geben. Aus diesem Grund kénnen
wir die Vielschichtigkeit des Begriffs der Theatralitit nicht ig-
norieren. ,,Was ist Theatralitidt? - fragt Roland Barthes (1915
- 1980), ein renommierter franzdsischer Philosoph, Literatur-
und Theaterkritiker, und seine Antwort lautet: ,Es ist Theater
minus Text, eine Dichte von Gefiithlen und Zeichen, die auf
der Biihne auf der Grundlage des Geschriebenen errichtet wird,
und eine besondere Art der gleichzeitigen Wahrnehmung von
Sinneseinfliissen - Gesten, Tonen, Distanzen, materiellen Subs-
tanzen, Lichteffekten -, in der der Text in der Fiille der Ausdriicke
dieser dufleren Sprache versinkt (...) Das Wort wiederum 18st
sich sofort in theatralischen Stoff auf “. Wie wir sehen kénnen,
wird der Text von Barthes beiseite gelegt und macht einem Kon-
glomerat Platz, einer Kombination heterogener Einfliisse und
Eindriicke, sinnlicher und zeichenhafter Einfliisse, visueller und
auditiver Kombinationen.

In einem solchen ,, Arrangement” ergreift ein Aspekt, dann ein an-
derer, dann ein dritter die Initiative, um den Inhalt auszudriicken.
Diese Komponenten kénnen verschmelzen, divergieren, kontras-
tieren, konnen abklingen oder sich vermehren. Aber der Text, so
R. Barthes, 16st sich nur im theatralischen Stoff auf. Tatsichlich
verschwindet der Text nicht - er fliefit in die Theatralitit ein
und taucht aus ihr in einer reinkarnierten Form, in Gestalt der
Schauspielerrede auf. Es sind dann die Klinge der Stimmen als
magische Ausdrucksmittel der Schauspieler*innen. Der Text
wird so nicht in eine figurative, sinnliche, ,nicht-textuelle Spra-
che® verwandelt und die Schauspieler*innen bleiben oft auf der
Ebene der Textgestaltung. Sie lassen sich durch die theatrale
Atmosphire nicht beeinflussen. Die Spieler*innen sind ganz
und gar vom Text abhingig, sie respektieren und interpretieren
die Buchstaben des Textes, aber nicht seine eigene Kreativitit,
nicht die dem Text innewohnende Vitalitit, nicht die figurativen
Verbindungen der Elemente der Theatralitit - sondern nur den
geschriebenen Text. Und so nihert sich der/die Schauspieler*in
dem Text mit den Prigungen und Gewohnheiten ihrer/seiner
bruchstiickhaften Intonation, oder repetitiven Intonationen,
mit der Gewohnbheit, eine monologisch gefirbte Geschichte zu
erzdhlen, aber nicht mit dem Streben nach Dialogizitit, nach
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Aktion. Das alles ist lebloses Bithnenverhalten, seiner Gefiihle
beraubt und eingefroren.

Die Schauspielschiiler*innen miissen sich an Theatralitit bei
jeder Ubung, jeder personlichen Begegnung mit einem/r
Trainingspartner*in gewhnen. Dann wird jeder Student, jede
Studentin verstehen, dass nicht nur die Téne die Essenz der Aus-
druckskraft sind, nicht nur die Stimme, sondern auch der Korper
(das Leben des Korpers, die Aktionen des Kérpers, die Gefiihle
des Korpers)! Dann wird auch der Ubergang von den Trainings-
bedingungen im Probenraum zur Atmosphire der Bithnenkunst
harmonisch sein, ohne jede Anstrengung oder technischen Ver-
lust. Und wenn ein/e Schauspieler*in ein ,lebendiger Mensch*
ist, muss sie/er sich von der 4sthetischen Verliebtheit in den Text
befreien und nach einem freien professionellen Selbstausdruck
streben. Jerzy Grotowski driickt dies explizit aus: ,, Wir haben er-
kannt, dass der Text selbst nicht zum Bereich des Theaters gehért
und ihn nur durch den Schauspieler betritt...“. Und niemand
und nichts kann eine/n Schauspieler:in im Theater ersetzen, so
Grotowski. Ein/e Schauspieler:in muss sich im Kampf mit dem
Text auseinandersetzen. Dabei hat sie/er mit Methoden einer
beliebigen Textwiedergabe nach den Formen der traditionellen
Sprechpidagogik zu kimpfen. Der/die Schauspieler*in muss
sich anstrengen, durch sein/ihr Leben, ihre/seine Erfahrung
des Selbststudiums- und Verstehens ihr personliches, visionires
Weltbild in der Darstellung dieser oder jener Rolle auszudriicken.

Eine Dramaturgie von hoher Kultur und tiefgreifender
kiinstlerischer Qualitit unterstiitzt die Schauspieler*innen
bei diesem Unterfangen. Aber Schauspieler*innen sollte die
Unterstiitzung fiir den Text nicht vernachlissigen. Diese
Unterstiitzung hat ein Recht darauf, durch die Unabhingigkeit
der Schauspieler*innen, die Unabhingigkeit in Bezug auf den
Text, ausgedriickt zu werden. Es ist wiinschenswert, Kernmotive
in jedem einzelnen Theaterstiick, in jeder Rollendarstellung einer/s
Schauspieler*in zu haben: ,,Es ist nicht wichtig, welche Worte
gesprochen werden®, mahnte Meyerhold seine Student*innen,
»wichtig ist, dass es einen hinlinglich bekannten Rahmen gibt, auf
dem alles ruht. Hier kommt die Intuition des/der Schauspieler*in
zum Tragen, der/die sich zur Improvisation hingezogen fiihlt, die
ihm/ihr Wahlfreiheit, eine grofle Kreativitit und Souverinitit
gegeniiber dem Einfluss der erlernten Regeln erméglicht. In die-
sem Fall wiirde das Wort der Schauspieler*innen auf natiirliche
Weise entstehen und den/die Zuschauer*in mit dem gesamten
Spektrum der Ausdrucksmittel beriihren: kérperlich, stimmlich
und verbal. Die feinsten Nuancen der Gedanken und Gefiihle
von Schauspieler*innen werden so von absichtlichen, plumpen
Methoden des Ausdrucks von Inhalten befreit, und sie werden
in echter Aufrichtigkeit erstrahlen. ,Das Verstindlichste in der
Sprache ist nicht das Wort, sondern der Ton, die Kraft, die Mo-
dulation, das Tempo, mit dem eine Reihe von Worten gesprochen
wird - kurz, die Musik hinter den Worten, die Leidenschaft
hinter der Musik, die Persénlichkeit hinter der Leidenschaft:
also alles, was nicht geschrieben werden kann®. Diese Bemer-
kung von E Nietzsche offenbart auf beste Weise das Wesen des
Sprechens der Schauspieler*innen. Nicht umsonst stellt Nietz-
sche die Schauspieler*innen an die Spitze der Redekunst. Die
Schauspieler*innen und niemand sonst verkdrpert die Theatralitit
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im Theater - sie verkdrpern sie in sich selbst, verkdrpern sie mit
Inspiration und Phantasie.

Kénnen wir Schauspieler*innen in der Ausbildung beibringen,
theatralisch zu sein? Dies ist eine der Bedingungen fiir unsere
Zusammenarbeit mit den Studierenden. Die personliche Aufrich-
tigkeit der Studierenden ist unabdingbar fiir die Beherrschung
der Grundlagen der Schauspielkunst im Bithnensprechunterricht.
Eine authentische, wahrheitsgemifle Ubung, durchgefiihrt mit
Wissen und Bedeutung, dffnet die Tiir zu dieser Kunst. Hier
sind zwei Beispiele fiir Ubungen, die den Studierenden in der
ersten Unterrichtsstunde viel erkliren.

Ubung ,.Aktion Pinsel ,,

Sie stehen aufrecht. Sie schwingen leicht auf den Fiiflen, mit
leicht gebeugten Knien und einem Gefiihl der Elastizitit. Thre
rechte Hand ,;schwebt® vor Thnen: Sie bewegt sich nach rechts,
nach links, nach unten, nach oben - in jede Richtung - und
ihr Kérper, insbesondere ihre Knie und Fiifle, reagieren auf die
kleinsten Bewegungen der Hand. Der vorgestellte Pinsel in ih-
rer Hand beginnt seine Wirkung mit kleinen Amplituden der
Bewegung von Threm Korper weg sich zu entfalten, zuriick zu
ihm, dann werden die Amplituden grofler, die Energie des Pin-
sels, die auf ihren Kérper wirkt, nimmt zu. Der Ellbogen folgt
der Bewegung des Pinsels im Raum, zieht die Schulter mit - die
Bewegung des Pinsels entsteht in der Mitte ihres Riickens. Damit
sie ein Gefiihl fiir das Gleichgewicht haben und auf jede noch so
kriftige und schnelle Aktion der rechten Hand reagieren kénnen,
ist auch die linke Hand daran beteiligt, auf das Verhalten der
rechten Hand zu reagieren. Thre Standfestigkeit, ihr Gleichge-
wichtsprozess und die Unmittelbarkeit ihrer Reaktionen auf die
Aktivitit ihrer rechten Hand, hingen von Threr linken Hand ab.

Einfigen von Zeichnungen

Fiir diese Ubung gibt es viele Varianten. Zu Beginn handelt der/
die Praktizierende schweigend, indem er/sie nur den Prozess der
zu ihm/ihr kommenden Atemenergie kontrolliert und sie mit




20

Das Element der ,Theatralitt” in der Sprecherziehung

einer ,warmen Ausatmung” im Raum verteilt. Spiter kann die
Aktion des Pinsels durch das Vibrieren der Lippen beim aktiven
Ausatmen zum Ausdruck gebracht werden; man kann leichtes
Schnattern (murmeln) verwenden, indem man die Aktion des
Pinsels und die Reaktionen des Korpers auf seine Bewegung im
Raum kommentiert, was eine entspannte Art der Stimme und
des Sprechens schafft. Sie kdnnen die Bewegung der Hand mit
einem dehnbaren ,m-m-m“-Laut untermalen; Sie kénnen die
Zwischenrufe ,,0j- 0j-0j“ oder ,aj-aj-3j“ in den Klang einbezie-
hen und so eine stimmliche Resonanz um ihren Kérper herum
erzeugen, sowie eine Vielzahl von Gedichten fiir Kinder mit
starken Rhythmen oder Gedichte von R. Gernhardg, E. Jandl,

u.a. einsetzen.

Ubung: ,.Einem, einer Partner:in Energie geben™

Der/die Leiter”in legt sanft beide Hinde auf die Schultern der
partner*in und hockt sich leicht auf das eigene vorgestreckte
und gebeugte als Stiitze, die andere Person spiirt das Gewicht
der Hand und spielt nicht mit, senke nicht die Schulter, versucht
nicht, zu tiberlegen, was zu tun ist, sondern versucht, das Ge-
wicht der Hand zu spiiren und wartet auf weitere Signale. Der/
die Spielleiter*in vertraut auf die Aktivitit der Hinde - sie geben
seiner/m Partner:in sanft die Richtung der Bewegung im Raum
vor. Der/die Spielleiter:in fiihrt die Partner:innen in den Raum,
lasst sie los und bewegt sich gleichzeitig in dieselbe Richtung
wie sie. Die Aktion des/der Trainer*in, sein/ihr Verhalten und
die Reaktionen des Fiihrens auf die Energie der Partner*innen
erfolgen in drei Stufen: Gefithl (Empfindung) - Bewegungs-
richtung (Gedanke) - Energie (Klang). Diese Ubung wird
noch komplizierter: In der dritten Phase wird eine Silbe - eine
Lautkombination - ein Wort - ein Satz - ein Schlagwort - eine
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Theaterzeile (aus einem bekannten Stiick) geboren. Manchmal
kann der der/die Teilnehmer:in im Training wie ein Echo der
Auferung der Partner*innen klingen - als ob er/sie den Inhalt
des Verses nacherlebt. Bemerkung: er/sie lisst seine/ihre Gefiihle,
Nerven, Stimmungen und das Feedback wihrend der Aktion
durch sich hindurch gehen. Ubertragung von Energie!

Zeichnungen

Bei diesen Ubungen gibt es, wie bei jedem Training, mehrere
Lernstufen: ein Gefiihl der kreativen Freiheit - Variabilitit bei
der Beherrschung der technischen Fertigkeiten - improvisatori-
sches Verhalten bei der Umsetzung einer Aussage - Dialogizitit
bei der Kommunikation mit dem Gegeniiber auf der Biihne.
Der dialogische Beginn bringt das Sprechtraining sehr nah an
die Biihnensituation heran. Dadurch wird das Training in den
Bereich der Kontaktinteraktion verlagert: a) die Einheit mit dem/
der Partner*in im Paartraining; b) der Rhythmus der Interaktion;
¢) die Ausdruckskraft des theatralischen Dialogs. All dies schafft
die Voraussetzungen fiir eine lebendige Kommunikation von Au-
genblick zu Augenblick, sowohl auf der Ebene einer paarweisen
Ubung als auch im Rahmen eines theatralischen Dialogs. Die
Variabilitit der Ausbildung verhindert die deklamatorische Art
und Weise der Prisentation des Textes der Rolle, die Losung des
Problems der Beseitigung der ,,Routine” der Sprechintonationen.
Das ist die Modernitit der Methode der ,,Sprachkreativitit“ und
ihre Korrelation zum heutigen Verstindnis der Existenz eines
Schauspielers, einer Schauspielerin als natiirliche, mannigfaltige
und physische Manifestation des Lebens auf der Bithne unter
den Bedingungen des theatralen Raums und der theatralen Zeit,
unter Bedingungen, die vielleicht lebensihnlich, aber zumeist
absichtlich inszeniert sind.
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Die Vielstimmigkeit in der Einstimmigkeit

Ein Erfahrungsbericht zum Workshop:

Chorisches Sprechen bei der BuT Jahrestagung 19.-20. November 2021 in Neuwied

Ziel des Workshops war eine
praktische Einfithrung zu einigen
grundlegenden Aspekten des cho-
rischen Sprechens. Diese beinhalten
die Entwicklung eines gemeinsamen
Kérper- und Klangraums; die sen-
sorische Wachheit fiir die Gruppe
und die Einzelnen; das Heraus-
treten und wieder Verschwinden
von Individuen in der Gruppe; die
Aufgabe der Chorfiihrung; die Ent-
wicklung von Einstimmigkeit, die
die Vielstimmigkeit nicht dominiert
und umgekehrt; das alle vereinen-
de Ziel der textlichen Aussage und
das gemeinsame Ziel, ein Publikum
anzusprechen.
Die Arbeitsbedingungen fiir den
7,5 stiindigen Workshop waren
ideal. Die Gruppe bestand aus 24
Personen. Sie wurde am 2. Work-
shoptag geteilt. Bedauerlich war, dass, coronabedingt, nur wenig
Partner- bzw. Gruppenkérperarbeit moglich war.
Methoden: Kérper- und Stimm- Warmup; Wahrnehmungs-
und Sensibilisierungsiibung fiir Kérper, Raum und Partner/
Gruppe; Ubungen zur Findung eines gemeinsamen Rhythmus
und Impulsen; Ubungen zur Genauigkeit und Zielgerichtetheit
der Artikulation.

1. Phase: Prdsenz. Erkundung des Raums mit
den Sinnen

Sehen

Die Teilnehmer*innen gehen durch den Raum, erfassen ihn in
seiner Dreidimensionalitit, seinen Farben und Formen visuell.
Der eigene, sich durch den Raum bewegende Korper, wird in
Bezug zum umgebenden Raum gesetzt. Die Wahrnehmung
der anderen Teilnehmer*innen wird dazu genommen, ohne
direkten Kontakt mit ihnen aufzunehmen. Der Blick bleibt pe-
ripher und es soll nichts und niemand fokussiert werden. Die
Teilnehmer*innen machen sich auf diese Weise mit dem Raum
vertraut, bevor der nichste Sinn angesprochen wird.

FOhlen

Die Winde, der Boden und Gegenstinde im Raum werden be-
rithrt. Oberflichen, Konturen, Formen werden ertastet. Dabei
findet die Berithrung nicht nur mit den Hinden statt, sondern
auch mit anderen Korperteilen. Der Raum wird noch vertrauter
und die Wahrnehmung noch unmittelbarer und korperlicher.

Georg Verhilsdonk

Riechen/Schmecken

Welche Geriiche kann ich wahrnehmen? Riecht der Raum
tiberall gleich? Wie riechen Winde, Mébel und andere Gegen-
stinde? Wie schmecke die Luft? Wie reagiert mein Korper auf
diese Erfahrungen?

Hoéren

Der Hérsinn ist neben der visuellen Wahrnehmung unser Haupt-
orientierungssinn im Raum. Die Teilnehmer*innen bewegen sich
oder stehen im Raum. Welche Geriusche sind im Raum und/
oder auflerhalb wahrnehmbar? Wie erlebe ich den Unterschied
zwischen allgemeinem, ungerichtetem Héren, also dem ungefil-
terten Zulassen aller Gerdusche an das Ohr und dem gezielten,
fokussierten Lauschen auf bestimmte akustische Ereignisse. Was
16st das eine, was das andere in meinem Kérper aus? Verindert
sich der Atem? Veridndert sich die Kérperspannung, die Qualitit
meiner Bewegung?

Der Zweck dieser sinnlichen Erkundungsreise durch den Raum
liegt darin, dass sich die Teilnehmer*innen einerseits mit dem
Raum vertraut machen, andererseits aber auch bei sich selbst
ankommen. Sinneswahrnehmungen sind an den Kérper gebun-
den und stellen gleichzeitig die Verbindung nach aufien her. Die
Sinne arbeiten, vernetzt untereinander, gleichsam wie Antennen.
Ausgehend vom Kérper strecken sie sich in den Raum hinein.
Meine Beobachtung ist hiufig, dass die Teilnehmer*innen in einen
wachen, prisenten, nach auflen gerichteten Zustand kommen
und, ohne in sich selbst zu versinken, mit dem eigenen Korper
verbunden bleiben.

2. Phase: Korper und Klang

Im Anschluss an diese Phase wandten wir uns der Wahrnehmung
des eigenen (Sprech-)Klangkérpers zu.

Nach einem kurzen Warmup mit Lockerungs- und Dehnungs-
tibungen fiir Kérper und Stimme sucht sich jede*r einen Platz
im Raum, ohne anderen Teilnehmer*innen zu nahe zu sein.
Mit geschlossenen Augen beginnen wir Vokale in angenehmer
Tonhoéhe und Lautstirke zu singen. Die Aufgabe besteht darin,
sich unter Ausschluss der visuellen Orientierung, ténend durch
den Raum zu bewegen und sich mit der eigenen klanglichen
Wahrnehmung dem gemeinsamen Klang aller im Raum unter-
zuordnen. Kann ich die anderen im Raum héren oder ist die
eigene Stimme so laut, dass mir das nicht gelingt? Wenn es zu
Begegnungen mit anderen Partner*innen kommt, was kann ich
von diesen Begegnungen mitnehmen ohne mich selbst zu ,ver-
lieren® aber auch ohne das Gegeniiber zu dominieren? Passe ich
mich in der Tonhéhe quasi automatisch an? Kann ich bei meinem
Ton bleiben und es zu klanglichen Reibungen kommen lassen?
Die Teilnehmer*innen stehen verteilt im Raum, die Augen sind
geschlossen. In einem ersten Schritt ist die Aufgabe 2 -3 Worter
auszusprechen (bspw. ,,Ich stehe®) und nochmals bewusst in den
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Kérper zu spiiren. Wo im Kérper nehme ich die Laute stirker
wahr, wo weniger. Ist die akustische Wahrnehmung dominierend
oder erlebe ich den Unterschied von klingenden Konsonanten,
Plosivlauten, Reibelauten und Vokalen auch kérperlich/haptisch
in Form von Vibrationen und Schwingungen? Welche Flichen
und Riume resonieren bei welchen Lauten im Korper? Wie re-
agiert der Atem? Wie erlebe ich die Resonanz beispielsweise im
Brustbein, im Kehlkopf, in den Fiiffen usw.? Wo nehme ich die
Vibrationsempfindungen stirker, wo nur sehr fein wahr?
Durch Abtasten des Kérpers mit den Hinden kann man ver-
suchen, eine Art akustisch- haptische Landkarte im Kérper zu
entdecken.

Im 2. Schritt werden die Augen gedffnet, der Raum wird auch
wieder visuell wahrgenommen. Ich wiederhole die Worte in
Bezichung zum mich umgebenden Raum. Was verindert sich
dadurch klanglich, kérperlich?

Als 3. suche ich mir, ohne meinen Platz zu verlassen, wechseln-
de Ansprechpartner*innen in unterschiedlichen Distanzen und
adressiere meinen Satz dorthin. Was verindert sich jetzt kdrper-
lich, klanglich? Kann ich in der Selbstwahrnehmung bleiben
und trotzdem nach Auflen gerichtet sein? Verindert sich meine
innere Haltung zur Partner*in oder zum Text?

Der Fokus dieser Arbeitsphase liegt zunichst in der Ertkundung
und dem Erlebnis des eigenen Kérpers in Bezug zur Stimme.
Aber ich lenke, um der Tendenz einer zu starken Innenschau
und damit dem Verlust des lebendigen Kontaktes nach auflen
entgegenzuwirken, nach einer gewissen Zeit die Wahrnehmung
wieder in den Raum und beziehe die Partner*innen mit ein. Der
Klang entsteht zwar in meinem Kérper, ist aber ohne den um-
gebenden Raum nicht denkbar. Auch durch die Begegnungen
mit den anderen ,Klangkérpern® kommt es zur Beziehung von
Innen- und Auflenwahrnehmung. Die Gefahr des “Versinkens”
in der Selbstwahrnehmung ist weitgehend gebannt. Die Uber-
ginge einzelner Phasen sind immer flieend.

3. Phase: Impuls und Rhythmus in der Gruppe;
Aktion und Reaktion

Die Gruppe steht verteilt im Raum. Aufgabe ist es, auf einen
gemeinsamen Impuls hin, ohne Absprachen oder Zeichen, ohne
LAnfithrer*in, loszugehen. Die Gruppe kommt so irgendwann
wieder zum Stehen und wartet auf den nichsten Impuls usw.

Uber welche Sinne liuft die Verabredung gemeinsam loszugehen?
Hiufig stellt sich ein bestimmter Rhythmus im Ablauf ein: die
Pausen zwischen Stehen und Losgehen werden immer dhnlich
lang und die Gruppe sucht vorschnell nach einem gemeinsamen
Rhythmus. Um das zu vermeiden, gebe ich die Aufgabe, nicht
dem ersten Impuls zu folgen, sondern abzuwarten. Die Abstinde
zwischen Stehen und Losgehen verlingern sich. Wichtig bleibt
die lockere Bereitschaft zu agieren, bzw. zu reagieren, auch wenn
dies das Risiko beinhaltet, keinen gemeinsamen Impuls zu fin-
den. Ziel ist letztlich nicht, den perfekten gemeinsamen Impuls
zu finden, sondern in spielerischer Weise die Wahrnehmungs-
und Reaktionsbereitschaft in der Gruppe als Ganzes zu iiben.

Eine weitaus anspruchsvollere Ubung folgt: die Aufgabe ist,
dass immer nur eine Person stehen darf, alle anderen in Bewe-
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gung bleiben miissen. Wer stehtkann die Entscheidung treffen,
loszugehen und eine andere Person in der Gruppe muss darauf
reagieren (nimlich stehenzubleiben). Oder aber eine anderere
bleibt stehen und die bisher stehende Person muss losgehen. Die
Aktions- bzw. Reaktionsfihigkeit wird hier sehr stark gefordert.
Agieren oder reagieren? Im Laufe der Ubung (die nicht ganz oh-
ne Frustrationen ablief) stellt sich heraus, dass diejenige Person,
die sich entscheidet stehen zu bleiben, dies mit einer sehr klaren
korpersprachlichen Haltung zum Ausdruck bringen muss. Nur
dann kann sie fiir sich selbst und die anderen ein erkennbares
Zeichen setzen. Je klarer die eigene Entscheidung, desto ein-
facher die Reaktion der anderen. Trainiert wird hier auch das
(voriibergehende) Ubernechmen und Abgeben der Fithrungsrolle.
Im Feedbackgesprich wurden die Aspekte: korperliche und
mentale Klarheit, Entschiedenheit, Wechsel von Aktion und
Reaktion, das Abgeben der , Fiihrungs-Rolle, die Annahme einer
neuen Rolle, das Zuriicktreten von der Durchsetzung des eigenen
Willens zu Gunsten der iibergeordneten, gemeinsamen Aufgabe
reflekdiert. Parallelen zu eigenen Erfahrungen als Gruppenleiter*in
(bzw. Chorfiihrer*in) wurden diskutiert und reflektiert.

Nach dieser Erfahrung setzten wir die Gruppenarbeit mit einer
Rhythmus-Ubung fort. In dieser Ubung geht es darum, einen
reihum von den Teilnehmer*innen im Kreis vorgegebenen
Schritt- und Klatsch-Rhythmus aufzunehmen. Ein mit den
Fiiflen gestampftes Grundmetrum hilt die Gruppe wihrend
der ganzen Ubung durch. Jetzt treten einzelne der Reihe nach
vor und machen einen einfachen Klatschrhythmus auf diesem
gemeinsamen Grundmetrum. Die Gruppe iibernimmt den
Klatschrhythmus bis die Vorklatscher*in mit dem Ergebnis zu-
frieden ist und zuriickerite fiir die nichste Person, die wieder
einen neuen Rhythmus vorgibt usw.

Auch hier zeigte sich deutlich: je klarer und entschiedener die
rhythmische Vorgabe und die damit einhergehende Energie ist,
umso leichter und spielerischer ist die Reaktion der Gruppe.
Die Konzentration ist nicht leistungsmifig auf ,richtig® oder
Jfalsch®, ,gut® oder ,schlecht” fokussiert, sondern das rhythmi-
sche und energetische Agieren und Reagieren in der Gruppe ist
das Fundament des Spiels.

Eine im Setting ihnliche Ubung;: auf einem gestampften Grund-
metrum tritt nacheinander eine Person vor, singt eine einfache
kleine Melodiefolge vor. Der Chor antwortet. Die vorgegebene
Melodie (die sich auch etwas verindern darf) wird solange wie-
derholt, bis die Person mit der Antwort des Chors im Hinblick
auf Rhythmus, Melodie und Energie zufrieden ist. Dann folgt der
oder die Nichste. Es gibt zwar eine zeitlich begrenzte Dominanz
der Chorfiihrer*in, aber ohne einer klaren Antwort des Chores
steht diese*r auf verlorenem Posten. Der Improvisationslust ist
hier keine Grenze gesetzt, solange man in einer wiederholbaren
Grund-Struktur (Abfolge) bleibt.

Die Gefahr bei der Erarbeitung von Sprechchéren liegt einerseits
hiufig in einem sich unkontrolliert schnell steigernden Tempo
und wachsender Lautstirke oder aber in der Verschleppung,
Verlangsamung oder einem allgemeinen Energie-Verlust. Um
der Gefahr des Energieverlustes entgegenzuwirken, kann die
Aufgabenstellung dahin modifiziert werden, dass der Chor den
Auftrag bekommt, die Impulse nicht nur zu wiederholen, son-
dern im Antworten energetisch noch etwas zu steigern.
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Eine weitere Ubung zum Verhiltnis Chorfithrer und Chor
schloss sich an:

Die Gruppe wird geteilt und stellt sich im Abstand von ca. 4 —
5 Metern in zwei Reihen gegeniiber.

Eine Person bewegt sich mit einer starken, klaren Geste und
einem Wort oder kurzen Satz auf die gegeniiberstehende Grup-
pe zu und bleibt dann im Freeze stehen. Dann folgt die eigene
Gruppe mit derselben Aktion. Die Aktion wird aufgeldst und
die Gruppe geht wieder an ihren Platz zuriick. Darauf tritt eine
Person aus der anderen Gruppe vor. Der zweite Chor wiederholt
seinerseits die eigene Vorgabe usw. Die Pausen zwischen den
Aktionen/Reaktionen diirfen nicht zu lang sein, sonst verliert
sich die Spannung. Je direkter die jeweilige Antwort der anderen
Gruppe ist, desto besser. Man kann die Reihenfolge der Akteure
vorher festlegen, um Irritationen zu vermeiden.

Ziel der Ubung ist die Unterstiitzung der Chorfiihrer*in, die klare
Gerichtetheit der Aktion/des Satzes auf das Gegeniiber (Augen-
kontakt!) und die Stirkung der Energie des Chores.

4. Phase: Kontakt und Haltung im Umgang mit
dem Text; Finden einer individuellen Haltung
und spielerischer Umgang mit Text und
Partner*in

Als Text nahmen wir ein kurzes Gedicht von K.Tucholski ,,An
das Publikum®.

Jeder hat ca. 7 — 10 Minuten Zeit, sich allein mit dem Text ver-
traut zu machen. Dann wird die Gruppe geteilt: eine Hilfte sitzt
verteilt im Raum auf Stiihlen, die Augen sind geschlossen. Die
zweite Hilfte nimmt sich ein paar Worte oder einen Satz aus
dem vorgegebenen Text, bewegt sich zwischen den Sitzenden
umber, verweilt fiir eine Weile und spricht diesen Satz mehrmals
zu einer der sitzenden Personen. Es gibt keinerlei gestalterische
Vorgaben. Der*die Sitzende hért nur zu, reagiert aber (ohne Wor-
te) auf den*die Sprechenden. Dann weiter zum Nichsten usw..
Es entstand nach einiger Zeit eine sehr konzentrierte Atmosphire
des Sprechens und Zuhérens, des Agierens und Reagierens, ein
akustischer Klangteppich von groflem Reiz.

In der anschlieBenden Reflexion der Ubung iuferten die
Teilnehmer*innen, dass sich die gesprochenen Sitze in ihrer
kommunikativen Qualitit stark verindert hitten. Aus abge-
lesenen wurden gesprochene, gemeinte, in Beziechung gesetzte
Sitze von grofler Direktheit. Es entstanden intensive dialogische
Situationen. Der Text bekam neue, unerwartete Bedeutungen.

5. Phase: Chor

In der letzten Ubung ging es darum, die gesammelten Erfahrungen
des Wochenendes nutzbar zu machen und in eine sprechchori-
sche, theatralische Form zu bringen.

Das Setting war stark an die eben beschriebene letzte Ubung
angelehnt, allerdings mit einigen Verinderungen.

Eine Person sitzt wieder (mit geschlossenen oder offenen Augen)
auf einem Stuhl. Ein Teil der Gruppe stellt sich als Chor hinter
diesen. Ein anderer Teil iibernimmt die Rolle des Publikums
und sitzt vor dieser Gruppierung. Wieder treten nacheinander
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einzelne Personen (aus dem Chor) hervor und sprechen einzelne
Sitze aus dem Text zu der sitzenden Person. Der Chor hat jetzt
die Aufgabe, méglichst genau, den Rhythmus, den Melodiebogen
des Satzes und die Haltung des Sprechenden aufzunehmen, (hier
hilft es immer auch in die kérperliche Haltung der sprechenden
Person zu gehen), zu wiederholen und das so Aufgenommene
gleichsam verstirkt ans Publikum zu richten. Die Vorsprecher*in
wiederholt den Satz so oft, bis er mit dem Ergebnis des Chores
zufrieden ist. Die Rolle der sitzenden Person kann gewechselt
und nach einer Weile auch weggelassen werden. Es gibt dann
nur noch die Chorfithrer*in, die* den Satz direkt ins Publikum
spricht und den Chor, der ihn wiederholt.

Im Anschluss an diese Ubung bekam die Gruppe die Aufgabe,
ohne weitere Spezifizierung den Text gemeinsam ins Publikum
zu sprechen.

Die Herausforderung bestand darin, dass sich die oben be-
schriebenen Qualititen der Direktheit der Ansprache, die klare
Adressierung an das Gegeniiber (Partner*in oder Publikum),
die personliche Firbung der Botschaft, die innere und duflere
Haltung des Chores usw. erhilt, obwohl sie jetzt in einer neuen
Situation (nimlich einer Biihnensituation mit Akteur*innen
und einem Publikum) stattfindet. Welche Qualititen kann man
Lretten, obwohl der Vorgang stark vergréflert und quasi ver-
offentlicht wird. Was geht vielleicht verloren und wo liegt der
(theatralische) Gewinn?

Das Ergebnis war fiir die Beteiligten erstaunlich. Der Chor
sprach, bei aller inneren Differenzierung, kraftvoll und rhyth-
misch mit einer Stimme.

Auf dieser Basis kann die Arbeit an der textlichen und spreche-
rischen Strukturierung, wie z.B. der Festlegung von Pausen, der
Rhythmisierung der Sitze, die dynamischen Differenzierungen,
des gemeinsamen Atmens usw. beginnen. Es ist davon auszuge-
hen, dass einige der qualitativen Anteile zwischenzeitlich verloren
gehen. Aufgabe der Chorleiter*in wire in diesem Fall, die beiden
Stringe, also die innere Qualitit und die duflere Struktur, immer
wieder zusammenzufiihren.

In einem abschlieffenden Gesprich wurden die unterschied-
lichen Implikationen diskutiert. Wieviel Freiheit gesteht man
dem/der Einzelnen zu? Oder geht es eher um die Wucht der
Einstimmigkeit? Werden alle Texte gemeinsam gesprochen oder
auf mehrere Sprecher*innen verteilt, usw.? Was bezwecke ich mit
dem Sprechchor im Rahmen einer Inszenierung? Eine Vielzahl
von Moglichkeiten tun sich auf. Hier spielen dann letztlich auch
wirkungsisthetische Entscheidungen eine Rolle.

In dem von mir in diesem Workshop praktizierten Arbeitsan-
satz ging es in erster Linie um das Erlangen eines Zustandes der
Bereitschaft und damit die Entwicklung einer verinderten und
erweiterten Wahrnehmung des eigenen Kérpers und der Stim-
me, mit dem Ziel, diese zum Raum, zu den Partner*innen und
zum Text in Bezug zu setzen.

Damit sollte das Feld abgesteckt werden, auf welchem es dann
méglich war, dass auch Dinge, die nicht geplant sind und die
sich eines direktiven Zugriffs entziehen, passieren kénnen. Denn
den individuellen Haltungen, Stimmen, Reaktionen der Chor-
mitglieder sollte im Rahmen des gemeinsamen Agierens und des
vorgegebenen Textes, Raum gegeben werden.
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Dialog des Gestischen

Meine Konzeptionen zum Gestus habe ich aus der kiinstlerischen
und kiinstlerisch-pidagogischen Praxis entwickelt. Den ersten
Zugang fand ich im Rahmen der Lebrstiickdiskussion um die Mitte
der 70er Jahre. Gestus erschien mir da als ein Schliisselbegriff fiir
die theaterpidagogische Arbeit: er ermdglichte den Zugriff auf
zwischenmenschliche Vorginge, auf widerspriichliche Details
und Schichtungen des Verhaltens — wichtig fiir die Beobachtung
sozialer, die Betrachtung isthetischer Prozesse und das Handeln im
Theaterereignis. Ein weiterer Aspekt betraf die eigenen Auftritte
mit literarischen Texten und Liedern oder szenischen Monologen:
er dffnete den Weg zu einem aus dem Text gewonnenen situativen
Verhalten auf der Bithne. Der Wechsel zur Schauspielausbildung
(1990) ergab eine neue qualitative Erweiterung — vor allem
in der stimmlich-sprachlich-szenischen Arbeit, dem Sprechen
auf der Biihne oder dem Biihnenlied: All diese Ansitze sind
zugleich Ansitze zu kiinstlerisch-wissenschaftlicher Forschung.
(Vgl. Hans M. Ritter, Das gestische Prinzip bei Bertolt Brecht,
Ko6In1986. Eine Vorfassung erschien als graue Publikation an
der Pidagog. Hochschule Berlin 1975. Die Lehrstiick-Arbeit ist
zusammengefasst in: Hans M. Ritter, Ausgangspunkt: Brecht —
Versuche zum Lehrstiick, Recklinghausen 1980, gekiirzt in: Hans
M. Ritter, Nachspielzeit. Aufsitze zu theateristhetischen und
theaterpidagogischen Fragen und zu Fragen der Sprechkunst,
Milow 2020. Publikationen zur Schauspielausbildung und zur
Bithnenpraxis: Hans M. Ritter, Sprechen auf der Bithne, Betlin
1999, 4. A. 2018; Der Schauspieler und die Musik, Berlin 2001;
ZwischenRiume. Theater-Sprache-Musik — Grenzginge zwischen
Kunst und Wissenschaft, Milow 2009.)

Brechts Gestusbegriff geht davon aus, dass alles Handeln des
Menschen, seine Weise zu sprechen, Gedanken zu entwickeln,
Gefiihle zu erfahren, zu duflern, alle Haltungen gegentiiber anderen
Menschen an soziale Zusammenhinge und Riume gebunden
ist bzw. aus ihnen heraus entsteht. Ein Ausgangstext dazu ist
Brechts Lied des Stiickschreibers, der auf den ,Menschenmirkten®
beobachtet ,,wie der Mensch gehandelt wird“: , Wie sie zueinander
ins Zimmer treten mit Plinen/ Oder mit Gummikniippeln oder
mit Geld/ Wie sie auf den Straflen stehen und warten“. Auch
die Stimmen registriert er: ,Die Worte, die sie einander zurufen,
berichte ich/ Alle die bittenden Worte alle die herrischen/ Die
flehenden, die mif3verstindlichen.“ (Brecht, Bertolt, Gesammelte

Werke 1-20, Frankfurt/M 1967, Bd. 9, 789f.)

Verallgemeinert: ,,Unter einem Gestus sei verstanden ein Komplex
von Gesten, Mimik und fiir gewohnlich Aussagen, welchen ein oder
mehrere Menschen (an) einen oder mehrere Menschen richten.
(Brecht, Ges. Werke, Bd. 15, 409.) Nicht unwichtig ist der
Riickbezug der Theateristhetik Brechts auf den Schaubudengesang
des Augsburger Plirrer mit seinen ausgestellten Geschichten,
der plakativen Sprech- und Singweise. Charakeeristisch ist dort
das Ausschnitthafte, das Bild als Pointierung des Moments: das

Hans Martin Ritter

Tableau. (Vgl. Ritter, Hans M., Die Lieder der ,,Hauspostille”
— Brechts eigene Kompositionen und ihre Auffithrungspraxis.
In: Lehmann, Hans-Thies u. Lethen, Helmut (Hrsg.), Die
“Hauspostille” Brechts. Text und kollektives Lesen. Stuttgart
1978.) Gerade dieser Aspeke des Gestus kommt als ,,rahmenhafte
Geschlossenheit® eines Vorgangs bei Walter Benjamin zur Sprache.
(Benjamin, Walter, Versuche tiber Brecht, Frankfurt/M 1971 (3.
A.), 26.) Auch iibereinander gelagerte Schichten eines Gestus
werden fassbar: ein Mann etwa, der einen Fisch verkauft, zeigt
womdglich zugleich, dass er seinen Kunden verachtet oder ihn
hofiert.“ (Vgl. Brecht, Ges. Werke, Bd. 12,458 und Bd. 15, 409.)
Das Prinzip, das in allem wirke, ist fiir Brecht der Riickbezug
isthetischer Erscheinungen und Aktionen auf gesellschaftliche: die
idsthetische Aktion stiitzt sich auf beobachtete soziale Momente
und fiigt ausgewihlte Momente zu komplexen Einheiten
zusammen. Das fordert den gezielten Blick auf die Wirklichkeit
heraus, das Nachdenken iiber sie und den Eingriff — vorab auf
der dsthetischen Ebene. In theaterpidagogischer Hinsicht geht
es insbesondere darum, das Erfahrungswissen gesellschaftlicher
Wirklichkeiten und Konflikte, Interessen und Machenschaften
emotional zu verankern, um jeweils den Handlungsimpuls in oder
hinter den Worten aufzudecken und so mit Brecht die ,, Vorginge
hinter den Vorgingen®. (Vgl. Brecht, Ges. Werke, Bd. 15, 256f.)
Das konstruktive Moment des Gestus bewirkt dariiber hinaus
ein neues Bewusstsein iz Akt des Spielens.

Brecht iibertrigt den Gestusbegriff auf alle Bereiche des Theaters:
die Musik, das Biihnenbild, die Requisiten und Kostiime und
die Art der Begegnung mit dem Publikum. Insbesondere aber
betrifft er Aspekte des gestischen Sprechens: eine ,Sprachweise, die
zugleich stilisiert und natiirlich“ ist ( Brecht, Ges. Werke Bd. 12,
458, vgl. auch Bd. 19, 395 ff.) und die des gestischen Singens. Die
schauspielpidagogische Arbeit hat den Gestusbegriffs fiir mich in
der Folge verstirkt mit Aspekten der Korper-, Handlungs-, der Atem-
und Stimmimpulse verbunden, um Haltungen von ihrem gestischen
Ansatz her intentional zu begriinden und wahrnehmbar werden
zu lassen. Ahnliche Vorstellungen finden sich bei Stanislawski,
Artaud, Michael Tschechow oder Eugenio Barba mit Blick auf
das Verhiltnis von Motiv, auslésendem Impuls oder Ansatz und
Aktion und die Handlungssequenz als ,,Strecke® im Gegensatz
zum Handlungsfluss. So entdeckt Stanislawski die Wurzeln der
Auflerung im Vorraum der Handlung in dem Moment des /ch-
will. In Abschnitten einer Handlung und den darin liegenden
Aufgaben findet er — in deutlicher Nihe zu Brechts ,,rahmenhafter
Geschlossenheit” des gestischen Vorgangs — Handlungsimpuls
und Gliederung eines Handlungsweges mit der Erfahrung von
Anfingen, Abschliissen, Zisuren oder Wendepunkten. Das
Moment des ,,Ich will — was? — tun!“ markiert die Schnittstelle,
an der die psychische Energie sich in eine kdrperliche verwandelt.“
(Vgl. Stanislawski, Konstantin S., Die Arbeit des Schauspielers
an sich selbst, Bd. I Erleben, Berlin 1981, 131 ff.) Dieser Punkt
ist fiir die Entstehung der Geste im Vorraum der Intention und
des Denkens wesentlich. Eugenio Barba nennt dieses leh-will
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von der Seite des kérpetlichen Ereignisses her den Ansazz: die
sgesammelte Energie als Ausgangspunke fiir eine Handlung im
Moment, in dem wir alle unsere Krifte konzentrieren, bevor wir
sie in eine Handlung lenken.“ Sein Modell ist die Startposition des
Liufers —sie enthilt im Ansatz des Starts zugleich das Ziel: ,Nur
in Hinblick auf etwas ganz Genaues formt sich die individuelle
Energie zu einer genauen Aktion.“ (Barba, Eugenio, Bemerkungen
zum Schweigen der Schrift, Schwerdte 1983, 34 ff.) Artaud
wiederum sucht, nach ,einer Art von Sprache zwischen Gebirde
und Denken. Diese Sprache ist nur durch die Maglichkeiten
des dynamischen Ausdrucks im Raum zu definieren. (Artaud,
Antonin, Das Theater und sein Double, Frankfurt/M 1969, 95)
»Sie geht viel mehr von der NOTWENDIGKEIT des Wortes
als vom bereits gebildeten Wort aus.“ (Ebd., 118) Ahnlich sucht
Michael Tschechow einen Weg von seelischen Impulsen und
Vorstellungswelten zur Ausformung in der korperlichen Aktion
oder Aussage, sucht nach der , psychologischen Geste“, nach ,,der
Gestalt hinterm Wort®. (Tschechow, Michael, Werkgeheimnisse
der Schauspielkunst, Ziirich 1979, 61 ff.)

Atem-Aktion-Stimme - Sprechen und Singen

Vor allem in der elementaren Arbeit verbinden sich Anregungen
Brechts und Tschechows. Bei Brecht heifSt es: ,, Alles Gefiihlsmifige
muf nach auflen gebracht werden, das heifit: es ist zur Geste zu
entwickeln.“ ( Brecht, Ges. Werke, Bd. 15, 345) Bei Tschechow:
»Mache starke ausladende Bewegungen mit dem ganzen Kérper
und sage: ,Wie ein Bildhauer modelliere ich den Raum um mich
herum. Die Bewegungen des Korpers schaffen Formen." Um
ganz bestimmte Formen zu erzeugen, denke an den Anfang und
das Ende der Bewegung. Sage: 'Jetzt beginne ich, jetzt beende
ich sie. Und das ist die Form.“ (Tschechow, 1979, 21f.) Der
technische Zugriff und der Ausdruckswille bewirken schon im
kleinsten Vorgang das kiinstlerische Ereignis. Oder: ,,Jeder noch
so elementare Vorgang ist zugleich ein kommunikativer und
isthetischer, jeder ,technische Vorgang" ist auch ein kiinstlerischer.“

(Ritter, Sprechen auf der Bithne 1999, 20)
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che sie sich in Handlung und Figurenrede ausweiten — so etwa
in der Arbeit mit Shakespeare-Splittern: szenischen Miniaturen
aus Shakespeare-Stiicken, in denen ein bestimmter Gestus sich in
Worten zeigt, oder mit Texten Brechts, etwa den Stidtebewohnern.
Immer wieder geht es da auch um gestische Schichten und
Widerspriiche, die die Stimme firben — extrem etwa in dem
Projekt Shakespeares Narren, wo sich Narren aus verschiedenen
Stiicken auf einer ,Narreninsel” trafen — auch aus solchen, in
denen es im Original keine Narren gibt — und sich in ,,szenischen
Fragmenten® austauschen. Hier konnten alle Figuren Shakespeares
auftreten, immer aber im Gestus, im Zerrspiegel der Narren.
(Vgl. Ritter, Hans M., (Hrsg.), Spiel- und Theaterpidagogik als
Modell, Berlin 1990, 131fF.)

Gestische Uberlagerungen fordern in szenischen Situationen
auch die singende Stimme heraus. Szenische Lieder wollen nicht
nur schon klingen: sie sind Teil einer besonderen Situation,
einer Gemiitsverfassung. Neben dem Zugriff der Stimme auf
Klang, Melodie und Ausdruck geht es um emotionale Briiche
und Versuche, singend damit umzugehen: Ophelia ist verwirrt,
Gretchen als Verlassene und Kindsmérderin im Kerker. Thr
Singen wird gebrochen durch einen gegenliufigen Gestus. Jenny
(in Brechts Happy End) gerit bei den Sitzen ,Ich hasse dich so,
wie du dastehst und grinst! oder ,Nimm doch die Pfeife aus
dem Maul, du Hund!* ins Schreien, verfillt in Bitterkeit. Der
Gestus fordert hier und anderen Fillen je eigene mehrschichtige
Stimmklinge. (Vgl. Ritter, Hans M., Nachspielzeit, 127 ff. Auch:
Ritter, Hans M., Der Schauspieler und die Musik. Und: Ritter,
Hans M., ZwischenRiume)

Figurenfragmente und chorische Arbeit

Figurenlose Stiicke oder offen konzipierte , Textflichen®
etwa Elfriede Jelineks sind derzeit aktuell. Sie fordern als
mehrschichtige Montage widerspriichlicher gestischer Momente

Das sind Wegweiser fiir die Arbeit mit
Atem, Aktion und Stimme in einfachsten
gestischen Schritten, die Vorstellungen,
Gefithlsmomente und Aktionen — situativ
und gestisch begriindet — mit Sprachlauten,
Worten, AufSerungen verbinden, und zum
Sprechen und Singen. Das unterscheidet
diese Arbeit u.a. von der anderer Atem-,
Stimm- und Sprechschulen. In gewissem
Sinn steht da auch Goethes Faust Pate,
der in seinem Ubersetzungsversuch des

Johannes-Evangeliums vom Worr iiber
den Sinn und die Kraft zur Tat schreitet.
Mit dieser Schrittfolge wird nicht nur
das Wort neu greifbar, sondern auch der
Raum /inter den Worten.

Auch Worte und Auflerungen gewinnen
hier Kraft und Zielhaftigkeit zunichst
in der begrenzten ,rahmenhaften

= E =

Geschlossenheit” einer kurzen Aktion,

Shakespeares Narren von 1986/87 HAK/UdK (Fotos: Petra Hauke)
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und Aktionsimpulse dhnlich sprunghafte, vor allem sprungbereite
Grundhaltungen heraus — auch im Sprechverhalten: ein Spiel
in der Diskontinuitit bis hin zum offenen Schritt ins Publikum.
Radikal bruchstiickhaft liest sich auch Heiner Miillers Text
Verkommenes Ufer: Figurenfragmente oder -reste, zeitlich oder
psychisch abgeldste Schichten einer Figur, verstorte Lebenswelten,
Banalititen und Brutalititen, mythologische Fundstiicke. Die
Arbeit daran liefle sich monologisch, aufgesplittert in einzelne
Auflerungen mit emotionalen Briichen, oder in chorischen
Aktionen denken.

Die Arbeit mit Chéren in aktuellen Inszenierungen ist allerdings in
der Regel dirigiertes Sprechen. Das fithrt schnell zu individueller
»Enteignung® der Akteure und Stimmen, legt Austauschbarkeit
nah, normiert das Stimmverhalten und l8scht individuelle
gedankliche Hintergriinde zugunsten kollektiver Vorgaben.
Das widerspriche gestischer Vielfalt. Es relativierte sich — auch
in negativer Riickwirkung auf die Stimmen, finde der Chor zu
einem gemeinsamen Gestus, einem gemeinsamen, zugleich je
eigenen emotionalen Sprechimpuls. Fiir mich war chorische Arbeit
immer auch eine gestisch-situative: eine aus Haltungen einzelner
und ihrer wechselnden Impulse entwickelte Aktionsform in einer
allseits auch individuell mitgestalteten Situation: zersplitterte
Stimmen mit gemeinsamen Textstromen, das aus gemeinsamen
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Atemimpulsen, dem Miteinander der Blicke und Vorstellungen
und Handlungen immer neu Entstehende.

Ein Ubungsansatz wire die Auflésung von Figuren in einem
Gruppengestus — etwa die Beschimpfungen Kents in Shakespeares
Konig Lear als frontale Aggression einer Gruppe mit wurfihnlich
geschleuderten Textbrocken und gemeinsamen Zielworten: ,,Ein
Schurke bist du, ein Tellerlecker, ein niedertrichtiger, eitler, hohler,
bettelhafter, grobstriimpfiger Schurke!“ Modelle der Mauerschau,
der Geriichtekiiche, des Botenberichts (man denke an Morikes
Feuerreiter) konnten das variieren. So wurde in dem Projekt
Artaud mit freien Chéren gearbeitet: als Ideenproduktion in
Widerspruch und Korrespondenz aus wechselnden Denkimpulsen,
in aufgesplitterten Diskurs-Gruppen eines Literatencafés oder im
Aufkeimen einer Idee — zunichst mit eingeworfenen Einzelworten
bis hin zum chorischen Fanal einer Gruppeniufierung: ,,Alles muss
/ haargenau / in eine / tobende / Ordnung verwandelt werden!“
Auch der Kanon oder der Igel — in einer Verteidigungsposition
Riicken an Riicken, die Textstacheln nach auflen gerichtet —
waren chorische Formen oder resignierend: der zerfallende Igel.
Der komplexeste Sprechchor des Projekts folgte einer Sprech-
Partitur zum Manifest des Theaters der Grausamkeit, ausagiert in
gestischer Zuwendung, Ideenfindung und -iibernahme. (Vgl.
Ritter, Hans M., Spiel- und Theaterpidagogik als Modell, 1231F.)

Artaud-Projekt von 1985 HAK/UdK (Fotos: Karl Heinz Ritzel)



Stimme — Kunst — Dialog

STIMMEN BEGEHREN

27

Sandra Schildhauer

Stimmen sind unmittelbar mit Kérperlichkeit verbunden - die
Stimme ist Teil einer individualisierten Betrachtungsweise - wir
deuten Gefiihlslagen, schreiben Eigenschaften zu iiber den Klang
einer Stimme - und geben damit Be-Deutung. Die Stimme
ist mit der Atmung in Verbindung, die den Rhythmus eines
Menschen vorgibt. Nicht nur der Kérper wird von dem Ein-
und Ausstrdmen von Luft individuell bewegt, sondern auch die
Stimme, mit der Klang iiber die Stimmbinder erzeugt wird.
Die Stimme stellt eine Verbindung vom Innen zum Auflen dar.
Das ist eine Perspektive.

Die Identifikation {iber den individuellen Ausdruck ist Antrieb
in unserer Gesellschaft. Aber auch individueller Ausdruck ist
Teil von gesellschaftlichen Zusammenhingen, die diesen be-
dingen, beeinflussen und mehrheitsfihig machen. Und somit
zeigt sich, dass Korper “selbst

keine statischen ahistorischen

Entititen sind, sondern dass

die Materialitit der Kérper,

ihre Bewegungen, Emotio-

nen und Affekte ebenso von

kulturellen Normen, Gewalt,

machtvollen Anrufungen und

Apparaten durchdrungen sind

wie sie diese erst Praxis werden

lassen” (Schmincke 2019).

Hier kommen Themen der
bio politics (ein Begriff, der
dem Second Wave Feminismus
der 1970er Jahre zugeschrie-
ben wird) zum Tragen, die
die Frage nach Kérperlich-
keit und (geschlechtlichen)
Machtverhiltnissen in Gesell-
schaften beschreiben. Mit der
Thematisierung von Rechten auf den eigenen Kdrper und die
Einflufnahme durch minnliche Bevormundung ging es “um
eine Politik ,von unten‘, um Kritik und Widerstand und einen
Aktivismus, mit dem bestehende gesellschaftliche Normen und
Praktiken verindert werden sollten” (ebd.). Die Widerstindig-
keit von Kérpern ist Ausdruck eines kollektiven Verstindisses.
Kérper sind nicht nur individuell zu verstehen, sondern einge-
bunden in Verhiltnisse konnen sie Normen durchbrechen. Sei
es durch Kooperation von Menschen und nicht-menschlichen
Wesen, oder durch technologische Verkniipfungen, wie sie von
Donna Haraway beschrieben werden - es gibt ganz andere kol-
lektive Formen, die schon lingst Realitit sind. Individualisierte
Lebenszusammenhiinge sind in neoliberalen Strukturen, in de-
nen jeder Mensch scheinbar selbst sein “Gliick” gestaltet, die
dominante Wahrnehmung. Doch gibt es alte Technologien wie

Andreas Pronegg im Gesprdch mit Sandra Schildhauer

etwa das Radio, die eine Briicke zwischen Individuen schaffen.
Die Art der Nutzung ist allerdings immer eine Frage vorherr-
schender Kulturen. Ein kollektives Verstindnis von Kérper,
und somit auch von Stimme, kann neue Perspektiven eréffnen.

Im folgenden Gesprich mit Andreas Pronegg geht es um den
Versuch, dieses kollektivistische Verstindnis zentral zu stellen.

An was arbeitest du gerade?

Ich versuche gerade, ein theatrales Laboratorium aufzubauen, das
sich dem Begehren von Sprech-Stimmen widmet. Ausgangspunkt
dieser Forschungsreise sind zum einen Texte, die Begehren ar-
tikulieren und Mehrstimmigkeiten aufweisen, also bereits ein
Theater von Stimmen in sich tragen. Dabei interessiert mich
unter anderem auch, inwieweit Stimmen den Sinn ihres Begeh-
rens tiberhaupt artikulieren oder
dariiber verfiigen kénnen. Zum
anderen frage ich mich, welche
Figuren oder Apparaturen dafiir
extra hergestellt oder konstruiert
werden miissen, um dem Begeh-
ren von Stimmen vielleicht neue
Sinnesméglichkeiten zu verleihen.
Der Arbeitstitel lautet derzeit:
STIMMEN BEGEHREN.

Kannst du das etwas genauer
schildern?

Seit dem Sonic Turn bilden Stim-
men und Klinge verstirkt das
Energiezentrum von theatralen
Versuchen. Die kiinstliche Tren-
nung von Stimmen und ihren
Ursprungskérpern und die Ent-
wicklung neuartiger Objekte und
Sendestationen eréffnen zahlreiche Méglichkeiten, mit
raumlichen, visuellen und akustischen Translozierungen zu
experimentieren. Dadurch werden die Materialitit des Spre-
chens und der Stimme ausgestellt und Horgewohnheiten im
theatralen Raum verindert. Die Verwendung der sprecherisch-
stimmlichen Mittel steht nicht mehr im Dienst einer Vermittlung
des Textinhalts, sondern die Mittel selbst werden zum Inhalt.
Die Stimme kann als ein Bruchteil einer ehemaligen Figur von
mehreren Apparaturen gleichzeitig benutzt werden, wodurch
bei diesem Sprech-Spiel die akusmatische Hérerfahrung in den
Vordergrund riicke. Das wiederum verriickt die Frage nach
Identititen. Denn wird die Anwesenheit des/der Akteur*in und
die leiblich-stimmliche Einheit zer- oder versetzt, dann ist mit
dem ,Privileg der Identitit Schluss“ — wie das H.T. Lehmann
einmal formuliert hat.
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Inwiefern setzt du dabei Neue Medien ein?

Gerade die Neuen Medien erweitern hier die Spielmdglichkeiten
mit Identititen bzw. Nichtidentititen enorm. Die Spieler*innen
bzw. die Stimmen treten als Medium fiir die Sprache oder als
Sprachtransporteure auf und nicht mehr nur als selbstsprechen-
de Subjekte. Die Stimme wird dabei héchstens noch wie eine
Maske verwendet. Ich weifd noch nicht, wohin diese Reise geht.
Das hat auch mit der Frage zu tun, wieweit man wihrend des
Probenprozesses die visuelle Dimension in diesem Laboratori-
um der Stimmen aussparen mochte oder kann, also wie hoch
das Bediirfnis der Beteiligten daran ist, die iibliche Bilderflut zu
negieren. Ich bin gerade dabei, mit Studierenden ausgewihlter
Studienficher, wie z.B. der transmedialen Kunst in Wien, in
Kontakt zu treten. Ich hoffe, dass es mir iiber Kooperationen
gelingen wird, mittels neuer technologischer Erfindungen dieses
theatrale Labor und seine neuartigen Chimiren zumindest fiir die
daran Beteiligten in einem ersten Schritt erfahrbar zu machen.

Gibt es fiir dich bei dieser Forschungsarbeit irgendwelche
Orientierungspunkte?

Historisch gesehen sind zwei Modelle fiir mich von Bedeutung.
Zum einen ist dies Bertolt Brecht und seine Lehrstiick-Theo-
rie, die bei uns ja immer noch vollkommen unterschitzt wird.
Dabei hat er in seinen Schriften und Stiicken aus jener Zeit
unheimlich viele Ansdtze und Materialien geliefert, die gerade
heute mit den technologischen Mitteln aufgegriffen und wei-
terentwickelt werden konnten. Bereits sein erstes Lehrstiick, der
Ozeanflug, wurde von Brecht urspriinglich so konzipiert, dass
die ,,Besucher*innen® iiber die gesamte Stadt verteilt zu Hause
mit der Partitur seines Radiolehrstiickes sitzen und im Dialog
mit dem Radio entweder gemeinsam im Chor, oder eben einzel-
ne Stimmen einlesen sollten — ein Chor von Stimmen, der die
gesamte Stadt erklingen ldsst. Die Stimme ist ja vielleicht trotz
der aktuellen technologischen Entwicklungen immer noch das
schnellste Medium. Sie kann mit einem Wort Riume eréffnen,
die diskontinuierlich und unbegrenzt sind und sich iiber eine
ganze Stadt erstrecken. Und durch die Gleichzeitigkeit von
Stimmen kénnen auch verschiedene Riume verbunden wer-
den. Das geht einfacher als mit Bildern. Brecht hat sich auch
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intensiv mit dem asiatischen Theater und seinen Spielmodellen
auseinandergesetzt. Das ist auch der zweite Ansatzpunkt von
mir, nimlich Elemente des asiatischen Theaters und des Ma-
rionetten- und Figurentheaters aufzugreifen. Akteur*in und
Stimme sind hier bereits als konstituierendes Element dieses
Theaters zerfallen.

In welchem Rabmen mochtest du das Projekt realisieren?

Das Laboratorium STIMMEN BEGEHREN soll vom und im
Wiener Kabinetttheater produziert werden, das eines der inte-
ressantesten Figurentheater in Europa ist. Ich finde es gerade
in diesem Kontext spannend, anhand neuer Technologien und
den unterschiedlichen Techniken des Figurentheaters an der
Konstruktion von elektro-akustischen Geriten, Quellen, Sen-
destationen und Stimmen und Geriuschen zu experimentieren.

Wie sebhen dabei die niichsten Arbeitsschritte konkret aus?

Im Februar 2022 werde ich mit Info- Austausch- und Gesprichs-
runden beginnen, und fiir den Sommer ist geplant, mit einer
kleinen Gruppe von Interessierten die ersten MafSnahmen zu
proben. Die Auswahl bzw. das Verfassen von Texten und die
Herstellung von Apparaturen kénnen und sollen auch wihrend
eines kreativen Probenprozesses erfolgen. Ein Ziel von mir
wire, Mitte 2023 die ersten Forschungsergebnisse im Wiener
Kabinetttheater zu versdffentlichen. Wenn jemand Lust und
Interesse an einer Mitarbeit hat, ist er/sie herzlich willkommen.
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ein Paradigmenwechsel in pandemischen Zeiten?

Die duf8eren Bedingungen verindern derzeit massiv die Theaterar-
beit. Digitale Medien, bisher Spielwiese der Theater-Avantgarde,
werden iiber Nacht zum notwendigen Bestandteil unserer Arbeit
tiber den kiinstlerischen performativen Einsatz hinaus. Handlun-
gen finden vermehrt im digitalen Raum statt. Kaum vorstellbar,
dass Theater machen und Theater lernen iiber diese technisch-
medialen Vermittlungsformen seine Stirken ausspielen kann.
Und das Neue, Unvorhergesehene und Unsichere ist nur scheinbar
neu, denn es stellt bereits seit einigen Jahren gelebte, existenti-
elle Praxis dar.

Die Digitalisierung und mit ihr die Globalisierung schaffen, auch
ohne eine Pandemie, ein Auflen, dass Unsicherheit, Komplexitit,
Unvorhersehbarkeit und Mehrdeutigkeit produziert. Herausforde-
rungen, die unter dem Akronym VUCA (Volatility, Uncertainty,
Complexity und Ambiguity) zusammengefasst werden.

Doch der Grad der Unsicherheit ist in Zeiten der Pandemie
grofler denn je und der damit verbundene Wunsch, weiter zu
machen und nicht nachzulassen.

Und nun eine ,hybride® 34. Tagung des Bundesverbandes BuT
e.V.. Wie kann das gelingen? Es muss funktionieren, denn neue
Handlungsweisen werden unumginglich.

Auch in diesen Zeiten bleibt der Anspruch an Erfahrungslernen,
an den gemeinsam genutzten Bithnenraum, den es kérperlich
und geistig handelnd zu durchdringen gilt.

Die Integration des Neuen!

Ein Dilemma?!

Das , Tetralemma®, eine Methode zur Strukturierung, beinhaltet
die Méglichkeit, Handlungsoptionen sichtbar zu machen, sowie
unterschiedliches Handeln zu erméglichen. Die vier Optionen
- ,das Eine®, ,das Andere®, ,Beides“ und ,keines von Beiden
- macht u.a. den Umgang mit bestimmten Erfordernissen (be)
greifbar, indem es das Bewihrte weiterhin nutzt und eine neue
Position des Sowohl-als-Auch zulisst (vgl. Parker/List 2021).

Eine Bundestagung dezentral?

Mit der Verteilung auf Rheinland-Pfalz, Nordrhein-Westfalen,
Niedersachsen und Hessen konnte die Zahl der Teilnehmenden
auf verschiedene Tagungsorte begrenzt werden.

Die Regionalgruppe Rheinland-Pfalz des BuT e.V. lud an die
Aisthetos Akademie nach Neuwied ein und begegnete analog
und hybrid experimentierfreudigen Menschen, Expert*innen
und Entwickler*innen.

Ein Bundesverband geht hiermit besondere und innovative
Wege. ,,Jedem Anfang wohnt ein Zauber inne“. So beschreibt
Hermann Hesses Zitat trefflich die gelungene Umsetzung dieser
neuen Idee. Ein ,zauberhafter” Anfang. Mittels digitaler Uber-
tragung begegnete man sich zum Austausch, zu Warm-Ups und

Sabine Parker

gemeinsamen Workshops. Und zwischendurch auch mal auf
einen hybriden Kaffee. Der Titel ,,Vox, voice, voix, voz, voco®,
Experimente mit Stimme und Kérper im Theater, verspricht
eine breite stimmliche Auseinandersetzung. Doch was braucht
die Arbeit mit der Stimme?

In einem ersten Schritt geht es auch hier um die Trennschirfe der
Begriffe, bereits zu Beginn einer hybriden Tagungsplanung. Das
neu gewihlte Format soll den Herausforderungen im Auf3en, einer
pandemischen Lage mit ungenauem Ausgang, gerecht werden.
Steht im Fokus die Gesangsstimme oder Sprechstimme? Wire
Stimmtherapie ein smartes Ziel fiir diesen Rahmen? Wir alle
wissen um die eigene Sensibilitit, wenn es um Stimme geht.
Stimmentwicklung als Teil der Personlichkeitsentwicklung zu
betrachten, scheint hier wichtig, wirkt Theater und seine Me-
thoden eben auch immer auf den ganzen Menschen, auf den
Korper(ausdruck), den gesamten kommunikativen Prozess, auf
die Emotionen. Die personale Ebene.

,Erfiillte dsthetische Darstellung ist immer geprigt von der
menschlichen und kiinstlerischen Sehnsucht, kérperlich, stimm-
lich und emotional durchlissig zu sein, sagt Yvonne Racine.
All das verortet in einer hybriden Tagung. Und was bedeutet das
fiir die Theaterarbeit?

Es geht darum, sich immer wieder neu mit den Menschen und
deren Erwartungen auseinander zu setzen. Bedingungen der
Theaterarbeit sind so Nihe und gleichermaflen Distanz. Wir
gehen neue Wege in Formaten, die tiber Jahrzehnte tragfihig
waren. Dariiber hinaus stellt sich die Frage, wie das Planen und
Handeln neu gedacht werden muss.

Seit geraumer Zeit bestimmt ein Austragungsort der Tagung, die
Aisthetos Akademie in Neuwied, als Institut fiir Theater- und
Filmpidagogik, mit einer agilen Haltung und einem ebensolchen
Anspruch an Inhalten und Umsetzungen in ihren Weiterbildungs-
gingen, die innovative Theaterentwicklung mit, die gerade in
diesen volatilen Zeiten und auch in Zukunft fiir die Menschen
immer bedeutsamer werden.

Ihr Anspruch: Es braucht ein ,mindset®, das in der Verunsiche-
rung Sicherheit gibt.

Im Grundsatz ist eine offene und wertschitzende Haltung gegen-
tiber den Menschen gemeint, mit denen wir leben und arbeiten.
Die Voraussetzung fiir angemessene Entscheidungen und damit
verbundenes Handeln, fiir Situationen, die ein Klima schaffen,
das den Akteur*innen ein Gefiihl von Sicherheit erméglicht.
Wir wollen eine Tagung umsetzen. Dass das Tun dem Wollen
zwangsliufig folgen muss, um erfolgreich zu sein, um erfolgreich
Theater zu machen, ist mehr als eine Binsenweisheit.

Los gehen!

Und so wurde in Rheinland-Pfalz eine hybride Tagung umge-
setzt, die nachfolgend durch die Prinzipien des agilen Handelns
(vgl. Beck, 2001, und Preuflig, 2018) skizziert wird:
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Iteration - was ist der erste Schritt?

Was entspricht mir? Hiermit ist nicht nur die Indifferenzlage
als mittlere Sprechstimmlage gemeint, sondern eben auch das,
was ich sagen méchte.

Erst mal ankommen! Jeder fiir sich.

K.S. Stanislawski spricht z.B.von , Aufmerksamkeitskreisen.
Den Beginn der Tagung kennzeichnet ein in Kontakt treten,
erst einmal mit sich. Anfangen.

Mit den Sinnen wird der Boden gespiirt, der Kérper. Der nachfol-
gend haptischen Erkundung folgt die auditive und olfaktorische
Anniherung. Kérperverinderungen lassen stimmliche Verinde-
rungen wahrnehmen.

Das Handeln von Theaterschaffenden basiert im Grundsatz auf
einem schrittweisen und prozesshaften Vorgehen. Nach dem
ersten kommt folgerichtig der zweite Schritt. Eine schrittweise
Entwicklung. Man tritt in den Kontakt, hért auf die anderen,
agiert mit den anderen. Ein Klangteppich entsteht, mit geschlos-
senen Augen schaltet man die visuellen Reize aus und kann so
gemeinsame Klinge suchen, einen gemeinsamen Rhythmus
finden, zum/zur Leiter*in werden, den Chor verstummen oder
klingen lassen. Fithrungsverhalten und Kollaboration en passant
erleben. Immer wieder Zeit zur Reflexion finden.

Wir ziehen (Ubung nach J. Lecoq) an einem imaginiren Seil.
Ziehen und schieben, wir erzihlen und steigern die Reaktionen.
Wir arbeiten an unserer Durchlissigkeit mit Ubungen von J.
Grotowski und L. Strasberg. Rezeptiv sein. Impulse aufnehmen.
Den Kérper beleben und prisent sein. Stimme geben!

Mehr im Innen, weniger ausagieren, denn ,zu grof und zu viel
wirkt holzschnittmifig.

Die Arbeit mit den inneren Bilderwelten durch Bewegung
triggern, die Arbeit mit dem Substitut als Ausgangpunke der
Textarbeit. Visualisierung schafft Prazision. Was verdndert sich?

Inkremente - was kdonnen wir prdsentieren
(entwickeln) - analog und hybrid?

Wir sehen und spiiren, wie die Kérperhaltung unsere Stimme(n)
beeinflusst. Mit Blick auf das Theater geht es nun um den Ver-
offentlichungscharakeer.

Mit E. Jelinek als Beispiel findet man stimmlich im Durchein-
ander zu einem Chor (und umgekehrt). Der Anspruch: Jede*r
spricht fiir sich! Auch Teil einer Haltung. In der Vervielfilti-
gung der Protagonist*innen zeigt sich die Vielstimmigkeit in
der Einstimmigkeit- dazu gehoren und als Individuum leben,
wahrgenommen werden, wirken.

Der Chor als Gestalter der Atmosphire in der Schaffung ima-
ginativer Welten.

Die innere Stimme findet ihren duf8eren Ausdruck. Spielende auf
der Biihne. Alternierend lesend, einzelne Worte wie Leuchttiir-
me. Laut und leise, gezielt adressierend, zuhérend, aufmerksam,
auch und gerade beim Zuhéren die Bilder visualisierend, mit
denen gearbeitet wurde.
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Akteur*innen, die ihre Blickrichtung wechseln. Individuell auch
im Tempo. Fragmente aus der Erinnerung sprechend. Und der
Zuschauer hat die Fihigkeit ein Gefiihl und dessen Entwick-
lung zu sehen.

Zum Abschluss prisentiert jeder Tagungsort seine Leuchttiirme.
Digitale Begegnung ganz nah. Und prozesshaft, wie das Inkre-
ment, das bereits einen Nutzen hat.

Einfachheit - sind wir ganz im Moment?

Musik (hier diabolisch) als starke Mitspielerin im Sinne von
,Listen before you act®.

Das ist die Anforderung,.

Im Moment sein und akzeptieren, was da kommt, was es braucht.
Den Resonanzraum nutzen, spiiren. Im Koérper sein. Entspannung.
Aushalten, vor dem Ausagieren. Wir sind bei uns, in der Wahr-
nehmung unserer Gefiihle, und auch offen fiir die Umgebung.
Ganz bewusst. Bilder sehen, nicht interpretieren. Und mit den
inneren Bildwelten kommt man in den sprachlichen Ausdruck.
Immer wieder in Kontakt mit den Zuschauer*innen sein, heifSt,
im Moment sein.

Verdnderung - Von AuBBen nach Innen und vice
versa?

Steuerung durch eine innere Haltung (mindset), dessen ich mir
bewusst sein muss. Das wiederum wirke auf die Entscheidungs-
fihigkeit. Macht diese erst moglich.

Der periphere Blick. Es braucht eine klare Entscheidung.

Ich stehe! Innere Haltung, Wille, Kérpersprache. Die nichste
Entscheidung: Ich gehe weiter. Konsequent sein. Sich selbst die
Erlaubnis geben!

Im Kreis stehend adressiert man ganz gezielt. Mit Stimme. Und
es gibt eine Antwort, die eine oder keine Handlung nach sich
zieht. Frohliches Scheitern, denn jede*r kann auch NEIN sagen.
Is it really truth or is it social behavior?

Review - Was wollt ihr uns mitgeben?

Auf der emotionalen Ebene hinhéren,

wirksam, gefiihlt auf Abruf,

inmitten der Vielfalt,

das Innen nach Auflen lassen,

Korper, Emotion, Musik,

Kompetente Hinfiithrung- damit es so sein konnte, wie es war.

,Eine wunderbare Veranstaltung, groffartige Workshops mit
ebensolchen Koryphien, ein gelungenes Format®, so die Stim-
men der Teilnehmenden. Und so manch neues Theaterprojekt
oder auch die nichste Kooperation entstand bei gutem Essen
und einem ebensolchen Austausch. Menschen unterschiedlicher
Professionen trafen gewinnbringend aufeinander.

T™. ol |
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Retrospektiven - wie war der Prozess?

»Jeder tibernimmt Verantwortung, damit das Spiel weitergeht®.
Eine intensiv nachklingende Tagung. Fiir alle.
Theaterpidagog*innen, Amateurtheaterspieler*innen, Lehrkrif-
te und Freiberufler*innen bewegen sich ganz offen mit Stimme
und gleichsam grundsitzlich mit einem Interesse an der eigenen
Weiterentwicklung. Hierzu ist die Reflexion des individuellen
Denkens, Fithlens und Handelns notwendig, die den Menschen
befihigt, sich seiner selbst sicher zu sein, sich seiner selbst sicher
zu handeln. In einem vertrauten ,Setting”. Eine unabdingbare
Voraussetzung fiir alle, die mit Menschen arbeiten.

An drei Tagen wurde im Plenum, aber auch in Gruppen, gearbei-
tet. Das gemeinsame Ziel: Sich mit dem Eigenton identifizieren.
Hinhéren. Wach sein. Durchlissig sein.

Dariiber hinaus benétigt (agiles) Handeln einen Raum, der Zu-
sammenarbeit méglich macht. Und auch an dieser Stelle wird
der Wert der ,analogen® Theaterarbeit deutlich.

Im Kollektiv ging es auch immer wieder um das Sichtbarwerden
des Einzelnen, um eine gemeinsame Aufgabe, in der Stimme als
Impulsgeber fungiert.

Georg Verhiilsdonk, Professor fiir Bithnensprechen und Do-
zent an der Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst,
ermdglichte eine gemeinsame und gleichermaflen individuelle
Stimmerfahrung mit der Erschaffung eines kollektiven Kérper-
und Klangraums.

Mit der Regisseurin, Schauspielerin und Theaterpidagogin Yvonne
Racine M.A,, erfuhren die Teilnehmenden iiber stimmliche und
korperliche Warm-ups mit Ubungen von Jerzy Grotowski eine

ganz korperliche Form von Stimmentwicklung. Texte wurden
mit den Methoden des inneren Monologs und den fiinf Emo-
tionsfeldern (Lee Strasberg) zu individuellem Leben erweckt.

Literatur:
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Eine angemessene theaterpidagogische Haltung zeigt sich in
Fachkompetenz und Selbstkenntnis, in Neugierde, Offenheit
und Flexibilitit. Es ging beiden Workshopleitenden immer auch
darum, impulsgebend und nicht I6sungsaufzeigend zu agieren.
Der Schweizer Theaterpidagoge Felix Rellstab forderte so aus
gutem Grund: Ein*e Theatermacher*in, hat ,stets zur Verfiigung
zu sein, sich nicht ehrgeizig vorzudringen, sondern zuriickzu-
stehen“ (Rellstab, 2000, S. 200).

Feiern - was braucht es?

Alle im Klatschkreis, gemeinsame Impulse, dann improvisierend,
dennoch den Grundpuls haltend. Jeder geht mal in die Mitte
und lisst sich feiern.

Menschen, die sich an drei Tagen empathisch, flexibel und au-
thentisch begegnet sind. Authentizitit als notwendige Grundlage,
als Ausgangspunkt von allem.

Wir sind kongruent. Wir gehen von uns aus und zeigen so Selbst-
sicherheit und Souverinitit. Und Stimme.

»Alles muss klein beginnen.
Lass etwas Zeit verrinnen,
Es muss nur Kraft gewinnen
Und endlich ist es grof3“.
Gerhard Schone

Es ist schon, bereichernd, grofiartig, sich zu trauen, den Mut zu
haben, auch mal andere Wege zu gehen, neue Wege gehen, die
Kreativitit und Losungen befordern. Unsicherheit gestaltbar zu
machen wird eine der groflen Aufgaben in der Zukunft sein. Mit
Menschen, die das auch wollen.

Beck, K. etal. (2001). Manifest fiir agile Softwareentwicklung. Zugriff
am 03.05.2020. Verfiigbar unter https://agilemanifesto.org/
iso/de/manifesto.html

Parker, S. etal. (2021). Wer A sagt muss nicht B sagen. Agiles Handeln
im beruflichen Kontext. Heidelberg: Springer.

Preuflig, J. (2018). Agiles Projektmanagement. Scrum, User stories,
Task Boards & Co (2., neu bearbeitete Aufl.). Freiburg: Hau-
fe-Lexware.

Rellstab,E.: Handbuch Theaterspielen, Widenswil 2000
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~Klaut! - aber nicht unsere Wahrnehmung...” (Reprise)

“Klaut!- aber nicht unsere Wahrnehmung...” wire der Original-
titel meines Artikels gewesen. Der folgende Artikel sollte bereits
2015 erscheinen. Damals, zunichst von meiner Dozentin ermu-
tigt, habe ich erste Entwiirfe verfasst, die dann jedoch allesamt in
der digitalen Schublade verschwanden. Die Griinde dafiir sind
uneindeutig. Dennoch schwebt der Begriff des silencing tiber
dem Ganzen. Fiir die 80. Ausgabe der Korrespondenzen habe
ich den Artikel aus der Schublade hervorgeholt und tiberarbeitet
und fiige hinzu: “...auch nicht unsere Arbeitskraft, unsere Bil-
dungsarbeit, unsere Ideen, unsere Konzepte, unsere Strategien.
Benutzt nicht unsere nichtweiff rassifizierten Kérper. Niche fiir
eure Bithnen, fiir eure Offentlichkeitsarbeit und Selbstinsze-
nierungen, eure Diversity-Podien und erst recht nicht fiir euer
schlechtes Gewissen.”

Meine Erfahrungen als Theaterpidagogin of Color sind keine
Einzelfille. Wenn es um Theater und Rassismus geht, ist es wichtig
zu markieren, dass die Vorfille der letzten Jahre aus Theaterhiu-
sern und Ausbildungsstitten nicht iiberraschend sind. Es ist nicht
neu, dass rassistische Situationen vielen von uns Kiinstler*innen
of Color passieren und passiert sind. Es ist kein Geheimnis, dass
wir im Theaterbetrieb oftmals vereinzelt waren und noch im-
mer sind, dass wir dadurch nicht die Sprechfihigkeit erlangen
oder Gehor bekommen. Mit diesem Artikel mochte ich davon
erzihlen, wie die eigene Stimme sich politisieren kann und sich
Positionierungen, Haltungen, Diskurse und Perspektiven im
Laufe der Zeit verindern konnen.

Fremdbestimmte Sprache

In der urspriinglichen Einleitung meines Textes beschreibe ich
eine Situation, die BIPoC in Deutschland immer wieder erle-
ben, wenn sie neue Menschen kennenlernen. Wissenschaftlich
werden diese Situationen als othering beschrieben. Damals ha-
be ich es an genau dieser Stelle fiir wichtig erachtet, explizit zu
beschreiben, was geschieht, wie es sich anfiihlt, warum es proble-
matisch ist. Ich hatte stindig Sorge, dass mir solche Erfahrungen
abgesprochen werden, mir nicht geglaubt wird, oder ich nicht
ernst genommen werde, wenn ich etwas als rassistisch benenne.

Wenn ich diesen Text heute lese, fallen mir meine verwendeten
Selbstbezeichnungen auf wie “Mensch mit Migrationshinter-
grund”, oder die Beschreibung meines rassistisch markierten
Korpers tiber Haut-, Haar- und Augenfarbe.

Céline Bartholomaeus im Selbstgesprdch

Erst nach meinem ersten Empowerment-Training entdeckte ich
neue Begriffe und Konzepte. Unter anderem die Bezeichnung Per-
son of Color (PoC). So definiere und positioniere ich mich heute,
gerade in kiinstlerischen und aktivistischen Zusammenhingen.
Wenn nicht-weiffe Menschen sich so definieren (miissen), liegt
bereits ein Politisierungsprozess zu Grunde, der weiffen Menschen
nicht abverlangt wird. Wenn ich heute den Begriff “Migrations-
hintergrund” lese oder hére, ist mir die Sprecher*innenposition
(s. z.B. Forderantrige) schnell klar.

Das zeigt auch, dass unsere Sprache lebendig ist und die Diskurse
sich in den letzten Jahren stark verindert haben. Trotzdem macht
es mich irgendwie traurig, wenn ich lese, auf welche Sprache
und Diskurse ich 2015 zuriickgreife. Worter wie “Migrations-
hintergrund” erméglichten mir nur ein sehr fremdbestimmtes
Sprechen tiber meine Erfahrungen und mich.

Destruktive Situationen

Es ist Dezember 2015. Ich bin auf einem Seminar an der Bun-
desakademie in Wolfenbiittel. ,Klaut! heifdt es. Von Freitag
bis Sonntag erarbeiten wir mit einer bundesweit gemischten
Gruppe Theaterschaffender Themen und Formen des partizipa-
tiven Theaters. Der Kurs setzt sich aus Kolleg*innen zusammen,
die u.a. Regisseur*innen, Theaterpidagog*innen und/oder
Schauspieler*innen sind. Ich selbst war im Rahmen meines
Studiums hier, arbeitete aber bereits als freiberufliche Theater-
pidagogin. Gerade das Thema Partizipation im Theater bereitete
mir schon linger diffuse Bauchschmerzen, so war dies die ideale
Maéglichkeit, sich griindlich damit auseinanderzusetzen.

Nach einem theoretischen Einstieg konnten wir in Kleingruppen,
eigene skizzenhafte Bithnengeschehnisse inszenieren, in die die
Zuschauenden einzubinden waren. Eine weiffe, deutsche Gruppe
hat sich dem Thema , Einbiirgerungstest gewidmet (wenn ich
das nur hére, wedeln schon die red flags vor meinem inneren Au-
ge...). Als Zuschauende stehen wir in einer Reihe, vor uns auf
dem Boden liegen in ca. einen Meter groflen Abstinden neun
bunte Blitter. Wir, das Publikum, bekommen vom Moderator des
Geschehens jeweils eine rote und griine Karte. Es geht um eine
Wissensabfrage zu Deutschland, bei der das Ziel sei, am Ende
bei der letzten Station zu stehen und somit endlich “Deutsche”
werden zu diirfen. Bis zur dritten Frage sind wir noch alle auf glei-
cher Héhe. Bei der ersten falschen Antwort wird ein Teilnehmer



Stimme — Kunst — Dialog

vom Moderator einen Schritt zuriickgeschickt. Nichste Frage.
Ich griibele, denn ich war kurzzeitig abgeschweift. ,Du da! Was
hattest du fiir eine Farbe hochgehalten?!, werde ich angeranzt.
,Ich habe die Frage nicht mitbekommen, entschuldigung, ich
habe gar keine hochgehalten.“ Bei einer falschen Antwort miis-
sen wir einen Schritt zuriick machen. Ich dagegen werde schroff
gleich drei Schritte zuriickgeschickt.

Ich spiele mit und gehe meine Schritte zuriick. Dort angekom-
men schaut mich der Moderator an und schickt mich weitere
drei zuriick. ,Warum? Ich bin doch schon zuriickgegangen.©,
wende ich ein. Die gesamte Gruppe steht meterweit von mir
entfernt. Einige blicken mich mitleidig an, andere schauen aus
dem Fenster, ein paar warten auf die Antwort des Moderators.
,Ne, wenn ich das sage, bleibst du dort wo du bist.“ Ich spiire wie
mir ein dicker Klof§ im Hals stecken bleibt und meine Wangen
anfangen zu glithen. Irgendwie kommt mir das alles hier sehr
sehr bekannt vor. Einer der Teilnehmer dreht sich zum Modera-
tor, der bereits zur nichsten Frage ansetzt ,Moment mal, wenn
das hier so liuft, dann gehe ich auch sechs Schritte zuriick. Das
ist doch total absurd hier alles.” Ein Versuch sich solidarisch zu
zeigen. ,Du bleibst schén wo du bist, oder du kannst das Spiel
verlassen.”, entgegnet der Moderator. Nun schauen Alle mich an.

Kommt mir bekannt vor, dieser Klof$ und das Gefiihl. In allen
Situationen, in denen ich rassistisch diskriminierende Gewalt
erlebt habe, gab es die Mitschiiler*innen, Freund*innen, Fa-
milienangehorige, Kolleg*innen, Passant*innen, die lieber aus
dem Fenster oder auf ihre Schuhspitzen geschaut haben. Da
gab es immer auch die Blicke voller Mitleid. Heute weif§ ich,
dass es jenseits symbolischer Solidaritit auch die Mdglichkeit
gegeben hitte, einzugreifen. Heute kenne ich den Begriff
“allyship”, und auch “Empowerment und Widerstand”. Ich
nehme offentlich Stellung, oder suche safer spaces auf, for-
dere Awareness-Teams ein oder nutze Tiiren, aus denen ich
notfalls den Raum verlassen kann.

Der Klof hat mittlerweile die Dimension eines Tennisballs und
meine Augen brennen. Noch ein paar weitere Fragen zu Deutsch-
land und das Spiel ist zu Ende. Einige Sieger*innen freuen sich.
Ich habe alle folgenden Antworten richtig beantwortet und
konnte trotzdem nicht autholen; der Vorsprung war zu grofS.
In der Reflexion der kurzen Situationen, die die Kleingruppen
erarbeitet hatten, schlucke ich den Klof§ herunter, mache mich
meiner Verantwortung bewusst und hoffe nicht in Trinen aus-
zubrechen, wihrend ich versuche ein konstruktives Feedback
fiir diese destruktive Situation zu formulieren.

No more chill for that! Manchmal wiinsche ich mir meine da-
malige Naivitit, den Optimismus und Gurgliubigkeit zuriick.
Aber das Konstruktive selbst im absolut Destruktiven, Dis-
kriminierenden und Ignoranten anzubieten, ist heute nicht
mehr meine Haltung. Wenn Riume im Theaterkontext nicht
sensibel (genug) gestaltet, sonder gewaltférmig sind, wenn sie
so tun, als ob sie diversititssensibel sind, und dabei Rassis-
mus (wahlweise auch andere Formen der Diskriminierung,
ich fokussiere hier die Kategorie Race) reproduzieren, sage
ich heute: Umstand benennen und Situation ggf. Verlassen.
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Nein, ich diskutiere nicht mehr iiber meine Wahrneh-
mung. Nicht umsonst gibt es mittlerweile eine eigens fiir
den Theaterbetrieb entwickelte Antirassismusklausel, die die
Deutungshoheit iiber Vorfille den Betroffenen zuspricht. Wie
sehr sich Theater striuben, diese auch in Anstellungsvertrige
aufzunehmen, ist ein ganz anderes Thema.

Konstruktive Kritik

Zuriick in die Situation: Ich frage, ob die Willkiir des Zuriick-
schickens bewusst als Performerhaltung gewihlt wurde, und
wenn ja, ob es inhaltlich nicht spannender gewesen wire, anstel-
le authentischer Fragen aus dem Einbiirgerungstest, komplett
Absurde zu nehmen, um die Willkiir stirker zu inszenieren. Ja,
die Willkiir soll es gewesen sein, die hier im Fokus stand, ent-
gegnet man mir. Ich frage, ob etwas so Existentielles wie der
Einbiirgerungstest sich tatsichlich eignet, als Spielsituation eins
zu eins inszeniert zu werden. Ich frage nach der Verantwortung
eines kunstschaffenden Menschen fiir sein Publikum. Denn
ich, mit meiner lebenslangen Erfahrung als nicht weiffe Person,
hitte mich iiber eine solche Verantwortung gefreut, die ich im
Gegenzug fiir mein Vertrauen als Teilnehmerin erhalten hitte.
Nicht freuen konnte ich mich, als einzige PoC in diesem Raum,
iiber das Aufbrechen alter Traumata, iiber Mitleid, sei es noch
so nett gemeint und dariiber, dass plétzlich Fenster, Biume und
Schuhspitzen spannender sind, als das Geschehen.

»Aber man muss ja auch mal schauen, aus welcher Perspektive
man da spricht. Aus der kiinstlerischen oder pidagogischen®,
erwidert der weiffe Theaterpidagoge. Ich schlage vor: ,Ja, si-
cher. Man kann aber auch einfach einen Kniff einbauen und
die Willkiir inszenieren, indem man nicht nur Wissen zur BRD
abfragt, sondern plétzlich nach Schuhgrofen fragt. Dann geht
es nicht mehr um die formale Ubertragung des ohnehin her-
abwiirdigenden Tests, sondern auch inhaltlich um die Willkiir.
Oder es plotzlich stehen alle hinten und es wird ausgelost, wer
das Ziel erreicht.”

»Ja, ja... , entgegnet mir der weiffe, deutsche Theatermacher, der
sich auf Theater mit Geflohenen (herzlichen Gliickwunsch: Wir
haben hier einen white savior.) “spezialisiert” hat: und mansplaint
,Kunst muss eine Fallhohe haben.“ Ich bin etwas perplex. Fallhs-
he also. Wenn Fallhéhe bedeutet, dass das, was ich empfunden
habe, nichtig ist, wenn Fallhohe bedeuten darf, dass man alles
auf der Bithne machen kann, um nachher damit zu legitimie-
ren, was schiefgelaufen ist, dann habe ich das Gefiihl, beklaut
worden zu sein. “Klaut!” hief§ diese Fortbildung, zum Thema
Publikumspartizipation. Ich fithle mich beklaut, nimlich mei-
ner Wahrnehmung,.

Und ich will mir nicht ausmalen, wie es einem Publikum geht,
dessen Uberleben und Existenz in Deutschland tatsichlich von
so einem Test abhingt, wenn es in so eine Inszenierung gerit.
Das war mir in dem Raum wichtig zu teilen; mitzuteilen, was
ich wahrgenommen habe. Es ging mir um Augenhéhe, um Re-
flexion und wie man verantwortungsbewusster und -seien wir
ehrlich- intelligenter hitte umgehen konnen. Es ging mir um
eine kollegiale Feedback Situation, jedoch schien der Funke
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nicht riiber zu springen; denn es ging nur noch darum, Recht
zu behalten und abzusprechen, was so offensichtlich war: Die-
jenigen zuriickzulassen, auf sie runterzuschauen, die es ohnehin
ihr Leben lang so kennen. Im Rahmen dieser Diskussion, die
sehr unsachlich wurde, in welcher vier weiffe, minnlich gelese-
ne, etablierte {140 Theatermacher auf mich einredeten und der
Rest der Gruppe schwieg, sowie schliefSlich ich, wurde nebenbei
auch die Theaterpidagogik gleich mit runtergemacht. Denn die
sei ja eh keine richtige Kunst und ich ohnehin auch als Thea-
terpidagogin in solchen kiinstlerischen Fragestellungen nicht
qualifiziert. Und sowieso solle ich bei diesem Thema hier als
Betroffene nicht mitreden, da ich das nicht objektiv bewerten
konne. Silencing at its best. Ein Grofiteil der schweigenden Mehr-
heit kam in der Pause auf mich zu und suchte das Gesprich.
Ganz schon spit. Ganz schén feige. Ganz schén unsolidarisch.
Heute weif$ ich, was ehrliches und mutiges Allyship, Verbiindet-
sein und Powersharing bedeutet, 2015 waren diese Gedanken
noch weit entfernte Fantasien.

Drohnende Moral

Und was ist nun die Moral von der Geschichte dieser partizipa-
tiven Anordnung, und fiir wen? Fiir mich bzw. People of Color,
rassifizierte, migrantisierte, illegalisierte Menschen, ist das Er-
gebnis wieder zu spiiren, wie grof§ so ein Klof§ sein kann und
was Scham bedeutet und Othering zu erleben. Und fiir diejeni-
gen, die der weiften, juristisch deutschen Mehrheitsgesellschaft
angehdren, war der Sinn mal entspannt nachzuempfinden, wie
furchtbar schwer dieser “ach so ungerechte Einbiirgerungstest”
ist, wohlwissend, dass sie ihn niemals ablegen werden miissen
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und dass davon nicht ihre Existenz und Daseinsberechtigung in
diesem Land abhingt. Dem Ganzen haftet die aktuell stark dis-
kutierte Frage nach “Kunstfreiheit” an. Damals wie heute, gilt
es zu fragen, auf wessen Kosten wird was dargestellt? Wer wird
mitgedacht, wer wie immer vergessen? Wen imaginieren wir uns
als Publikum? Und wer darf nur mal am Rande dazukommen,
wenn wieder nach Diversitit geschrien wird? Der Unterschied zu
damals ist gliicklicherweise und endlich: Wir sind mehr geworden,
die sprechen, benennen, problematisieren, kritisieren und die an
Positionen sind, die gehdrt werden. Zwar noch ziemlich einsam,
aber mit mehr A//ys und untereinander verdammt gut vernetzt.

Es ist Januar 2022, sieben Jahre nach Verfassen des Textes. Die
Situation, der ich damals im Studium meine Stimme geben
wollte, verursacht damals wie heute viel Schmerz in mir. Insbe-
sondere, weil ich so alleine war mit meiner Erfahrung als Person
of Color, im Studium an einer Kunsthochschule, in Bildungs-
veranstaltungen, im Theater allgemein. Wenn ich diesen im
Original heute lese, werde ich immer noch traurig, mittlerweile
auch wiitend. Diese Wut ist neu. Und sie gefille mir, denn in
ihr liegt ein Potential sowie eine groflere Kraft, als in der Trauer
von damals, die mich so ohnmichtig hat fithlen lassen. In diesen
sieben Jahren bin ich immer mehr in die Auseinandersetzung
mit Rassismus, Intersektionalitit und Machtkritik eingetaucht
und es wird nicht authéren: aus Selbstschutz, und auch fiir die
Gruppen, mit denen ich arbeite. Mittlerweile liegt mein Schwer-
punke auf rassismuskritischer Theaterarbeit, ich sichte als Jurorin,
bin meines Theaters Favorite Token, halte Vortrige, streite mit
Verlagen, gebe Empowerment-Workshops fiir BIPoC, verlasse
diskriminierende Veranstaltungen, leiste keine kostenlose Bil-
dungsarbeit mehr und trauere am 9. Oktober und 19. Februar.

Céline Bartholomaeus (sielibr) hat 2016 das Studium der Kunst in Aktion und Kunstwissenschaften an der HBK Braunschweig
mit ihrer Abschlussarbeit “Wer hat Angst vorm Weiffen Mann? - Eine Reflexion iiber Diversitiit in der Theaterpiidagogik” abge-
schlossen. Seit der Spielzeit 2016/2017 arbeitet sie als Theaterpiidagogin am Jungen Staatstheater Braunschweig. 2018 griindete
sie zusammen mit weiteren Akteur*innen Amo - Braunschweig Postkolonial e. V.

»1000 Serpentinen Angst“ Staatstheater Hannover
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Thilo Grawe, Theaterpddagoge am Jungen Ensemble Stuttgart

im Gesprich mit Céline Bartholomaeus (Theatervermittlerin am Staatstheater Braunschweig und Mitgriinderin von Amo - Braun-
schweig Postkolonial e.V.), Lea Sherin Kiibler (Dramaturgieassistenz am Schauspiel Hannover und freie Theaterpidagogin), Nika
Maria Warias (Studentin und freie Theaterpidagogin), Christina Schahabi (Theatervermittlerin am Theater Bremen) und Nora

Patyk (Theatervermittlerin am Schauspiel Hannover)

wJetzt machst Du wieder das Gesicht. Lass das bitte, das ist
dein weifSes Privileg-Gesicht. In Angola haben sie Kokos-
nuss zu Dir gesagt, oder? Auflen braun, innen weiss

(aus: 1000 Serpentinen Angst,

Roman von Olivia Wenzel, 2020)

Nika: Geboren wurde ich 1997 in Braunschweig. Momentan be-
finde ich mich im Studium. In meinem Kopf kreischt bei dieser
Frage die politische Perspektive hinsichtlich meines Daseins als
nicht-behinderte cis-Frau of Color. Um das auf die Vermitt-
lungsarbeit zu bezichen, orientiere ich mich an der Frage: Wie
kann ich mir eine Stimme nehmen oder kann man nur anderen
eine Stimme geben?

Nora: Naja, als Woman of Color muss ich mich immer mit
meiner Sprechfihigkeit in unterschiedlichen Rdumen auseinan-
dersetzen, da ich nicht in allen weiffdominierten Riumen gehért
werde. Die Reflexion meiner eigenen Sprechfihigkeit trage ich
somit auch in meine kiinstlerische Vermittlungsarbeit, um vor
allem Jugendliche of Color zu empowern und ihnen zu zeigen,
dass auch ihre Stimmen und Perspektiven im Theater wahrge-
nommen und sichtbarer werden.

Christina: In der Nihe von Hannover auf einem kleinen Dorf
geboren und aufgewachsen, habe ich als erwachsene Frau of Co-
lor erstmal ganz viel internalisierten Rassismus abbauen miissen.
In meiner Familie wurde Rassismus eigentlich nicht, also mich
und meine Geschwister betreffend, thematisiert. Erst als Thea-
tervermittlerin und durch Workshops bei Tupoka Ogette oder
Dr. Amma Yeboah, Samuel Njikki Njikki und Kiana Ghaffa-
rizad bin ich meiner eignen Positioniertheit so richtig auf die
Schliche gekommen. Als Theaterpidagogin of Color beschiftige
ich mich in meinen Workshops inzwischen {iberwiegend mit
diskriminierungssensiblen Perspektiven. Dabei suche ich nach
machtkritischen Lesarten unserer Inszenierungen. Wenn wir
zum Beispiel in einer Inszenierung einen mixed cast aufstellen,
frage ich mich natiirlich immer, habe ich hier eine multipers-
pektivische Betrachtungsweise oder werden hier marginalisierte
Menschen auf unserer Theaterbiihne als zokens fiir ein 6ffentli-
ches, vermeintlich diverses Erscheinungsbild benutzt?

Thilo: Ja, jede Besetzungspolitik ist immer auch der Versuch
einer Selbst-Inszenierung einer Institution. Ich denke da jetzt
erstmal an die Frage, welche Stimme(n) im Theater tiberhaupt
einen Platz bekommen, um gehért zu werden bzw. sich dort Ge-
hér zu verschaffen. Jenseits eines casts geht es also auch um die
Inhalte - also was dort verhandelt wird. Und in zweiter Instanz
geht es vielleicht mehr noch darum, wie dort etwas artikuliert
wird. Damit meine ich eine Stimmbildung im {ibertragenen Sinn.

Und damit bin ich ganz nah an meiner Vermittlungspraxis dran
- denn oft (egal ob Nachgesprich, Workshop oder Jugendclub,
etc.) geht es ja irgendwie darum erstmal eine Situation herzu-
stellen, in der die Teilnehmer*innen (egal ob jung oder alt) sich
in der Lage fiihlen etwas zu sagen. Eine Situation, in der sie sich
trauen {iberhaupt etwas mit mir oder den anderen zu teilen. Sol-
che Situationen kénnen sehr unbestindig sein, weil sie nicht nur
von mir, sondern von allen Anwesenden gemeinsam hergestellt
und aufrechterhalten werden (miissen). Und irgendwann beginnt
eine Gruppe vielleicht sogar die Bedingungen und Regeln ge-
meinsam zu verhandeln; beginnt gemeinsam zu entscheiden, wie
diese (Diskurs- und Spiel-)Rdume eigentlich aussehen miissen.
Und dann geht es plotzlich nicht mehr nur darum, mitsprechen
kénnen, sondern um Mitbestimmung.

Céline: Ich bin 1988 als Arbeiter*innnenkind in Westdeutschland
geboren. Ich arbeite als Theatervermittlerin und Antirassismus-
Aktivistin/ Referentin of Color, das finde ich wichtig hier zu
nennen, da es auf meine Sprecherinnenposition verweist. Bei
Stimme(n) im Kinder- und Jugendtheater Kontext denke ich als
erstes daran, wen ich als Kind und Jugendliche in Deutschland
viel zu wenig gehért habe. Und wessen Stimmen nach 13 Jah-
ren Schule und Theaterbesuchen mit der selbigen noch heute
in meinem Kopf widerhallen, wie ein gruseliges Echo. Und ich
denke daran, dass es lange lange Jahre proaktives ,, Unhearing /
Unlearning gebraucht hat und weiterhin brauchen wird, eine
realistische, ausgewogene Polyphonie aus dem gruseligen Echo
zu machen.

Das ,gruselige Echo®, oder: Wessen Stimmen werden gehért?

Thilo: Céline, was sind das fiir Stimmen, deren Echo du als
~gruselig® bezeichnest? Und was sagen die?

Céline: Das sind Stimmen hauptsichlich von Autoren, Komponis-
ten, Kiinstlern, die cis*-minnlich, christlich, weiff, deutsch, nicht
behindert, akademisch positioniert und im Kanon(?) verankert
sind. Das muss erst mal nicht ihre kiinstlerische Qualitit in Frage
stellen, aber schon die Perspektive auf Welt, die sie mitbringen.
Die Perspektive, aus der eine Stimme kommt, wird bestimmt
durch ihren metaphorischen, zuweilen aber auch realen Blick,
also gaze, auf die Welt. Bei einer intersektionalen Kritik geht
es um verschiedene gazes, deren Perspektiven die Erzihlungen
von Welt in Deutschland in den letzten Jahrhunderten geprigt
haben: white, male, christian, heteronormative etc. Diese Nar-
rative haben einen starken Einfluss darauf, was auf der Biihne
gezeigt wird und wurde; wenn mir auf den Biihnen Frauen nur
als dekorative Miitter, Hexen, Huren, Prinzessinnen angeboten
werden, die verkauft, misshandelt, sexuell ausgebeutet werden
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und aus minnlichen Fantasien entspringen, dann fehlen mir da
einfach sehr viele Stimmen.

Wenn Menschen muslimischen Glaubens - insbesondere im
Theater fiir junges Publikum - ausschlieSlich in ihrem Glauben
reprisentiert, problematisiert, belehrt, bekimpft, befreit, be-
trachtet, oder aus dem Serail entfiihrt werden, ist das schlichtweg
eine unrealistische Darstellung der Welg, in der wir leben. Bei
jeder Wiederholung, bei jeder Reproduktion, hallt dieses gru-
selige Echo in mir nach.

Thilo: An dieser Stelle ist es vielleicht wichtig, dass ich mich auch
positioniere. Ich verstehe mich als weifer queerer Theaterpida-
goge. Deine Beschreibungen méchte ich mit meiner Perspektive
erginzen. Aus meiner Jugend erinnere ich mich insbesondere an
Stimmen im Theater und auf den Biihnen von Filmen und Seri-
en, die mich bestindig mit Zweifel und Hass beziiglich meiner
eigenen Sexualitit gefiittert haben. Und irgendwann habe ich
dieses heteronormative Bild, was mir iiberall vermittelt wur-
de, gegen mich selbst verwendet. Sprache schafft Wirklichkeit!
Wenn Menschen wie ich, die nirgendwo vorkommen, und
wenn doch, stets ausgelacht, angespucke, verpriigelt oder ge-
totet werden, dann glaube ich irgendwann, dass auch ich mich
verstecken muss, damit mir das nicht passiert. Von solchen sehr
gewaltvollen Erzihlungen, von vermeintlich Anderen, gibt es sehr
viele. Da gab und gibt es ein ganzes Arsenal an hegemonialen
Praktiken, die andere (abweichende) Stimmen verstummen las-
sen sollen (auch wenn ich zugeben muss, dass sich diesbeziiglich
gerade viel verindert).

Lea: Ich positioniere mich als nicht-behinderte cis-Frau of Co-
lor und versuche in meiner Vermittlungspraxis verschiedene
Stimmen horbar bzw. sichtbar zu machen, die in der Domi-
nanzgesellschaft weniger bis kaum gehort werden und Riume
zu eréffnen, in denen diese nebeneinander stehen kénnen. Denn
wenn wir uns in sogenannten safer spaces bewegen, werden
wir sprechfihiger und kdnnen uns gegenseitig empowern. Ich
denke auch, dass es wichtig ist, dass wir in der Kommunikation
untereinander eine zugingliche Sprache verwenden, sodass alle
die Méglichkeit haben, sich an Gesprichen zu beteiligen und
ihre Stimmen zu erheben. Denn oftmals produzieren wir teils
unbewusst Ausschliisse mit unserer Sprache und das gerade auch
im Theaterbereich.

Jenseits der Dominanzgesellschaft, oder: Wo finden rassifizierte
Positionen Resonanzriume?

Thilo: Lea, du hast jetzt von Riumen gesprochen, die dazu ein-
laden, sich gegenseitig zu empowern. Was zeichnet diese Riume
deiner Meinung nach aus?

Lea: Fiir mich sind diese Riume oftmals dadurch gekennzeich-
net, dass ein solidarisches Miteinander und achtsames Sprechen
selbstverstindlich ist, dass Personen beispielsweise nach ihren ge-
sellschaftlichen Positionierungen gefragt werden konnen oder
besser noch, selbst diese markieren, um deutlich zu machen, aus
welcher (Macht-)Position sie sprechen. Im Gegensatz zu weiffen
Menschen, sind BIPoCs immer wieder gezwungen, die eigene
Position zu markieren (oder sie werden unfreiwillig markiert), da
sie die Erfahrung machen, dass ihre Existenz an Orten wie dem

Theater keine Selbstverstidndlichkeit ist. Wenn sich ihre Kérper
in der Institution Theater bewegen, wird das stindig hinterfragt,
angezweifelt, lobend erwihnt oder 6ffentlich wirksam ausgestellt.

Céline: Ich denke, das ist ein Zwischenzustand auf dem Weg hin
zu einer Praxis, die moglichst allen einen Raum bieten kann, der
aber bisher im Theater noch nicht existiert. Weder auf der Biihne,
noch auf den Plitzen im Publikum, noch hinter den Kulissen.
Im Gegenzug zu Empowerment ist Powersharing ein Konzept,
bei dem Privilegien, Zuginge zu Ressourcen am Theater wie
Proberiume, Zeiten, Antragstellung, Projektbedingungen umver-
teilt oder abgegeben werden. Mit dem Fokus darauf, sich nicht
selbst die Lorbeeren fiir das Endprodukt eines Empowerment-
Projektes als Diversity-Aushingeschild an die Tiir zu nageln oder
als Thema fiir den nichsten Fachvortrag zu verwursten.

Thilo: Ist Eine-Stimme-haben immer auch ein Privileg? Und
warum ist es wichtig die eigene Position zu markieren, wenn
wir iiber Stimmen sprechen? Sind denn nicht alle Stimmen
gleich viel Wert?

Lea: Ich méchte gar keine Hierarchisierung von Stimmen aufma-
chen, aber Fakt ist leider, dass bestimmte Stimmen mehr gehért
werden und damit bedeutender zu sein scheinen, als andere. Eine
Hierarchisierung passiert dabei vermeintlich automatisch. Ebenso
wichtig, wie hier auch strukturell-verankerte Dimensionen anzu-
erkennen, ist es, die eigene Position zu markieren. Mit solchen
Positionierungen kann die Erzihlung einer weiffen, hetero, cis,
nicht-behinderten, etc. Stimme als normativ entlarvt werden.

Nora: Ich finde es auch nochmal spannend zu beobachten, dass
verschiedene marginalisierte Stimmen von PoC's im Theater
mit dem Boom nach Diversitit zwar zunehmend sichtbarer und
somit auch angehért werden, zum Beispiel weil sie aufgrund
ihrer Sozialisierung und Expertise eingestellt wurden, aber sie
dort nicht gehdrtwerden. Es ist absurd das Gefiihl zu haben in
einem neuen Raum sprechfihig zu sein, ohne mit der eigenen
Stimme etwas bewirken zu kénnen.

Thilo: Dussitzt sozusagen mit am Tisch, aber mitbestimmen darfst
du nicht. Das ist ein Bild, das der Soziologie Aladin El-Mafaalani
bemiiht. Immer mehr Menschen, die bisher auf dem Boden sitzen
mussten, fordern einen Sitzplatz und einen Teil vom Kuchen ein.
Es wird also insgesamt lauter, ungemiitlicher - aber eben auch
demokratischer und gerechter. Es wire aber falsch zu glauben,
dass nun niemand mehr auf dem Boden sitzen muss oder allen
Stimmen am Tisch derselbe Wert zugemessen wird, fiirchee ich.

Nora: Das ist ein schones Bild.
Der Ruf des Projektes, oder: ,Hallo, ist da jemand?“

Thilo: Apropos am Tisch sitzen. Ist es eigentlich notwendig bei
allen theaterpidagogischen Projekten auch nochmal kritisch da-
riiber nachzudenken, wen ich damit eigentlich anspreche?

Lea: Ich halte es als Spielleitung/Theaterpidagogin fiir notwen-
dig, auf die Zusammenstellung einer Gruppe Einfluss zunechmen
und die eigene Praxis dabei kritisch zu reflektieren. Es gilt auch
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kritisch dariiber nachzudenken, wie ich diese Zielgruppe in der
Ausschreibung bezeichne. Ein Praxisbeispiel: Bei einem Audio-
Walk-Projekt in Berlin haben wir im Open Call gezielt BIPoC
(Black-Indigenous-People of Color), Nachkommen von
Arbeitsmigrant*innen, Sinti*zze und Rom*nja, migrantisierte
und gefliichtete Menschen, jiidische und muslimische Menschen
angesprochen, weil es uns wichtig war, diese oft ungehorten
Stimmen in Bezug auf , Erinnerungskultur in der Stadt* horbar
zu machen. Alle angemeldeten Personen, die sich mit diesen
Bezeichnungen identifizieren, konnten mitmachen.

Thilo: In diesem ,jemanden eine Stimme geben® - steckt darin
nicht auch etwas paternalistisches? Und in diesem ,,empowern®
immer auch die Annahme, dass jemand erstmal ,machtlos® ist?

Lea: Ja, das stimmt, mit ,jemandem eine Stimme geben® macht
man auch wieder so ein Machtgefille auf und erhebr sich selbst
tiber die andere Person und damit auch paternalistisch und im
Kinder- und Jugendtheater auch adultistisch. Ich kenne einige
BIPoCs, die bspw. nicht zu Empowerment Trainings gehen, weil
sie sich selbst nicht als zu empowernde Subjekte begreifen. Fiir
mich persénlich sind diese Rdume hingegen total empowernd,
in denen ich mich reprisentiert fithle, meine Stimme gehore wird
und Perspektiven verstanden werden. Ich denke, es kommt auch
immer darauf an, in was fiir einem Rahmen solch ein Empow-
erment Training angeboten wird.

Céline: Wenn wir von Empowerment sprechen, ist mir wichtig
zu betonen, dass es um eine Form der Bewusstwerdung und
Politisierung geht; darum dass es ein rassismuskritischer Pro-
zess ist, den wir alle durchlaufen miissen, da niemand von uns
als Antirassist*in in dieses rassistische System reingeboren wird.
Man ist als BIPoC also nicht qua Position Expert*in (auch wenn
man durch situiertes Wissen schon einen gewaltigen intuitiven
Wissensvorsprung haben kann). Dringend weise ich auf den wi-
derstindigen, akdivistischen Hintergrund des Konzeptes hin, denn
mittlerweile wird dieser derartig verwaschen und fiir alles mog-
liche verwendet, dass er seiner politischen Genese beraubt wird.

Nora: Ahnlich wie mit dem Begriff ,, Diversitit®.
Empowern auch beim Erstkontakt, oder: Zu wem sprechen wir?

Thilo: Auf den Plitzen im Publikum sitzen im Theater fiir junges
Publikum ja ganz unterschiedliche Leute - eigentlich eint sie nur
die Tatsache, dass sie aller Wahrscheinlichkeit nicht freiwillig da
sind, sondern weil eine erwachsene Person (Eltern, Lehrer*innen,
Erzieher*innen, etc.) das fiir sie entschieden haben. Ich finde es
wichtig, mit Interesse und Vorsicht mit denjenigen umzugehen,
die sich da im Auflithrungsraum versammeln. Mit welchem Ge-
fithl wollt ihr dieses junge Publikum entlassen?

Céline: Welche Gefiihle ich nicht mitgeben méchte: Scham,
Anggst, Wut. Scham, weil man als Muslima wieder als zu retten-
des Objeke erzihlt wurde oder die eigene Religion mit Bomben
assoziiert wird. Oder Angst vor der Reproduktion von antiasi-
atischem Rassismus, weil eine Auffithrung von Jim Knopf, in
der alle Figuren mit ,,Yellowface® in Mandala jedes R wie ein L
ausgesprochen haben (it still happens!), die Mitschiiler*innen

dazu einlidt es ihnen gleich zu tun. Oder Wut, weil man als
minnlicher Jugendlicher of Color als von der Polizei getdteter
Protagonist und Namensgeber der Inszenierung, wieder nur
Opfer ist, retraumatisiert wird und wihrend der Produktion,
im Nachgesprich und Workshop zuhért, wie diskutiert werden
soll, ob das nun richtig oder falsch war, einen unbewaffneten
Jugendlichen nieder zu schiefSen.

Christina: Diese Beispiele begegnen uns immer wieder. Bei
eingereichten Festivalinszenierungen, bei kritischen Sichtungs-
vorgingen von Theatertexten fiir den eigenen Spielplan und auf
den Spielplinen vieler Theater.

Céline: Ein Theater(betrieb) muss sich die Frage stellen, warum
welche Spielplanposition auftaucht und in welcher Gewich-
tung (welche) Themen verhandelt werden. Bisher ist es tiblich,
einzelne Identititsmerkmale zu problematisieren. Ein Gegenent-
wurf kann sein, dass verschiedene Identititsmerkmale in ihrer
intersektionalen Gesamtheit zum Sprechen beginnen. Gute
Romanadaptionen fiir die Bithne, die dieser Geste folgen, sind
beispielsweise ,,1000 Serpentinen Angst“ (Olivia Wenzel) und
JAufler Sich (Sasha Marianna Salzmann). Ublich ist es aufler-
dem , dass ein Nicht Beteiligter oder Betroffener die Autor*innen
und/oder Sprecher*innenposition iibernimmt (Stichwort: white
gaze) und dabei auch noch Kapital daraus schligt. In diesem Fall
wird jedoch situiertes Wissen selbstermichtigt und nicht primir
fiir ein weiffes Publikum erzihlt.

Christina: Eine andere Urheber*innenschaft (gemeint sind an-
dere Geschichten und andere Personen, die diese erzihlen) fiihre
mitunter auch zu einem anderen Publikum. Ich denke gerade an
die Inszenierung ,,1000 Serpentinen Angst“ in der Regie von Mi-
riam Ibrahim, die ich als ein sehr empowerndes Theatererlebnis
erlebt habe. Neben dem Ensemble war auch der grofie Teil des
Publikums of Color. Das hat sich wie ,ankommen* angefiihlt.

Thilo: Also das, wofiir der Abendspielplan das Junge Theater
beneidet, ist ja unter anderem dessen diverse(re)s Publikum, das
in erster Linie durch die Kooperation mit Schulen gewihrleistet
wird. Beim Theater Bremen, dessen Schulvorstellungen kostenfrei
sind, werden beispielsweise zusitzlich auch finanzielle Ausschliisse
tiberbriickt. So kénnen Erstkontakte hergestellt werden, wo an-
dernfalls vielleicht niemals eine Begegnung mit Theater passiert
wire. Ausgehend von dieser Beobachtung, miissen wir uns der
Frage widmen, was wir tun kdnnen, damit solche Erstkontakte
auch dazu fiihren, dass diese Personen wiederkommen wollen -
und damit meine ich nicht die Opernauffithrung in 20 Jahren.

Nora: Ich denke, dass wir viel Arbeit und Zuneigung in diese
Erstkontakte als Vermittler*innen stecken miissen. Zunichst
miissen wir diesem Publikum den gleichen Wert zugestehen -
das ist nicht (nur) 6konomisch gemeint, sondern in erster Linie
kulturell. Zum Anderen muss das Theater dieses diverse Publi-
kum nicht nur durch Kooperationen und Projekte ansprechen,
sondern auch mit einem langfristigen Programm und Spielplan
strukturell anbinden. Eine wichtige Strategie dafiir kann sein:
Das Personal entsprechend aufzustellen, in allen Abteilungen.
An den Tisch setzen, oder: ,,Wie geht es weiter?*
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Sich Gehor verschaffen — Stimmen zu einer intersektionalen Theaterpddagogik

Céline: Ja, da bin ich ganz bei dir! Allerdings werden marginalisierte
Stimmen, solange sie vereinzelt sind, oftmals als Reprisentation
einer ganzen Gruppe konsumiert/ gehort. Insbesondere im Thea-
terbusiness, wo bspw. Behinderte Menschen, Menschen of Color,
Queere Menschen etc. unterreprisentiert sind, und sie daher
automatisch in die Rolle der ,,Stimme* fiir alle gleiten. Es geht
selten um die Gesamtheit von Erfahrungen, die eine Identitit
jaausmachen. So wird oft die eigene insbesondere kiinstlerische
Arbeit direkt im Kontext von Marginalisierungserfahrungen
betrachtet. Die eigene kiinstlerische Ausdrucksweise/ Stimme
leidet zuweilen massiv darunter, wenn bspw. BIPoC derart viel
Zeit und Energie in die Erstellung einer sicheren Arbeitsumge-
bung investieren, wenn sie Kolleg*innen auf Zustinde hinweisen,
sich mit der Offentlichkeitsarbeit streiten, freiwillig den Spielplan
rassismuskritisch analysieren, sich mit rassistischer/ diskrimi-
nierender Presse {iber sich selbst, die eigene Arbeit, aber auch
Kolleg*innen auseinandersetzen miissen.

Christina: Und das zeigt ja, wir sprechen nicht von Einzelfillen.
Ich merke immer wieder, weiffen Menschen fehlt es einfach an
Empathie fiir marginalisierte Positionen. Weil sie diese Gewalt
der rassistischen Struktur (!) nie erlebt haben. Das merke ich auch
in diesen weiffen Theaterstrukturen, in denen Machtkritik sich
darauf beschrinke, dass Biicher gelesen werden oder auch mal
ein Workshop besucht wird, aber wo ein wirkliches Verlernen
nicht stattfinden will. Powersharing, wie Céline es beschrieben
hat, kann gar nicht betrieben und Verantwortung nicht tiber-
nommen werden, wenn die Menschen nicht ernsthaft an ihre
Privilegien rangehen.

Thilo: An der Stelle muss ich immer an die Schwarze Kiinstlerin
Simone Dede Ayivi denken, die mal in etwa gesagt hat: ,Was
wiirde ich fiir geile Kunst machen, wenn ich als Kiinstlerin nicht
immer nur dann gefragt werden wiirde, wenn es bei einem Pro-
jekt um Rassismus-Erfahrung gehen soll.”

Lea: Oh ja, das dachte ich mir auch schon oft; vor allem in
meinem Studium, denn eigentlich will ich doch einfach mei-
ne Arbeit machen wie die anderen auch, aber Rassismus lenkt
mich davon ab!

Nora und Céline (im Chor): Und jetzt sitzen wir wieder hier
und beschiftigen uns mit Machtkritik, Rassismus, Konzepten
wie Diversitit und Empowerment, weil es einfach dringend
notwendig ist...

Nika: ...und es so unglaublich zih und langsam voran geht!

Christina: Unsere kiinstlerische Arbeit begreifen wir daher als
dezidiert politische Arbeit.

Thilo: Dabei ist wichtig zu sagen, dass ihr bei der aktivistischen
und politischen Arbeit, von der ihr in diesem Gesprich berichtet
habt, auf das Wissen und die Arbeit von anderen, die vor uns
gekimpft haben, zuriickgreift. Nie war es einfacher auf solche
Erkenntnisse und Konzepte zuriick zu greifen, daher hier ein
paar Empfehlungen.

»1000 Serpentinen Angst“ Staatstheater Hannover
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Ein Selbstgesprdch von Turbo Pascal iber Publikumsstimmen im interaktiven Theater

Turbo Pascal entwickelt interaktive Performances, die das Theater
zum Versammlungs- und Verhandlungsraum gesellschaftlicher
Prozesse, Dynamiken und Utopien machen. Zudem realisiert
das Kollektiv, das sich im Kontext des Studiengangs Kultur-
wissenschaften und Asthetische Praxis in Hildesheim griindete,
partizipative Projekte mit Biirger*innen oder Jugendlichen und
konzipiert Gesprichs- und Kommunikationsformate. Seit 2008
hat das Kollektiv seinen Sitz in Berlin und arbeitet kontinuierlich
mit den Sophienselen zusammen, auf§erdem mit dem HAU, dem
Deutschen Theater und dem Theater an der Parkaue.

Margret: Was wiirdet ihr sagen: Welche Stimmen sind in unseren
beiden Arbeiten fiir junges oder altersgemischtes Publikum zu
horen? Und wie lassen wir Raum fiir die Stimmen des Publikums?

Frank: Wenn in Unterscheidet Euch! die drei Schulklassen rein-
kommen, sitzen wir als Performer*innen versteckt oben auf dem
Turm und sind immer wieder gespannt auf die Stimmen der
Kinder, die den Raum betreten. Oft kommt dann eine wahn-
sinnige Lautstirke und Energie in den Raum! Und dann wissen
wir: es wird jetzt fiir 70 Minuten nicht leise. Und das ist okay.
Die Kinder werden in Unterscheider Euch! nicht ,weggepschtet®.

Angela: Im letzten Teil der Auffithrung konnen die Zuschauer*innen
in Geld baden, boxen, rote Pumps anziehen, durcheinander reden,
schreien und rufen. Ich finde dieser Lirmpegel ist eine schone
Form von Stimme. Da ist das Stimmengewirr einfach Teil des
spielerischen Handelns, der Lebendigkeit.

Frank: Im Verlauf des Stiickes bewegen sich die Kinder immer
wieder im Raum und positionieren sich zu wechselnden bio-
graphischen Fragen. Dadurch dufiern sie sich, ohne dass sie fiir
alle horbar sprechen. Es werden Gruppen sichtbar, z.B. alle die
gerne Fuf$ball spielen. Da hore ich nicht die einzelne Stimme,
sondern ich sehe 30 Kinder, die sich als Fuf$ballfans outen und
sich dadurch vor allem als Gruppe wahrnehmen und fiir den
Moment Teil eines Kollektivs werden.

Kein Blatt vorm Mund®, Turbo Pascal am Nationaltheater Mannheim

Turbo Pascal

Margret: Es gibt aber auch konzentrierte Momente in Unter-
scheidet Euch!, in denen die Stimmen der Kinder durch die
Performer*innen verstirkt werden. In denen etwas, das die Kin-
der gesagt haben, fiir alle hrbar ausgesprochen wird.

Eva: Um das zu machen, hoéren wir den Kindern bei ihren Ge-
spriachen ziemlich lange zu. Insofern wiirde ich sagen: unser
Zuhoren ist sehr wichtig in den Performances. Wir wenden uns
den Kindern zu und héren genau hin, was da so gesagt wird.
Das geben wir dann laut wieder.

Angela: Die Gespriche der Kinder in Unterscheider Euch!, die wir
wiedergeben, drehen sich ja um die Fragen Wie wird man arm?,
Wie wird man reich? Da kommen im ersten Moment natiirlich
auch Auﬁerungen, die man vielleicht als klassistisch bezeichnen
koénnte. Das ist fiir mich als Performerin immer ein riskanter
Moment in dem ich entscheiden muss: Welche Stimmen gebe
ich laut wieder? Was verstirke ich und bei was entscheide ich,
es nicht zu reproduzieren?

Eva: Manche Stimmen gebe ich aber auch wieder, weil ich weif3,
genau diese Aussage wird spiter im Stiick noch relativiert. Wenn
man Raum ldsst fiir Stimmen, spielt die Frage der Auswahl im-
mer eine Rolle.

Frank: Aber die Kinder héren auch viele ungefilterte Stimmen
im Laufe des Stiicks. Zum Beispiel wenn sie die Lose gedffnet
haben, fangen sie an wild zu diskutieren im Publikum.

Eva: Ich glaube das mit den Losen miissen wir erkliren: In Unter-
scheider Euch! treffen ja Kinder aus drei Schulklassen aufeinander,
die oft auch aus ganz unterschiedlichen Berliner Stadtteilen
kommen und in ganz unterschiedlichen Milieus und Lebens-
realititen aufwachsen. Sie positionieren sich immer wieder zu
wechselnden biographischen Fragen. Und es ist natiirlich etwas
sehr Sensibles, in einer Theatersituation biographisch zu fragen
und den Kindern im Publikum Raum zu geben. Deswegen
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wKein Blatt vorm Mund*, Turbo Pascal am Nationaltheater Mannheim

haben wir bei dem Thema Armut und Reichtum den biogra-
fischen Rahmen verlassen und eine Verlosung eingefiihre. Alle
ziehen ein Los und miissen sich anhand der Informationen auf
dem Los entscheiden, ob sie mit diesem Los als arm, reich oder
als Mitte gelten.

Angela: In dem Moment, in dem alle ihr Los gedffnet haben,
diskutieren sie untereinander und héren die Stimmen der an-
deren. Und die Einschitzung fillt je nach sozialer Position und
Lebensrealitit sehr unterschiedlich aus. Ordne ich mich bei den
Reichen ein, wenn auf meinem Los steht: ,Du lebst in einem ei-
genen Haus mit Garten in guter Lage” Oder in der Mitte? Und
obwohl sie in dem Moment eine Rolle einnehmen, die nichts
mit ihnen persénlich zu tun hat, gleichen sie die Antworten mit
ihrem eigenen Leben ab — in dem Versuch, sich einzuordnen.

Eva: Trotzdem geht es ab dem Moment nicht um ihre individu-
elle Stimme sondern um die kollektiven Stimmen einer Gruppe.
Nachdem sie sich zugeordnet haben, werden sie ja auch als Grup-
pe der Armen oder der Reichen angesprochen.

Frank: Das finde ich einen ganz wichtigen Move. Auch, dass sie
dann selber als Gruppe der Armen sprechen. Dafiir miissen sie
sich in diese Rolle oder Position hineinversetzen und emphatisch
sein mit Menschen, denen es vielleicht anders geht als ihnen. Im
Grunde machen wir da etwas ganz klassisch Theatermifiges, fast
wie in einem Lehrstiick bei Brecht, dass die Zuschauer*innen

,» Unterscheidet Euch®, Turbo Pascal an der Parkaue Berlin

Zeitschrift fiir Theaterpidagogik /April 2022

durch das Sprechen einer anderen, kollektiven Rolle eine gesell-
schaftliche Perspektive einnechmen.

Eva: Das heif3t, das Rollenspiel ist nicht nur ein Schutz gewesen,
sondern auch auch ein sehr politisches Moment. Ich spreche
fiir andere, obwohl ich vielleicht im echten Leben gar nicht die
Position habe.

Frank: Auf jeden Fall waren die unterschiedlichen Stimmen des
Publikums in Unterscheidet Fuch! auf unterschiedliche Weisen
sehr prisent. Welche Stimmen hért man denn in Kein Blatt vorm
Mund, dem interaktiven Stiick fiir Kinder und Erwachsene?

Margret: Kein Blatt vorm Mund ist ja ganz klar in zwei Hilften
geteilt: In der ersten hért man Stimmen von den zwei erwach-
senen Schauspieler*innen und den beiden Kindern, die mit auf
der Biithne stehen. Die begegnen sich in einer Art Arena und lie-
fern sich Rede-Duelle. In der zweiten Hilfte treffen Kinder und
Erwachsene aus dem Publikum in Zweier-Gesprichen aufeinan-
der. Da h6rt man von auflen vor allem Gemurmel, Lachen usw.

Angela: Wir wollten die Kommunikation zwischen Kindern und
Erwachsenen untersuchen. In der Recherche dafiir sind wir oft im
familidren Kontext gelandet, weil Familie und Schule einfach die
Orte sind, wo Kinder und Erwachsene aufeinandertreffen. Und
da gibt es natiirlich die Klassiker, also z.B. sagt der Erwachsene:
»Ab ins Bett!” und das Kind sagt: ,,Ich will aber noch nicht ins
Bett!” - damit ist der Machtkampf erdffnet.

Margret: Oder die Erwachsene fragt das Kind: ,Wie war dein
Tag?” Und das Kind hat keine Lust zu reden und sagt einfach
nur ,gut” und weicht dem Gesprich aus.

Angela: Wir haben auch oft gehért, dass es schwierig ist, sich
wirklich aufeinander einzulassen, weil die Interessen so unter-
schiedlich sind. Eltern haben gesagt: ,,Die Themen von meinem
Kind, die langweilen mich so dermaflen. Diese Computerspiele
oder Pokemon Karten oder irgendwelche ausgestorbenen Tie-
re.” Und die Kinder finden tendenziell die Themen, {iber die
Erwachsene gerne reden oder generell die Art wie Erwachsenen
sich unterhalten langweilig. Obwohl das natiirlich eine Pauscha-
lisierung ist und man weder alle Kinder noch alle Erwachsenen
iiber einen Kamm scheren kann.
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Eva: Wir haben viel dazu gearbeitet, wie man sich iiberhaupt
begegnen kann. Zumal Gespriche an sich eher ein Erwachse-
nen-Format sind. Deswegen haben wir die Gespriche als Spiel
geframed und anmoderiert. Zu sagen: ,Ihr spielt jetzt was mit-
einander” weckt bei den Kindern eine anderes Interesse als zu
sagen: ,Ihr fiihre jetzt ein Gesprich.”

Margret: Wir haben ein Kartenspiel mit Fragen entwickelt und
immer versucht, Fragen zu finden, die auch Kinder interessant
finden - wir selber waren natiirlich erstmal auf der Erwachse-
nen-Schiene. Aber irgendwann sind wir davon weggekommen,
dass hier ,gute” Gespriche im erwachsenen Sinn gefiithrt wer-
den miissen, in denen ernsthaft etwas verhandelt werden muss.
Man kann auch in Fantasie-Sprache miteinander reden oder
iiber Einhorner.

Eva: Oder dariiber reden, fiir wie viel Geld man acht Doner
essen wiirde.

Margret: Oder iiber die Frage: ,,Ubergibst du dich lieber oder
hast du lieber Durchfall?”

Angela: Die meisten Kinder méchten einfach keine lange Ge-
schichte aus dem Erfahrungsschatz von Erwachsenen héren.

Frank: Ich wiirde behaupten, das ist etwas, was man lernen muss
und wozu wir erzogen wurden: Dass man daran Interesse hat,
von anderen Menschen Dinge iiber ihr Leben zu héren.

Angela: Ich fand es aber richtig befreiend zu merken, dass eine
Begegnung auch einen Wert hat, wenn ich nichts Biografisches
iiber das Gegeniiber erfahre.

Eva: Um etwas Biografisches zu héren und interessant zu finden,
muss ich selber schon eine Biografie haben. Und mit acht ist die
Biografie noch nicht so lang oder selbstbestimmt durch eigene
Entscheidungen wie bei einer ilteren Person. Und fiir die Er-
wachsenen ist es auch eine Erfahrung, sich mal scheinbar banale
Gesprichsthemen zu trauen, also z.B. iiber Siif$igkeiten zu reden
oder iiber Steine...da kann es ja auch schon wieder philosophisch
werden. Also iiber einen relativ konkreten Gegenstand zu reden
und zu gucken, wo man dann hinkommt.

Frank: Sind denn die Kinder in den Auffithrungen anders zu
Wort gekommen durch das Frage-Spiel?

Margret: Die Spielregeln stellen etwas mehr Gleichheit her, als
im Alltag, weil jede*r den gleichen Raum hat, sich zu duflern
und eine Frage fiir das weitere Gesprich auszusuchen.

Eva: Aber ich glaube, selbst wenn man solche Spielregeln baut -
jede*r darf abwechselnd eine Karte aussuchen, woriiber geredet
werden soll, oder in Runde zwei muss man sich gemeinsam eini-
gen, iiber was man iiberhaupt gemeinsam reden méchte - neigen
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Erwachsene trotzdem fast immer dazu, die Gesprichsfithrung zu
iibernehmen. Da kommt man nur sehr schwer raus. Das habe
ich vom Beobachten dieser Gespriche mitgenommen und er-
lebe es auch selbst als Erwachsene. Viele Erwachsene haben das
irgendwie so drin, dafiir Sorge zu tragen, dass hier was passiert.
Das kénnte man natiirlich als eine adultistische Herangehens-
weise beschreiben. Und das liegt dann vielleicht auch an dem
Format ‘Gesprich’, das nehmen Kinder nicht so in die Hand.

Angela: Aber in diesem Spiel kénnen die Kinder immerhin
entscheiden, welche Frage sie stellen wollen. Und es gibt z.B.
eine ,Langweilig” - Karte, die sie hochhalten kénnen, wenn das
Gesprich sie langweilt. Da haben sie empowernde Werkzeuge
in die Hand bekommen, die sie im Alltag nicht haben. Macht
man ja eigentlich nicht, wenn jemand zu lange redet, zu sagen:
» Ischuldigung, das ist langweilig, kannst du bitte authéren?”.

Eva: Aber insgesamt ist natiirlich die Frage, inwieweit Erwach-
sene ein Stiick konzipieren kénnen, das fiir Erwachsene und
Kinder gleichermafien funktioniert. Wir haben uns ja auch
immer wieder gefragt, ob wir das Ganze nicht doch zu sehr auf
der Erwachsenen-Ebene denken. Auch wenn wir explizit mit
Kindern zusammengearbeitet haben, und immer wieder Sachen
mit ihnen ausprobiert und sie in unsere Entscheidungen und
Gedanken einbezogen haben, wurden im gesamten Recherche-
und Probenprozess auch viele konzeptionelle Entscheidungen
unter uns Erwachsenen getroffen.

Margret: Tja. Kann ein erwachsenes Regieteam iiberhaupt ein
nicht-adultistisches Stiick machen?

Angela: Das wire dann nochmal ein anderes Projekt, in dem die
Kinder die konzeptionellen Entscheidungen fillen...

Das Gesprich fithrten Angela Loer, Frank Oberhiufler, Eva
Plischke und Margret Schiitz

» Unterscheidet Euch®, Turbo Pascal an der Parkaue Berlin
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Oder: (Wie) Konnen Kinder Kunst machen?
Gedanken Uber die Position von sogenannten Kindern und Jugendlichen am Theater

Die Theatermacher*innen und Autor*innen dieses Textes haben sich

2021 in einem Workshop zum Thema “Theater und Adultismus”

kennengelernt. Den dort angestofSenen Dialog fiihren sie nun im
digitalen Raum weiter. Sie sind sich einig, dass es keine weiteren
Beweise dafiir brauchs, dass Kinder Kunst machen konnen. Billie
Eilish, Nat and Alex Wolff, Fenn Rosenthal, Xavier Dolan, Helene
Hegemann und andere Kinder von Kiinstler*innen sind das beste
Beispiel dafiir, dass Kinder und Jugendliche in der Regel nicht ihr
Alter davon abhils, generationsiibergreifend interessante Kunst zu
machen, sondern vor allem die dufSeren Umstinde. Dennoch ver-
dndert dieses Wissen die Position von Kindern und Jugendlichen im
aktuellen Theaterbetrieb (noch) nicht.

Wiihrend Thalia noch stindig das Gefiibl hat, die Grundprimisse
erliutern zu miissen, versuchen Pauri und Larissa ihre Positionen
als Kulturvermittler*innen und Strukturenumwerfer*innen zu
verbinden. Im Entstehungsprozess dieses Textes verschmelzen ibre
drei Perspektiven zu Sitzen, Gedanken und Fragen, die aus je-
dem der Blickwinkel wichtig erscheinen. Sie sind nicht uniform
gedacht, sondern in Dialogen entstanden und in eine gemeinsame
Form gebracht worden.

Wenn ein Blick nicht konservativ sein darf, dann der auf die
Kunst, deren Aufgabe es ist, sich Definitionen und Sinnzuschrei-
bungen zu entzichen. In diesem Licht wirke es beinahe absurd,
Menschen kategorisch zu vermitteln, sie kdnnten keine ernstzu-
nehmende Kunst schaffen. Dennoch passiert das mit Kindern
und Jugendlichen, die in der Struktur des Theaterbetriebs zwar
als Publikum und Teilnehmer*innen theaterpidagogischer Pro-
jekte, aber nicht als gestaltende Akteur*innen mitgedacht werden.
In Spielclubs, Workshops und Probenbesuchen kénnen junge
Menschen aus ihrer Perspektive erzihlen und dadurch an der
Entstehung von Performances und Theaterstiicken mitwirken,
doch sind es immer die Erwachsenen, die iiber die Erzihlweise
und kiinstlerische Bearbeitung entscheiden. Auch schon in der
Konzeptionsphase werden alle Entscheidungen tiber Ressourcen,
Rahmenbedingungen und Inhalte von Erwachsenen getroffen.
Die Fihigkeit, Kunst schaffen zu kénnen, wird meist an den,
aus anderen Berufsfeldern {ibernommenen Regeln, gekniipft —
an ein Studium, eine Ausbildung oder ein erlerntes Handwerk,
an Lebens- und Berufserfahrung noch dazu. Muss Expertiseaber
unbedingt an einer Ausbildung und einem vollen Lebenslauf be-
messen werden, oder kann diese auch als Jetzt-Status und Wissen
um die eigene Lebensrealitit betrachtet werden? Zu einem Punkt
vor bestimmten Erfahrungen zurtickzukehren, ist unméglich.
Deswegen miissen gerade in den Darstellenden Kiinsten mit
und fiir junge Menschen die Kategorien von Wissen und Nicht-
Wissen neu verhandelt werden.

Wie wird das Theater in diesem Sinne zu einem Ort, an dem
auch Kinder und Jugendliche als selbstbestimmte Kiinstler*innen

Thalia Schoeller, Pauri Rdwert und Larissa Probst

— als Regisseur*innen, Dramaturg*innen, Autor*innen,
Vermittler*innen, Bithnenbildner*innen etc. — betrachtet, ge-
hort, gesehen und geférdert werden? Wenn iiberhaupt, stehen
junge Menschen in ausgewihlten Inszenierungen als Spieler*innen
auf der Bithne — in der Regel unbezahlt und gesteuert von einer
erwachsenen Regie oder Spielleitung, die vorgibt, in welchem
Rahmen partizipiert werden kann. Die ernsthafte Partizipation
von jungen Menschen an Theaterprozessen ist ein komplexer und
zeitintensiver Prozess — so muss stets zwischen unterschiedlichen
Gruppen von Kindern und Jugendlichen, unterschiedlichen Be-
diirfnissen und Wiinschen an das Theater differenziert werden. Es
braucht Gespriche mit Kindern und Jugendlichen, das Uberden-
ken bestehender Strukturen und die Uberwindung dieser. Doch
fehlt inden allermeisten Kinder- und Jugendtheatern dafiir der
Raum, um scheinbar gesetzte Strukturen zu hinterfragen und
verdndern zu kénnen. So schliefSt allein der gingige Rhythmus
von 6-8 Probenwochen in Vollzeit eine gleichberechtigte Beteili-
gung von Kindern und Jugendlichen an Probenprozessen aus. Die
gesellschaftlichen Rahmenbedingungen und rechtlichen Struk-
turen, die das Zusammenleben von Kindern und Erwachsenen
bestimmen, wirken eben auch ins Theater hinein. AufSerdem,
und das ist sicherlich vielen theatermachenden Erwachsenen klar,
steckt auch Gewohnbheit, Bequemlichkeit oder ein konservatives
Sicherheitsbediirfnis dahinter, ernsthafte Riume des Austauschs
und der Beteiligung nicht zur Verfiigung zu stellen.

Kinder und Jugendliche werden in vielen Diskursen noch im-
mer als Becomings, betrachtet — als unfertige Geschépfe, die
den erwachsenen Status noch nicht erreicht haben und erst
Erfahrungen sammeln und dazulernen miissen, bis sie ernst ge-
nommen werden konnen. Sie stehen in einem gesellschaftlichen
Spannungsverhiltnis zwischen ihrem Schutz und ihren Rechten,
das in bestimmten Bereichen Vormundschaft vorschreibt. Dem-
gegeniiber steht die neuere Betrachtung von Kindern als Beings,
als soziale Akteur*innen mit einer eigenen, ernstzunechmenden
Sicht auf die Welt, die sie selbst am besten formulieren kénnen.
So zeigen junge politische Bewegungen wie Fridays for Future
sehr deutlich, dass Kinder und Jugendliche ihre eigenen Stimmen
aktiv und persistent einsetzen kénnen, um sich am gesellschaftli-
chen Diskurs zu beteiligen. Hitten Kinder und Jugendliche nicht
mit den limitierten Mitteln, die ihnen zur Verfiigung standen,
wieder und wieder dafiir gesorgt, dass ihnen zugehért und sie
ernst genommen werden, wire der aktuelle politische Diskurs
sicherlich sehr anders. Auch in der Kunst hat die Perspektive von
jungen Menschen, die im Prozess sind, Sinn und Orientierung
finden zu wollen, interessante schopferische Kraft. Unsicherheit,
Briiche, ungenau erzihlte Geschichten, der Versuch, Gefiihle
unreflektiert zu vermitteln und sie im Prozess doch zu reflek-
tieren — das alles ist Stoff fiir gewaltige Theatermomente. Allein
die Geschichten, die sich viele Erwachsene erzihlen, wenn sie an
die eigene Kindheit und Jugend zuriickdenken, faszinieren sie

N AT
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und erfiillen sie zum Teil mit Sehnsucht, zum Teil mit Grauen.
Liegt nicht gerade in diesen Geschichten, in der unentwegten
Suche, den Jetzt-Erfahrungen und groflen und kleinen (Welt-)
Fragen das Verbindende der Generationen — unabhingig von
Altershierarchien?

Werden Kinder und Jugendliche als marginalisierte Gruppe
unserer Gesellschaft, als Menschen, die von strukeureller Diskri-
minierung betroffen sind, nicht ernstgenommen? Oder warum
wird immer noch behauptet, es sei unangemessen, wenn Kinder
und Jugendliche echte (kiinstlerische) Teilhabe und gestalteri-
sche Mitbestimmung fordern? Die Fihigkeiten und Expertisen
von Kindern und Jugendlichen miissen im Theater endlich an-
erkannt und Strukturen durchlissiger werden, sodass auch junge
kiinstlerische Stimmen gehort werden kénnen. Letztlich geht
es nicht darum, dass Erwachsene kein Theater mehr fiir junges
Publikum machen diirfen — die Frage ist aber, wie auch Kinder
und Jugendliche als gleichwertige Mitgestalter*innen am Prozess
beteiligt und als junge Kiinstler*innen empowert werden kon-
nen. Welche Experimentierriume lassen sich schon jetzt dafiir
6ffnen und welche Systeminderungen sind langfristig denkbar?

Thalia steht seit ihrer* Kindheit vor der Frage wann sie* zu
viel fordert, was sie* sich wiinscht und was sie* kritisieren darf
und wie sich das im Ton unterscheiden muss. Nach drei Jahren
als auflergewdhnlich junge Person im reguliren Theaterbetrieb
beginnt sie* beim Augenblick Mal! harsche Kritiken tiber die
Festival Strukturen zu schreiben, griindet mit anderen den Ju-
gendtheater Rat und spricht 6ffentlich und viel hinter Bithnen
tiber Adultismus am Theater. Die Frage bleibt und wird immer
wieder neu verhandelt, aber inzwischen weif3 sie*, dass sie* nicht

nur fiir sich spricht und nachdenkt.

,

Fridays For Future, (c) Christoph Worsch
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Theater als adultistisches System

Pauri wiinscht sich, dass junge Stimmen viel mehr Sichtbarkeit
im Theaterbetrieb erhalten und dass Strukturen geschaffen wer-
den, in denen Kinder, Jugendliche und Erwachsene gemeinsam
Theater denken, planen und auf die Bithne bringen kénnen. Als
Kulturwissenschaftler*in und Theatervermittler*in am Theater
an der Parkaue fragt sich Pauri, welche Bilder von Kindheit und
Erwachsenheit in aktuellen Theaterproduktionen reprisentiert
werden und wie die echte Partizipation von jungen Menschen
am Theater nachhaltig gelingen kann.

Larissa schaut sich gerne Inszenierungen an, bei denen soge-
nannte Kinder und sogenannte Erwachsene gemeinsam als
Darsteller:innen den Bithnenraum erobern. Dass sich durch
deren gleichzeitige Anwesenheit nicht zwangsliufig ein gleichwer-
tiges Verhiltnis zwischen ihnen herstellt, musste sie dabei leider
schon viel zu oft beobachten. Sie wiinscht sich mehr Mut fiir
gemeinsame kiinstlerische Prozesse und mehr Gestaltungsraum
in den Theaterstrukturen. Derzeit arbeitet sie als freiberufliche
Theaterpidagogin und Kulturvermittlerin in Stuttgart.

Adultismus beschreibt die Machtungleichheit zwischen
Kindern und Erwachsenen und fokussiert die Einstellun-
gen und Verhaltensweisen Erwachsener, die auf der Basis
einer tradierten gesellschaftlichen >Rangordnung: davon
ausgehen, kompetenter als Kinder und Jugendliche zu
sein und dementsprechend agieren. Adultismus ist eine
gesellschaftliche Macht- und Diskriminierungsstruktur,
die durch Traditionen und Gesetze untermauert und in
sozialen Institutionen kultiviert wird.

Vgl.: Ritz, ManuEla (2013): Adultismus — (un)bekanntes
Phinomen. Ist die Welt nur fiir Erwachsene gemache?®. In:
Wagner, Petra (Hrsg.): Handbuch Inklusion. Grundlage
vorurteilsbewusster Bildung und Erziehung, S. 165
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Gesundheitsforderung durch Theaterpadagogik

Die psychischen und physischen Auswirkungen der Corona-
pandemie auf insbesondere junge Menschen verschaffen dem
Thema Gesundheitsforderung eine neue Relevanz. So litten et-
wa in Osterreich im Jahr 2021 einer Studie unter Leitung der
Donau-Universitit Krems und in Kooperation mit der Medizini-
schen Universitit Wien(1) zufolge 56% aller Jugendlichen unter
einer depressiven Symptomatik. Jeder zweite junge Mensch in
diesem Land gab an, starke Angste zu haben, jeder vierte unter
Schlafstérungen zu leiden. Die erschiitterndste Erkenntnis die-
ser Befragung lautete allerdings, dass 16% der Jugendlichen in
Osterreich regelmiBig suizidale Gedanken hegen. Die zahlrei-
chen Ausgangsbeschrinkungen der letzten Jahre haben sichtbare
Spuren hinterlassen.

Ziemt es sich also, von einer Generation Corona zu sprechen?
Nein, denn jeder Prozentanteil kann natiirlich auch umgekehrt
gelesen werden, und so ist es jedenfalls ein Faktum, dass nicht
alle Kinder von den Folgen des Virus negativ betroffen waren.
Pauschalisierungen jeglicher Art wiirden in diesem Hinblick
also blof§ das komplexe Geschehen in diesem Bereich ver-
einfachen. Es scheint an dieser Stelle dennoch sinnvoll, die
Rahmenbedingungen, die Heranwachsende fiir eine positive
Entwicklung brauchen, zu skizzieren und sie in einen Zusam-
menhang mit den Geschehnissen seit dem Friihjahr 2020 zu
setzen. So beschreibt der Psychologe Claus Koch(2) etwa, dass
die Suche nach sozialer Resonanz, wie sie auch und besonders
im kindlichen Spiel aufscheine, den Bediirfnissen nach Sicher-
heit und Geborgenheit, nach Vertrauen in ‘den Anderen,’ ihrem
Bediirfnis, nicht ‘Uberhért’” und Sibersehen’ zu werden, folgen
wiirde. Eine solche Suche kann in Isolationssituationen nicht
befriedigt werden. Konnte oder wollte das Elternhaus — sofern
tiberhaupt vorhanden — wihrend Quarantinen o.d. nicht aus-
reichend Zeit mit Kindern und Jugendlichen verbringen, fehlte
genau jener so wichtige persnliche Austausch, der ansonsten in
Schule und Freizeit von statten geht. Der Kontakt mit Gleich-
altrigen in heterogenen Gruppen fiel sowieso weg. Mit anderen
Worten, es mangelte an sozialer Resonanz. Koch schlussfolgert
entsprechend, dass sich bei manchen jungen Menschen auf diese
Weise nun ein Geschehen wiederhole, dass sie schon aus ihrer
Kindheit zu kennen vermégen: ,,Keine Resonanz bei wichtigen
Bezugspersonen zu finden, innerliche Leere, das Gefiihl allein
auf der Welt zu sein und in Stich gelassen zu werden, wenn ihre
Signale, Zuwendung zu erfahren, zu oft iibersehen und tiberhért
wurden.” Die Beeintrichtigung der eigenen Gesundheit ist die
logische Folge daraus.

Was also benétigt es, um diese Auswirkungen abzufedern bzw.
fur kiinftige (auch individuelle) Krisensituationen bereits pri-
ventiv zu wirken? Der Kinder- und Jugendpsychiater Paul Plener
(2021, S. 98f) nennt als wichtige Grundvoraussetzung dafiir,
dass junge Menschen die Moglichkeit brauchen, in einer Sache
besonders gut sein zu kénnen. Eine Bewertung sei hierfiir erst
gar nicht notwendig bzw. miisse nicht auf objektiven Maf3stiben
ausgerichtet sein. Wichtig seien ihm zufolge positive Riickmel-
dungen und jegliche Art von Bestitigung. Hier kommt nun die

Gregor Ruttner-Vicht

kulturelle Bildung ins Spiel, denn Plener betont explizit, dass
diese eine Sache dann besonders wertvoll fiir die Entwicklung
eines Kindes erscheint, wenn diese nichts mit der Schule zu tun
hitte, da solche Leistungen nicht klassisch benotet wiirden. Er
kommt daher zu folgender Erkenntnis: , Es ist natiirlich toll, wenn
man in der Schule das Gefiihl vermittelt bekommt, dass man in
etwas richtig gut ist. Es sollte aber auch Ressourcen auflerhalb
der Schule fiir dieses Gefiihl geben, gerade auch fiir jene, die in
der Schule wenig Bestitigung erfahren.”

Damit wir uns nun anschen konnen, wie Theaterpidagogik
konkret gesundheitsfordernd wirken kann, brauchen wir zuerst
einen passenden Referenzrahmen. Diesen finden wir bei den
durch Biihler und Heppekausen (2005, S. 11-16) definierten
Kernkompetenzen fiir die Gesundheitsférderung:

- Selbstwahrnehmung, die sich auf [...] eigene Stirken und
Schwichen, Wiinsche und Abneigungen bezieht.

- Empathie als die Fihigkeit, sich in andere Personen hinein-
zuversetzen.

- Kreatives Denken, das es erméglicht, adiquate Entscheidun-
gen zu treffen sowie Probleme konstruktiv zu 1sen.

- Kritisches Denken als die Fertigkeit, Informationen und
Erfahrungen objektiv zu analysieren.

- Die Fihigkeit, Entscheidungen zu treffen, die dazu beitrigt,
konstruktiv mit Entscheidungen im Alltag umzugehen.

- Problemlésefertigkeit, um Schwierigkeiten und Konflikte
im Alltag konstruktiv anzugehen.

- Kommunikative Kompetenz, die dazu beitrigt, sich [...] so-
wohl verbal als auch nonverbal auszudriicken.

- Interpersonale Bezichungsfertigkeiten, die dazu befihigen,
Freundschaften zu schliefSen und aufrechtzuerhalten.

- Gefiihlsbewiltigung als die Fertigkeit, sich der eigenen Ge-
fithle und denen anderer bewusst zu werden [...]

- Die Fihigkeit der Stressbewiltigung, um einerseits Ursachen
und Auswirkungen von Stress im Alltag zu erkennen und an-
dererseits Stress reduzierende Verhaltensweisen zu erlernen.

Die Parallelen zu den Zielen der Theaterpidagogik sind vielfiltig.
Entsprechend stellt auch Christine Fuchs(3) fest: ,,Gesundheits-
forderung und Kulturelle Bildung verfolgen in weiten Teilen
vergleichbare Entwicklungsziele hinsichtlich der zu erwerbenden
Kompetenzen. Beide intendieren die Ausbildung von Kohirenz,
die Stirkung von Selbstwirksamkeit, Selbstbewusstsein sowie
Bezichungs- und Empathiefihigkeit.” Sobald wir also, wie es
die WHO vorschligt, Gesundheit nicht als die Abwesenheit
von Krankheit sehen, ist es méglich, diese aktiv zu fordern. Ent-
sprechende Angebote miissen sich also nicht nur an Personen
mit einem bestimmten Krankheitsbild richten, sondern an alle.
Ebenso wie die Theaterpidagogik ja auch niemanden aufgrund
gewisser Defizite ausschliefen wiirde.

Die Theaterpidagogik ist deshalb besonders als eine Form der
kulturellen Bildung zu nennen, da die Spielrdume, die sie nach

Gerd Leppich (2021, S. 34ff) schafft, ideale Voraussetzungen
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dafiir bieten wiirde, Bedingungen herzustellen, die Bildung und
damit die Entwicklung von Resilienz zu férdern. So entstiinde
das Potenzial, krisenspezifische Hilfen anzubieten. Schépferi-
sches Handeln entwickle sich in der Theaterpidagogik nicht in
der Errichtung von Hindernissen falschen Verhaltens, sondern
nur in der Begleitung von Hindernissen des richtigen. Sein Fazit
lautet: , Kinder, die an ihre eigenen Fihigkeiten glauben, kénnen
Krisen souveriner angehen als Kinder, die sich als schwach und
hilflos erleben.” Zu einer ihnlichen Erkenntnis kam schon vor
vielen Jahren der bekannte deutsche Theaterpidagoge Karl-Heinz
Wenzel (2008, S. 95) mit folgender Aussage: ,[...] bei diesem
Erfahrungsprozef§ (sic!) lernen sie, sich intensiv mit ihrer eigenen
Person auseinanderzusetzen, ganz unsentimental und distanziert,
ihre Schwichen und Stirken wahrzunehmen, sie lernen im Zu-
sammenhang mit dem jeweiligen Thema herauszufinden, was sie
daran in besonderem Mafie interessiert, fasziniert und begeistert,
kurz, was ihre ,Sache’ [...] ist[.]”

Der Begriff der Selbstwirksamkeit ist der Schliissel in der Verkniip-
fung von Gesundheitsforderung und Theaterpidagogik. Diese
wird von Schwarzer und Jerusalem (2008, S. 35) definiert als die
subjektive Gewissheit, neue oder schwierige Anforderungssitu-
ationen auf Grund eigener Kompetenz bewiltigen zu kdnnen.
Sobald Lernende Ziele von persénlicher Bedeutung verfolgen,
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wiirde zusitzlich Motivation, Anstrengung und Ausdauer sowie
ein konstruktiver Umgang mit Riickschligen gewihrleistet. Die
beiden Autoren fassen diesen Faktor folgendermafen zusammen:
,Mit Selbstwirksamkeitserwartung bezeichnet man also das Ver-
trauen in die eigene Kompetenz, auch schwierige Handlungen
in Gang setzen und zu Ende fithren zu kénnen. Vor allem die
Uberwindung von Barrieren durch eigene Intervention kommt
darin zum Ausdruck.” (2008, S. 39)

Theaterpidagogik war also schon immer implizit gesund-
heitsférdernd. Fiir die kommenden Jahre wird es nun wichtig
sein, dieses Faktum auch explizit zu thematisieren. Handeln-
de Akteur*innen in diesem Feld sollten sich bewusst machen,
wie sie in ihren Vorhaben Resilienz und Kohirenz férdern.
Herausforderungen sollten im Zentrum einer jeglichen theater-
pidagogischen Kursplanung stehen, damit die Entwicklung von
Selbstwirksamkeit gewihrleistet ist. Dariiber hinaus sollten Rah-
menbedingungen definiert werden, die abseits vom eigentlichen
Unterricht gesundheitsférdernd wirken (wie etwa Trinkpausen,
regelmifiges Liiften, mehr Raum fiir Reflexion). Wenn wir in
Zukunft bei der Evaluierung theaterpidagogischer Projekte ei-
nen Fokus auf all das legen, sollte es ein Leichtes sein, Belege
fiir diesen theoretischen Unterbau zu liefern.

Biihler, A. & Heppekausen, K. (2005): Gesundheitsforderung durch
Lebenskompetenzprogramme in Deutschland: Grundlagen
und kommentierte Ubersicht. Koln: Bundeszentrale fiir ge-
sundheitliche Aufklirung

Leppich, G. (2021) Krise, Kultur und Resilienz. Priventive Resilien-
zférderung durch kulturelle und kiinstlerische Spielriume; in
Dietrich, M. & Zalcbergaite, V. (Hg.): Kultur. Spiel. Resil-
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Polyphonie der Stimme - »Netzwerkgesprdche« und »Offener Dialog« fir

BUhne und Gesellschaft

Antczack, Stephan B.

»Die wahre Anrede Gottes weist den Menschen in den Raum der gelebten Sprache, wo die Stimmen der Ge-

schopfe aneinander voriibertasten und eben im Verfehlen den ewigen Partner erreichen.« (Buber 1993: 30)

Vielstimmigkeit ist fiir eine entwicklungsfordernde, teilhabe—
orientierte und zeitgendssische Theaterpidagogik Aufgabe und
Problematik gleichermafSen. Unterschiedliche Stimmen zu Gehér
bringen und héren und verstehen wird zur Herausforderung fiir
Menschen in bildenden, darstellenden, wachstumsbegleitenden
und therapeutischen Berufen.

Stimme und Sprache

In der Kunst lieferte Joseph Beuys (1921-1986) mit seinem
»OO«—Vortrag bei einer Immatrikulationsfeier der Diissel-
dorfer Kunstakademie (30.11.1970) Anschauungsmaterial fiir
die Formbarkeit von Stimme. Vor lauter alten, weiflen Min-
nern, Beamt*innen der Bildungsverwaltung, Politiker*innen,
Professor*innen und zukiinftigen Studierenden, réhrte Beuys
seinen Vortrag mit verschiedenen Frequenzen, Lautstirken,
Tempi lauter »OO«Téne ins Mikro.! Selbstverstindlich war das
nicht das, was das honorige Publikum héren wollten, aber der
akademische Anstand lieff den Professor mit Filzhut und Ang-
lerweste gewihren. Der Vortrag war ein provokanter Affront. In
der letzten Ausgabe dieser Zeitschrift berichtete Matthias Dreyer
tiber das Happening von Beuys mit Kolleg*innen an der Diis-
seldorfer Kunstakademie, bei dem »Stimme« mit reduziertem
Text aus »/a, ja, ja, ja, ja< und »Nee, nee, nee, nee, nee« variati-
onsreich geformt wurde.” Die kiinstlerische Bearbeitung skizziert
den Grenzbereich zur Sprache. Stimme ist die Form, in der sich
Sprache neben Schrift artikuliert. Sie kennt zwei Richtungen:
die ausdriickliche (gebende, sendende) und die eindriickliche
(nehmende, empfangende) Direktion. Wenn Stimme verstanden
werden will, braucht es Vermittlung. Diese Vermittlung erfolgt
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tiber Sprache. Diese steht in einer wechselseitigen Beziechung
zur Wahrnehmung, zum Denken, zur Erkenntnis. Sprache und
Denken bewegen sich im Entwicklungszusammenhang zwischen
menschlicher Titigkeit und gesellschaftlichenVerhiltnissen.? Die
Funktion von Sprache ist dabei: Kommunikation, Vermittlung.
Die Funktion des Denkens dagegen ist »Erkenntnis des Seins«.*
Gefragt ist auch der Dialog zwischen »innerer Stimme« und
dem Verstand. Ziel dieser Vermittlung ist die Erkenntnis, das
Verstindnis von Emotionen, Gefithlen und Gedanken. Der
Begriff »innere Stimme« subsumiert individuelle Bediirfnisse,
Interessen und Wiinsche. Sie finden in Emotionen, Gefiihlen
und Gedanken ihren Ausdruck.

Fir Wahrnehmung und Erkenntnis ist Sprache die Grundlage.
Sprache kann in Bildern, Klingen oder Wortern formuliert und
gestaltet werden.” Bilder bleiben mehrdeutig, Worter dagegen
versuchen sich an Eindeutigkeit. Fragen werden mit Wortern
geschirft. Es macht Sinn, sich Bilder sprachlich durch Fragen
zu entschliisseln. Boal, Augusto (1931-2009) nutzte im Theater
der Unterdriickten vor allem Bilder, dynamisierte Standbilder,
um gesellschaftliche Zusammenhinge von Unterdriickung zu
thematisieren.® Theater hilft mit seinen Spielen in vielfiltiger
Weise in der Wahrnehmung von Anliegen und Bedarfen und um
Bediirfnissen, Interessen und Wiinschen »eine Stimme« zu geben.

Stimmenhoren

In meinem Berufsalltag als kiinstlerischer Leiter eines Theaterkol-
lektivs von krisenerfahrenen Menschen (» Theater der Verriickten)
und in der sozialpsychiatrischen Bezugsbegleitung komme ich
mit Menschen in Berithrung, die sich »Stimmenhérer*innen«

e
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nennen. Das sind Menschen, die Stimmen horen, welche andere
Menschen nicht horen.
Nach Umfragen und Untersuchungen ist bekannt, dass 13%
aller Menschen Stimmen héren, die andere Menschen nicht
héren. Der Arzt Marius Romme und die Journalistin Sandra
Escher (1945-2021) begannen in den 80er Jahren das Phinomen
»Stimmenhéren® zu untersuchen. Sie stellten fest, dass viele Men-
schen positive Stimmen héren, die ihnen niitzlich sind. Viele
Personlichkeiten der Weltgeschichte haben erlebt, was heute als
,Stimmenhoren® bezeichnet wird.”
»Das Stimmenhéren ist eine Wahrnehmungsform und
kann sich je nach Bedingungen des Einzelnen zu einer Le-
bensbereicherung oder auch zu einer quilenden Erfahrung
entwickeln.« (NeSt 2012: 7)
Es gibt Menschen, die unter ihren Stimmen leiden, etwa weil
diese bestindig in den Alltag und in Beziehungen eingreifen. Es
gibt Stimmen, die die subjektiven Empfinger*innen beschimpfen,
andere kommentieren das Verhalten eines Menschen oder erteilen
sogar Befehle. Wer dabei in Not gerit, landet hiufig bei der Arz-
tin oder beim Arzt (etwa 2% der stimmenhdrenden Menschen).
Das Phinomen wird als ,,akustische Halluzination® gewertet.
Halluzinationen sind laut aktuellem Internationalen Diagno-
se-Manual (ICD 10) Symptom von »Psychosen«, Affekt— und
Denkstérungen. In bestimmten Fillen wird von »Schizophrenie«
gesprochen. Diese Diagnose ist umstritten und stigmatisierend.
»Schizophrenie« gilt als unheilbar, Psychotherapie sei kontrain-
diziert. Diese Paradigmen sind heute widerlegt, aber sie galten
jahrzehntelang.® Der »Schizophrenie« wird eine »Seelenspaltungg
zugeschrieben, die nur durch medikamentdse Behandlung kon-
trollierbar ist.” Die medikamentdse Behandlung erfolgt durch
Gabe von Neuroleptika. Das sind psychoaktive Substanzen, die
in den Hormon- und Neurotransmitterhaushalt des Gehirns
eingreifen, dort beschleunigtes Denken und unkontrollierbare
Gefiihle blockieren. Die Einnahme dieser Medikamente ist von
unerwiinschten Wirkungen (z.B. Denkstérungen, Erinnerungs-
liicken, Gewichtszunahme, Krampfanfillen, Schweiffausbriichen,
Tremor) begleitet. Sie werden von den behandelnden Arzt*innen
in Kauf genommen und manchmal durch weitere Medikamente
in ithrem Wirkungsspektrum begrenzt.
Romme und Escher erforschten mit Hilfe des Maastricht-Interviews
die Vielfalt des Phinomens »Stimmenhdoren«. Es ist Teil der »er-
fahrungsfokussierten Beratungg, einem erprobten Verfahren zur
Genesungsbegleitung von Stimmenhérer*innen. Die Stimmen
werden auf Quantitit und Qualitit, Form und Inhalt, Erkli-
rungsmuster, Biografie, Traumatologie, Behandlungsgeschichte
und Netzwerkstrukturen gepriift.'” Stimmen stehen oft im Zu-
sammenhang mit Lebensereignissen, wie kiirzlich erlittenen oder
Kindheits-Traumata.!’ Das »Stimmenhéren« ist formal und in-
haltlich von Mensch zu Mensch verschieden.'? Die Vielfalt der
Erfahrungen und Bedeutungskonstruktionen ist eine Welt des
Reichtums, wenngleich Armut und Prekarisierung hiufig die
sozialen Folgen sind."

Theater der Verriuckten und das Netzwerk Stim-
menhoren e.V. (NeSt e.V.)

Das Theater der Verriickten (TdV) ist ein Theaterkollektiv von
krisenerfahrenen Menschen, die etwas gegen Diskriminierung
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und Stigmatisierung von Menschen mit psychischen Problemen
unternechmen wollen. 2018 hat sich das 74V organisatorisch
dem NeSt .V, angeschlossen. Es gab und gibt viele bekennende
stimmenho6rende Menschen im Ensemble des 74V.'* Methodisch
nutzt das 74V die Arbeitsweisen des Theaters der Unterdriickten
(TdU) von Augusto Boal, das »Vetoprinzip« nach Maike Plath,
Spiele der »Improvisation« und aus dem »Theatersport« nach
Keith Johnstone sowie den Lehrstiickprozess nach Bertolt Brecht
(1898-1956), der von Reiner Steinweg, Gerd Koch, Florian Vaffen
u.a. bespielbar gemacht wurde.”
Das NeSt ¢. V. ist eine Selbsthilfeorganisation von Stimmen-
hérer*innen und wurde 1998 gegriindet.
Stimmenhérer*innen sind international vernetzt, zum Beispiel
im britischen und niederlindischen Netzwerk »Intervoice«. Es
versteht sich als Teil einer Bewegung.'® Das NeSt e. V. berit und
informiert stimmenhorende Menschen, Angehérige sowie psy-
chiatrisch und psychotherapeutisch Berufstitige."”

»Um eine gewisse Ordnung im Umgang mit solchen Erfah-

rungen herzustellen, ist das wichtigste tiberhaupt, mitandere

dariiber zu sprechen.« (Baker 2011: 6)
Das NeSt e. V. empfiehlt: Offen iiber die Erfahrung des Stimmen-
horens sprechen, Muster erkennen, Angste abbauen, theoretische
Erklirungen finden, Akzeptieren lernen, Bedeutung erkennen,
Positive Aspekte auswihlen, Kontakte mit den Stimmen struk-
turieren, Arzneimittel vorsichtig einsetzen, Verstindnis bei
Angehérigen finden, mit Verletzungen umgehen lernen.'® Es ist
moglich, Stimmen abzuschalten.

»Stimmenhérer haben, wie alle anderen Menschen, ein Recht

auf Selbstbestimmung, und genau das kénnen sie den Stim-

men entgegenhalten.« (Baker 2011: 21)
Die Gruppen des NeSt e. V. organisieren sich in Selbsthilfegruppen
und in »Trialog«-Gruppen, die auch offen sind fiir Angehérige
und berufliche Expert*innen."” Es gibt Spezialgruppen, z.B. fiir
Klangschalen-Behandlung (Klangschalen haben einen entspan-
nenden Effekr), die Schreibwerkstatt »Schreiberei« und eben
das 7dV. Wenn das 74V im Rahmen der Berliner Aktionswoche
fiir seelische Gesundheit seine durchweg gut besuchten Forum-
theater-Auffithrungen prisentiert, fordert das die Kultur des
offentlichen Dialogs.

Stimmenhiren bei Kuringa
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»Netzwerkgesprdache« (NG) und »Offener Dia-
log« (OD)

In den 70er Jahren wurde in Finnland ein Modell der »Be-
diirfnisangepassten Behandlung« konzipiert. Dazu gehérten
» Therapieversammlungen« aus denen dann »Netzwerkgespriiche«
wurden. Hintergrund war eine hiufige Uberbelegung von Kli-
niken durch Menschen in akuten psychischen Krisen, sowie
lange Verweildauern. Urspriingliche Absicht war es, eine Grup-
pe von Langzeitpatient*innen zu enthospitalisieren. NG folgen
Prinzipien: Alle Aktivititen werden individuell und flexibel ge-
plant. Die*der Betroffene soll anwesend sein und teilnehmen.”
Diese prozessorientierte und systemische Methode beruht auf
regelmdfSigen Treffen zwischen Betroffenen, Familienangehori-
gen, Mitarbeiter*innen der Gesundheitsfiirsorge und Menschen
aus dem sozialen Netzwerk (z.B. Mitarbeiter vom Arbeitsamt,
der Krankenversicherung oder Vorgesetzte, Nachbar*innen,
Freund*innen).?' Aus der »Bediirfnisangepassten Behandlung«
entstand 1984 das »Modell des Offenen Dialoges« (OD).
»Je mehr Stimmen in einen ,polyphonen‘ Dialog einflieflen, in
dem Teilnehmer um gegenseitiges Verstindnis bemiiht sind,
desto reichhaltiger fallen die Moglichkeiten zur Verstindigung
aus. Der Dialog ist eine Art gemeinsames Nachdenken und so
entsteht unter den Beteiligten ein gemeinsames Verstidndnis,
das tiber die Moglichkeiten jedes einzelnen hinaus geht.«
(Seikkula, Arnkil 2007:23, mit Verweis auf Bakhtin 1981)
Hauptforum des OD ist das »Behandlungstreffen«. Es ist kri-
senspezifisch und wird lokal, vor Ort durchgefiihrt. Es hat drei
Funktionen: 1.Sammeln von Informationen zum Problem.
2.Entwicklung eines Behandlungsplans. 3.Aufbau eines (psy-
chotherapeutischen) Dialogs.?
»Alle Anwesenden Personen sprechen mit ihrer eigenen
Stimme und das Zuhéren selbst wird [...] wichtiger als die
Interviewmethode. Die Teammitglieder konnen das Gehorte
untereinander reflektieren und kommentieren, wihrend die
Familie zuhort.« (Seikkula, Alakare 2007: 236, 237)
Dieser Vorgang nennt sich »Reflecting Team«.* Alle kénnen
ausreden, ohne dass unterbrochen oder kommentiert wird. Ziel
ist es »Erlebnisse zu verarbeiten, fiir die es vorher keine Worte
oder gemeinsame Sprache gab«. (Ebd. 239) »Es sah so aus, als
wiirde insbesondere die Vielstimmigkeit helfen, die Verengung
des Denkens und Handelns aufzubrechen.« (Seikkula, Arnkil
2007: 36) Die evidenten Resultate des OD verweisen auf eine
dreifligjahrige Geschichte. Diese Resultate sind: Ein drastischer
Riickgang von chronischen seelischen Erkrankungen, weil akute
Krisen eine schnelle Antwort finden. Eine relevante Erhéhung
des Beschiftigungsstatus von Betroffenen, signifikante Senkung
von Riickfillen in psychotische Krisen, deutliches Abnehmen
von Krankheitssymptomen, sowie eine relevante Reduktion
von Medikamenten.?
Autoritire Strukturen und Hierarchien werden abgebaut. Eine
Erweiterung des Konzeptes ist der »Antizipatorische Dialog«
(AD). Es werden Fragen gestellt, die hinter den Horizont spihen:
»Erinnerung an die Zukunft« (Seikkula, Arnkil 2007: 36,83).
AD finden nicht in akuten Krisen statt, sondern in Notstinden,
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wenn die Beteiligten in »eingeschliffenen Bahnen« feststecken
(Ebd. 32, 88). Krisen und Notstinde sind alles andere als auf
Psychiatrie beschrinkt. Sie finden sich permanent im Bildungs-
wesen (Schulen! Kindergirten!), aber ebenso in der Kunst und im
Theater. Ich sehe wichtige Gemeinsamkeiten und plidiere fiir die
Anwendung von Netzwerkdialogen in der Kulturellen Bildung,.
Fir das Theater gilt das im Besonderen. Im Theater geht es
grundsitzlich um Machtfragen, ob »Improvisationstheaterx,
» Theater der Unterdriickten« oder »Lehrstiick«. »Szenisches Spiel«
und »Psychodrama« leben von Konflikten und Machtkimpfen.
Konflikte sind »der Stoff«, Material des Dramas und des Thea-
ters. Das »Vetoprinzip« von Maike Plath wire Nonsens, wenn
Machtverhiltnisse in Bezichungen nicht in Frage gestellt werden
diirften. Netzwerkdialoge erforschen Machtfragen.
»Unseres Erachtens ist Macht ein Element menschlicher Be-
zichungen, und sie ist fiir sich genommen weder gut noch
schlecht. Vielmehr bekommt sie an jedem Ort der Begeg-
nung ihre Bedeutung.« (Seikkula, Arnkil 2007: 206)
In diesem Sinne »[...] ist Empowerment eine Art von Macht,
die Subjektivitit férdert, sich also auf aktive Subjekte stiitzt und
sie nicht unterdriickt.« (Ebd. 207)
Netzwerkdialoge gehoren auf die Bithne und in die Gesellschaft.”

Fiir Dr. med. Volkmar Aderbold, Gamma Bak
und die Kolleg*innen des Leipziger Vereins » Offener Dialog e. V.«
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,100 Jahre Joseph Beuys: Was wire, wenn er weiblich (gewesen)
wiire? Oder ganz ohne Geschlecht? Frauenstimmen, Ménnerstim-
men, Frauenkunst, Minnerkunst? Oder die Kunst und Stimme
einer Schnecke.“(theater thikwa Berlin: DAS BEUYS. Premiere
der ,tinzerischen Performance® vom 08.12. 2021)

Beuys kann in Haltung, Werk und Rede als theatrale / theatralische
Figur, als Show-Talent (darin sehr umtriebig und zeitgemifs), als
Performance(Auffithrungs)-Kiinstler gesehen und kritisiert werden.
Beuys als an-sprechende Aufforderung!

Harald Szeemann hat einen Band mit Stichworten zu Beuys her-
ausgegeben: ,,Beuysnobiscum® (Neuausgabe: Amsterdam, Dresden
1997). Dabei handelt es sich nicht um einen Ausstellungs-Katalog
zu den Kunstwerken. Zuerst war ,Florilegio®, eine Bliitenlese aus
seinen Statements, Interviews, Gesprichsaufzeichnungen, vorgese-
hen, das aber am Copyright-Veto des Nachlasses scheiterte. So kam
es zum an Autoren reichen ,Beuysnobiscum®, das sinnigerweise
zuerst ein ,Beuysmecum’, dann eingedenk des 6ffentlichen Auftrags
und des appellativen Wesens des Kiinstlers zum ,,Beuysvobiscum®
avancierte, bevor die Ausweitung ins majestitische Wir, das sich
auch universaler und feldbegrifthaft solidarischer gibt, die richtigen
Dimensionen setzte. Nachtriglich gesehen, war die Entscheidung
,back to basics’ richtig: ... von Joseph Beuys verwendete, gelebte,
mit neuen Bedeutungen angereicherte Begriffe, Institutionen, Be-
wegungen, Zeiten: von Akademie bis Zukunft (S. 13).

Das Buch ,Beuysnobiscum® habe ich etwa zur Hilfte gelesen. Es
ist reich an Beuysschen Aussagen. Die Autorinnen und Autoren
sind Sympathisanten des Kiinstlers. Das ldsst sie manchmal wie
blind erscheinen, wenn sie nimlich so ganz und gar in den Beuys
und seine Begrifflichkeit hineinkriechen, so dass dasselbe mit im-
mer demselben erkldrt wird — erkldrt®, das ist zu viel gesagt. Hier
soll verstanden, ge- und erahnt werden; Anniherungen, Sinnver-
stehen, Vertrautmachen, das sind andere Modi der Rhetorik, des
Uberzeugungs-,Sprech’. Eine weitere Spezies der Autor*innen sind
solche, die geistesgeschichtlich fundiert sind: Sie liefern einige er-
hellende Kontexte, aber stehen in der Gefahr, die Aussagen von
Beuys noch mehr aufzuladen, so dass ihm etwas Gedankliches zu-
gefiigt wird, fiir das es keine Belege seitens Beuys ‘gibt: Er kénnte
das und das so bedacht, erahnt oder gefiihlt haben — gesprochen,
geschrieben hat er es nicht; der wohlwollende Stichwortschreiber,
der sich ins Gedankengefiige seines Gegenstands bzw. der sich du-
Bernden Person Beuys hineinbegeben, versenkt hat, spricht nun
als alter ego, spricht das Tiefgriindige aus — und trennt leider sich
nicht vom Meister. Das ist eine rhetorische Figur, um den so tiber
den Meister Sprechenden / Sprechenkdnnenden selber zu einem
Quasi-Meister, einem Zeugen aus der Tiefe zu machen. Da hat
etwas abgefirbt bzw. durch die Initiation ins Meisterliche, spricht
sogar der Meister (und mehr als das: nimlich sein ,Géttliches?)
durch seinen Schiiler.

Gleichwohl ist der Band ,Beuysnobismus® (abgeleitet von ,,no-
bis“: unser: ,,cum“: mit — also: Beuys mit uns. Ich verlese mich
gerne: ,snobiscum® ... oder: Gott sei mit uns ...) eine niitzliche
Fundgrube fiir mich. Etwa aus diesen Griinden: Ich brauche mich
nicht mit dem bildnerisch-plastischen Werk zu befassen. Ich habe

Gerd Koch

einen Umgang mit Statements nicht ,bild‘kiinstlerischer, sondern
,sprech’kiinstlerischer Art vor mir.

Ich will auch nicht vergessen, auf Beuys’ Beteiligung an politisch-
kulturellen Aktionen wihrend der Zeit des sog. Kalten Krieges
hinzuweisen, etwa seine Unterstiitzung von Solidarnosc in Polen
mit 1000 Werken (sog. Polen-Transport durch die Familie Beuys
ins Museum Sztuki in Lodz) oder Beteiligung an einer Erinnerung
an die Ermordung der Bewohner von Lidice durch Nazisoldaten:
,52 deutsche Kiinstler spenden 1967 und 1997 fiir das Museum
des tschechischen Dorfes Lidice”. Der Galerist René Block er-
innert sich: ,In seinem Gruflwort zum Lidice-Katalog von 1967
bewundert Herbert von Buttlar den Mut, eine solche Ausstellung
zu organisieren. Mut gehort nicht dazu, allerdings sind eine ge-
wisse Sensibilitit fiir den Anlass und gewisses Gespiir fiir eine
angemessene Behandlung des Themas Voraussetzung. (-) Dieser
vorausgesetzten Sensibilitit, auch gegeniiber Kunstwerken, wider-
spricht hingegen der aus heutiger Sicht unvorstellbare Vorgang,
diese 21 Kunstwerke unverpackt in einen alten VW-Bus zu quet-
schen und ohne Zollpapiere nach Prag zu bringen: wie in einem
trojanischen Pferd hinter den ,Eisernen Vorhang’. (-) Joseph Beuys
hat diese Aktion spiter kiinstlerisch legitimiert: In seiner Arbeit
,The Pack/Das Rudel’ (1969) lisst er aus genau diesem VW-Bus
32 Schlitten wie Spiirthunde ausbrechen.® (< www.fridericianum-
kassel.de > 28. 11. 2003)

Mit ihren Gestaltungen bieten Kiinstler — gleich welcher Profession
— in der Regel ein Kommunikationsangebot. Es findet — gewollt
oder nicht gewollt — ein sprechendes Wechselspiel zwischen Sen-
der und Empfinger statt. Auch wenn ein Kiinstler ,nichts sagen’
will, so meint ein Rezipient doch hiufig etwas zu sehen, zu horen,
fiihle sich an- und / oder aufgeregt, herausgefordert. Auch wenn
ein Kiinstler dieses ganz mechanische Sender- bzw. Sendungsbe-
wufltsein (,Hallo, ich bin auf Sendung!) gar nicht haben sollte,
konnte er doch als mit solchem behaftet wahrgenommen werden.
Der Kunstbetrieb tut sein Ubriges.

Theatralitat

Durch die Lektiire des ,,Beuysnobiscum bin ich bestirkt in meiner
Annahme, dass Beuys — sage ich prononciert — von Interessenten
untersucht werden muss, die vom Theater, von der Theatralitit
herkommen. Beuys macht Theater, indem er zeigt, absichtlich /
mit Sendungsbewusstsein zur Schau stellt (= théa & ostentazione)
und das hat nur Sinn, wenn Publikum daran beteiligt ist. Dieses
Ganze nennt Rudolf Miinz ein , Theatralititsgefiige” (Theatral-
itat und Theater. Zur Historiographie von Theatralititsgefiigen.
Berlin 1998). Und das ist es, was Beuys bedient. Beuys erwei-
terte, so Schneede in seinem Text zum Stichwort ,,Aktion“ im
,Beuysnobiscum®, ,seine kiinstlerische Titigkeit um die Auffiih-
rungskiinste (S. 24, das Wort von der Auffithrungskunst stamme
in diesem Zusammenhang von Robert Filliou: Lehren und Lernen
als Auffithrungskiinste). Beuys Aktionen unterschieden sich von
Fluxus-Aktionen, die hiufig schnell, kurzfristig angelegt waren
und komdédiantisch ,sich am Vaudeville (orientierten) und ... die
eurozentristische, seridse Kunst, die bloss dem Kiinstler-Ego als
Vehikel diente, verspotteten (Steiner in: Beuysnobiscum, S. 164
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£.), durch ,mit ,grossem Ernst aufgeladene® Spiritualitit ... und ...
(durch) selbst vor christlicher Symbolik nicht zuriickschreckender
Beziige® (Steiner, S. 164), so dass es ,,bald zu einer Distanzierung
der (Fluxus-, Anm. gk)Kerngruppe gegeniiber dem um ,Ver-
besserung des Zustandes' ringenden ,Kameraden in Flux* kam
(Steiner, S. 164). Auflerdem dauerten die Aktionen bzw. das von
Beuys hervorgerufene Theatralititsgeflige weitaus linger, als es
die Regel bei Fluxus-Aktionen war, so dass tatsichlich von einem
rituellen Lehren und Lernen, von einer rituellen Sozialisation
durch Auflithrungskunst zu sprechen ist. Das Stichwort ,Ritual
macht auf die drei Stadien eines rituellen Vorgangs aufmerksam,
die ,,der Ethnologe A. van Gennep 1909 erstmals fiir den Initiati-
onstitus nannte: Trennung, Ubergang und Wiedereingliederung.
(von Graevenitz in: Beuysnobiscum, S. 307) Trennung bedeutet
Riickzug vom / Ausklinken aus dem herkommlichen Kontext (z.
B. bei Beuys ein stundenlanges Eingerolltsein in eine Filzmatte).
Ubergang ist das Anderssein (z. B. mit Honig und Blartgold ver-
sehener Korper). Wiedereingliederung ist die Probe aufs Exempel,
die z. B. durch politisch-gesellschaftliche Organisation (Partei,
Bildungseinrichtung) geschehen kann. Ich stimme von Graeve-
nitz nicht zu, wenn sie schreibt, dass ,ein Kiinstler wie Beuys®
zumindest ,auf die Wiedereingliederung in die Gesellschaft ...
keinen Einfluss (hatte) (von Graevenitz, S. 307): Gerade aber
das war ja eine seiner Absichten: Mit dem erweiterten Kunstbe-
griff, mit sozialer Plastik, mit politischem Engagement (100 Tage
Rede auf der ,documenta®). ,,Kunst kann nur als Modell fiir einen
Initiationsritus wirken, anders als z. B. ein Hochzeitsritual“ (von
Graevenitz, S. 307): Diesem realsoziologischen Befund der Autorin
von Graevenitz kann ich jedoch zustimmen — nur: So bescheiden
wollte Beuys meiner Ansicht nach nicht sein (siche auch seine
Ubernahme der “Transsubstantiations“-Lehre in sein Handeln,
vgl. Leutgeb in: Beuysnobiscum, S. 338 ff.).

Performance

Ein historisch-systematischer Abriss des Performance-Ansatzes
bestitigt meine Vermutungen: Lebensphilosophisch (vitalistisch)
begriindet soll prophetisch etwas durch ihn, den Beuys, zum Aus-
druck gebracht werden, zur Gestalt werden. Selbiges ist inhaltlich
einer Kulturkritik am Heutigen verpflichtet und methodisch, also
in seiner Auftritts- und Ausdrucks(Sprech-)weise, dem Archaischen,
dem Gestrigen. Vielleicht sollte ich Beuys* Ausruf ernst nehmen:
,Hiermit trete ich aus der Kunst aus® (besser: aus der bildenden
Kunst, Anm. gk) und steige in die darstellende, performative Kunst
ein — mache also Theater (wobei ich den Doppelsinn von Theater
hier gerne nutze). ,, 1963 organisierte Beuys ... in der Kunstakade-
mie Diisseldorf Festum Fluxorum. Fluxus. Musik und Antimusik.
Das instrumentale Theater” — das Wort ,, Theater” taucht hier ex-
plizit durch ihn genutzt fiir (s)eine Aktion auf (Jirgen Harten:
Eurasia — Joseph Beuys, in: Pawel Choroschilow u. a. (Hg.): Berlin
— Moskau. 1950 - 2000. Kunst. Berlin 2003, S. 63). Ein zweites
Zitat, nicht von Beuys, wiirde ich ihm gerne in den Mund legen:
»Ja, wir beanspruchen, vom Stamme der Propheten zu sein!“ — so
der Wissenschaftssoziologe Bruno Latour (in einem anderen, aber
kiinstlerischen bzw. medialen Zusammenhang, nimlich dem der
schier unaufhaltbaren Bilderflut und dem ,Kreuzzug' dagegen).
Sein Zitat und das von Beuys entnehme ich Georg Patzers Bericht:
,Beweglich bleiben im Kriege der Bilder. Von der Bilderverehrung
zur Bilderstiirmerei und zuriick: Die Ausstellung ,Iconoclash® in
Karlsruhe verfolgt ein hehres Ziel. An der Nahtstelle von Kunst,
Religion und Politik soll die Deutungsmacht erschiittert und der
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Zuschauer befreit werden. Die Kampfansage gilt jeder Form von
Bedeutungsfixierung. (taz, 22./23. 6. 2002, S. 15).

,Im angelsichsischen Raum meint P (= performance) zunichst
Auffithrungen von Theater, Tanz, Artistik, Vortrag, politische Ze-
remonie ... P ist heute sowohl in Kunst, Wissenschaft und Alltag
anzutreffen ... als im leiblichen verstrickte ,verkorperte Sprache’
... P (eroffnen) dem Publikum einen Spielraum ... indem alles
mit allem in Relation gesetzt wird. In ihm ereignen sich Transfor-
mationsprozesse, welche zur Zerstérung alter Ordnungen und zur
(authentischen) Neuordnung fithren. Im Medien- und Showgeschift
bezeichnet P eine perfektionierte Inszenierungs- und Hochleis-
tungsdarbietung. In der Bildenden Kunst hat sich Ende der 1960er
Jahre P als korper- und handlungsbezogene Aktionskunstform ...
herausgebildet. P-Art ist ein prozessisthetisches Ereignis. Sie voll-
zieht sich im unmittelbaren, prisentischen Handeln des Kiinstlers
im ,Echt-Zeit-Raum’ ... ,Transformation einer Situation’ ..., an
der das Publikum meist beobachtend, seltener aktiv handelnd
teilnimme ... Indem Kérper und Bewegungen, Sprache und Ge-
riusche, Raum und Zeit sowie Licht- und Farbeffekte miteinander
interagieren, entstehen oft unmerkliche Uberginge zwischen Kunst
und Alltag. Dass in der P betonte ,Reale des Augenblicks’ und die
stindige Grenziiberschreitung zwischen ,Acting’ und ,Non-Acting’
... macht P ... fiir das Theater interessant ... ihre Wirklichkeit liegt
im Vollzug und im Sich-Offnen fiir die Erfahrung einer intensiven
Prisenz. (-) Die P besitzt ihre anthropologischen Wurzeln in archa-
ischen Gemeinschaften ... Ihr Zentrum ist der Kérper.“ [S. 219 f.
= Ausziige aus Marie-Luise Lange (Berlin/Dresden): Performance
(= P), einem Stichwort im ,Worterbuch der Theaterpidagogik”
(hg. von Gerd Koch und Marianne Streisand) Berlin/Milow 2003
(SCHIBRI-Verlag)].

Warum Beuys? Oder: Hallo, Beuys!

Warum meine Beschiftigung mit Joseph Beuys? Joseph Beuys hat
sich als gesellschaftspolitisch einflussnehmend verstanden — sei es
in der Fluxus-Bewegung der Happening-Kultur, sei es als Kunst-
hochschullehrer in Diisseldorf, sei es als Initiator und Aktivist in
alternativen Parteibildungen, sei es als 6ffentlicher Denker (oder
besser gesagt: Viel-Sprecher) oder als jemand, der Bewegungen
seinen Namen zur Verfiigung stellte ...

An einer Hauswand withrend der Kasseler documenta 2002 konn-
te man einen so recht typischen Satz von Joseph Beuys lesen:
,Das Kunstwerk ist das allergrofite Ritsel, aber der Mensch ist
die Losung.“ Von solcher rhetorischen Form sind viele, allzu vie-
le Auslassungen von Beuys: Kunstwerk, Ritsel, Mensch, Lésung
— eine bedeutungsvolle Reihung; eine Reihung von Bedeutungs-
vollem. Das passt ins begriffshuberische Poesiealbum; das passt als
ein pathetisches Motto (als Schmalz — um im Fett-Bild von ]. B.
zu bleiben) offizieller Verlautbarungen. Schaut man genauer hin,
dann sind diese hehren Begriffe nur schwach durch Hilfsverben
(ist) und ein Bindewort (aber) verbunden. Ein ideologischer Auf(s)
ruf; begriindungsarm. Ein metaphysischer Kiinder duflert sich hier.

Anmerkung d. Redaktion: Gerd Koch verstebt seine Gedanken zu Jo-
seph Beuys vor allem als Anregung zur theaterpiidagogischen Debatte
und hofft auf Zuschriften, Reaktionen, Leserbriefe in der kommenden
Ausgabe. Auch zu anderen Beitrigen dieses Heftes Stimme - Kunst -
Dialog wiinschen wir uns Kommentare, zustimmende und kritische
Stimmen.
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30 Jahre ,Bundestreffen Jugendclubs an Theatern™

,Ein neues Phinomen stellt sich vor®. So lautete 1990 das
Auftakt-Motto fiir ein Festival, das in Hamburg gegriindet
wurde und seitdem jedes Jahr durch Deutschland zieht. Als
bundesweit einziges Festival prisentiert das ,, Bundestreffen Ju-
gendclubs an Theatern® die besondere Vielfalt der kulturellen
Bildungsarbeit mit Jugendlichen an Theatern, das Festival-Logo
ziert eine pixelige Wanderbiihne, die retro aussicht, witzig, aber
auch ein bisschen ungelenk. 30 Jahre Bundestreffen! Eine runde
Sache? Auf jeden Fall ein Jubilium und guter Anlass fiir eine
Bestandsaufnahme. Was waren Antriebe, Motivationen und
Beweggriinde des Festivals in den letzten drei Jahrzehnten und
wohin kann die Reise noch gehen? Fragen, die mir als dreitigiger
Gast begegneten beim 30. Bundestreffen im September 2021
am Piccolo Theater in Cottbus. ,, Wer Visionen hat, sollte zum
Arzt gehen®, das hat vor langer Zeit einmal ein Mann gesagt,
der noch Kette in geschlossenen Riumen rauchen durfte, doch
Visionen brauchte es sicherlich fiir das Bundestreffen. Was war
die Motivation fiir die Griindung des Festivals, das frage ich
Marlis Jeske, eine der Mitgriinder*innen.

Die Anfdnge

Sie sagt mir, dass sie sich im November 1990 in den Theatern
im Osten umgeschaut haben, um festzustellen, ,dass es dort
schon viel linger Jugendclubs gab als in Westdeutschland,
wo diese Theaterarbeit noch ziemlich neu war®. Sich dariiber
auszutauschen, sich gegenseitig zu zeigen, wie unterschiedlich
und vielfiltig Jugendclubarbeit an Theatern sein kénne, die
Neugier, ,,zu sechen wie es die andern machen®, das habe sie
und einige andere angetriecben und so entstand das Bundes-
treffen. Schon damals war ihr Anspruch, ,zu zeigen, was mit
den Lebenswelten der Jugendlichen zu tun hat“ und das ,in
selbst entwickelten Szenen“. Schon damals haben sie dabei
auch ihre eigenen Arbeitsweisen hinterfragt, sie wollten wis-
sen, ,was Jugendclubarbeit ausmacht, was sie beispielsweise
vom Amateurtheater- und Profibereich unterscheidet.“ So
startete 1990 das Bundestreffen unter der kiinstlerischen und
organisatorischen Leitung von Marlis Jeske und Herbert Enge
zunichst am Thalia-Theater Hamburg, wo es auch 1991 und
1992 ausgerichtet wurde, bevor es danach ,wanderte®. Bereits
beim zweiten Treffen gehérten neben den eingeladenen Pro-
duktionen Workshops und ein Symposium zur Programmatik
des Festivals, auch zur Reflexion der eigenen Theaterarbeit. Im
Vorwort zur Publikation ,,Jugendclubs an Theatern® von 1991
betonen dabei die Autor*innen, dass schon damals kritische

Knut Winkmann

1. Treffen
mit Gastspielen
und Symposium
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Fragen beim Symposium erlaubt gewesen seien. ,,Geht es um
Kunst oder Pidagogik? Braucht es einen Regisseur oder einen
Theaterpidagogen? Darf ohne Auffithrungszwang improvisiert
werden? Oder sind Perfektion und Professionalitit Kriterien
der Jugendclubarbeit?”! Schon damals wollte man also einem
nicht leicht zu fassenden Phinomen auf die Spur kommen.

Laufen lernen

Ein Treffen lernte so das Laufen, und das ,manchmal zwei
Schritte hinterher, meistens auf Augenhshe und manchmal
sogar zwei Schritte voraus“, wie es der Theaterpidagoge Peter
Galka in der Festschrift zu ,,25 Jahre Bundestreffen Jugendclubs®
zusammentfasst. Ich spreche in Cottbus mit Sarah Jasinszczak
vom Theater Dortmund, die das Festival zwischen 1996 und
2006 selbst dreimal an unterschiedlichen Hiusern ausgerichtet
hat, wobei es 2006 mit Jena und Weimar gleich zwei gastge-
bende Hiuser waren. Sie erinnert sich noch gutan die Anfinge
des Festivals, wo die Theaterpidagogik oft nur ein verlinger-
ter Arm der Offentlichkeitsarbeit an den Hiusern gewesen sei
und es noch nicht so eine breit aufgestellte Jugendclubarbeit
an Theatern wie heute gegeben habe. Auch die Festivalland-
schaft als wichtiges Podium fiir die Jugendclubarbeit und fiir
die Themen junger Menschen wire damals noch nicht so
vielfiltig gewesen. Im Vordergrund des Bundestreffens habe
zumeist der Wettbewerbscharakter gestanden. Aber schon in
den Anfingen des Festivals wiren der Fortbildungsaspekt oder
die internationale Ausrichtung wichtig gewesen. Fiir sie gehort
das alles zusammen: ,,Die Fortbildungen, die Auffiihrungsge-
spriche, das Schauen und Machen von Theater, das »dariiber
reden«”. Das sei ,,immer auch eine Horizonterweiterung!“ Und
zum Bundestreffen in Cottbus sagt sie: ,,Gerade durch Corona
gibt es eine Liicke und wir miissen wieder »sehen« lernen. Fiir
junge Menschen sind 1,5 Jahre eine lange Zeit, umso mehr
miissen wir hier den Moment feiern!“

IHR seid das Festival

Auch in Cottbus gab es ein Symposium, mit Fragestellungen,
die sich kaum von denen friiherer Jahre unterschieden: ,, Wohin
wird kulturelle Theaterarbeit mit Jugendlichen in Zukunft gehen?
Ist ,,Jugendclubarbeit® iiberhaupt noch die passende Begriff-
lichkeit? Welche Formen, Formate und Rahmenbedingungen
braucht es zukiinftig fiir ein Empowerment von Jugendlichen
nicht nur an Theatern, wie kénnen sich Jugendclubs dabei im
Spannungsfeld zwischen kiinstlerischer Praxis und Vermittlung
besser verorten und mehr gesehen werden?”. Es wird deutlich:
Das Bundestreffen will ein Theater-Festival von und fiir junge
Menschen sein, ein Aktions- und Erméglichungs-Raum fiir
deren Themen. Oder wie es die damalige Bundesministerin fiir
Familie, Senioren, Frauen und Jugend, Christine Lambrecht,
in ihrem Video-Grufd zur Festival-Eréflnung sagte: ,Von euch
lebt das Festival. Ihr SEID das Festival!“. Etwas ungewohnt
ist es schon, wenn sich mitten in einer Pandemie Menschen
umarmen und jede Gefiihlsregung auf der Biihne in den Ge-
sichtern der Akteur*innen zu sehen ist. Umso schoner ist es,
wenn man das alles spitestens am zweiten Tag wieder vergisst
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und man den bereits angesprochenen Moment einfach mitein-
ander feiert. Was das fiir ein organisatorischer Kraftakt seitens
des ausrichtenden Hauses war (wie beispielsweise die Finanzie-
rung von PCR-Tests fiir alle Teilnehmenden), kann man nur
erahnen und spricht fiir den Einsatz des Piccolo-Theaters und
des ganzen Teams, ohne den das Festival 2021 so nicht statt-
gefunden hitte! Gleichzeitig zeigt es aber auch, was méglich
ist, wenn Anliegen auf Leidenschaften treffen.

Was ist dein Anliegen?

,»S0 ein bisschen was reiflen, wire schon nicht schlecht!“ Oder:
,Ich habe Recht auf Sehnsucht!“. Zwei Sitze aus der Eroff-
nungsinszenierung des Piccolo Jugendklubs ,,Die Verdunklung
II- Coronaleuchten (Spielleitung Matthias Heine), die man
schon ein Statement nennen kann. Und wenn dann die Beats
wummern, eine junge Frau anfingt, wild durch Nebelschwa-
den zu springen und zu tanzen, wenn andere nach und nach
dazu kommen, dann brennt sich das ein, weil Leidenschaft auf
Energie trifft und ein echtes Anliegen zu spiiren ist.

Anliegen, darum geht es immer wieder beim Festival, das spiirt
man bei den ausgewihlten Produktionen, bei den Fortbil-
dungen, in den Workshops, beim Reden in der Schlange zum
Essen. Aber wer hat hier eigentlich welche Anliegen und welche
Rahmenbedingungen braucht es, um diesen Anliegen die ent-
sprechenden Riume zu erméglichen? Ich hére mich weiter um.

Foro Piccolo Theater, Michael Helbig

Spielwut und Entschlossenheit

Ob sich etwas in den letzten Jahren bei den jungen Menschen
verindert habe, was deren Anliegen angeht, frage ich Matthias
Heine, der 2006 erstmalig mit einer Produktion zum Festival
eingeladen wurde. Er denke schon, ,,dass es heute einen stirke-
ren Zugriff der Jugendlichen auf die Themen gibt als noch vor
15 Jahren. Den Krieg gegen die Zukunft in der Gegenwart zu
beenden, ist aktuell das zentrale Thema der Jugendlichen.“ Er
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ist sich sicher, ,dass Thre diesbeziiglichen Anliegen grof§ und
ernsthaft, ihre Spielwut stark und ihre Entschlossenheit spiirbar
sind!“ Und angesprochen auf die Frage, was fiir ihn Jugendclubs
seien, antwortet er: ,Jugendclubs an Theatern sind Erfahrungs-,
Spiel- und Emanzipationsriume. Sie sind Nihrboden der Pro-
gression.” Oft kimen Themen, die in Jugendclubs verhandelt
wiirden, Jahre spiter auch auf die Spielpline des sogenannten
Erwachsenentheaters. Fiir ihn sind ,Kinder und Jugendliche
zuverldssige Seismografen fiir die Themen ihrer Zeit!* Das
Bundestreffen kénne da ein besonderes Podium sein, um die-
sen Themen einen Raum zu geben, sagt auch Guido Alexius,
stellvertretender Vorsitzender des Bundesverbands Theaterpi-
dagogik e.V. (BuT) und betont dabei die enge Verzahnung des
Bundestreffens mit dem Bundesverband. Von Anfang an war
der BuT Veranstalter eines Theater-Festivals speziell fiir und mit
Jugendlichen. ,,Was sind aktuelle Stromungen, Themen und
Tendenzen, wie kann man in der theaterpidagogischen Arbeit
Theorie und Praxis verzahnen? Das seien wichtige Fragen des
Festivals und dabei begreife er den BuT als Erméglicher, um
dafiir Riume zu schaffen.

Sehen, Sprechen, Ausprobieren

Auch Till Wiebel, mehrfacher Gast beim Festival in den letz-
ten Jahren und 2021 mit der Produktion ,,Schwanensee” vom
Stellwerk Weimar eingeladen, sieht das Festival als Freiraum
und Plattform. ,Sehen. Sprechen. Ausprobieren.” Das sei fiir
ihn wesentlich. Er schitze sehr, ,dass unterschiedliche Ar-
beitsbedingungen und Asthetiken beim Bundestreffen ohne
Wertung aufeinandertreffen diirfen, etwas, was beispielsweise
oft in schulischen Kontexten passiert.” Dabei bilden auch die
Short-Act-Formate einen wichtigen Bestandteil des Bundes-
treffens. Sie wurden vor einigen Jahren ins Leben gerufen, um
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Spieler*innen aus Jugendclubs die Moglichkeit zu geben, in
einem Experimentierraum eigene Visionen von Theaterarbeit
zu entwerfen.

Junge zukiinftige Theatermacher*innen sind eingeladen, sich mit
Ideen und Konzepten zu bewerben, an denen dann in Work-
shops mit den anderen jugendlichen Festivalteilnehmer*innen
gearbeitet wird. Sie bekommen Riume, Materialien und profes-
sionelles Coaching zur Seite gestellt, um sie bei der Umsetzung
ihrer Ideen zu unterstiitzen. Till Wiebel beispielsweise hatte sich
2018 mit einem Schwanensee-Exposé beworben und konnte im
Rahmen eines Short-Acts seine Ideen ausprobieren. Mit diesem
Wissen entwickelte er spiter in Weimar mit Jugendlichen eine
Produktion und wurde mit dieser u.a. zum Bundestreffen in
Cottbus eingeladen.

Wem gehort der Raum?

Es geht also um Riume. Um Maglichkeiten. Aber auch um
die Frage, wem diese Riume gehren. Wer entscheidet dariiber,
was auf den Biihnen zu sehen ist? Wer wihlt die Stoffe und
Themen aus? Angesprochen auf seine Funktion als kiinstleri-
sche Leitung einer Produktion, betont Till Wiebel, dass man
abgeben miisse, ,auch wenn das Mut braucht.” Fiir ihn geht
es nicht um Wissenshierarchien, in den Prozess bringe sich bei
ihm jede*r gleichermaflen ein. Die Spielleitung ermégliche Ls-
sungen, ,sie bietet die Rahmung und der Rahmen ist mehr als
nur die Tiir zum Probenraum aufzuschlieen.“ Ahnlich sieht
es auch Sophie Weigelt vom Stellwerk Weimar. Sie wiirde den
Regiebegriff streichen bei der Arbeit mit Nichtprofessionellen.
Die Perspektive der Spieler*innen miisse immer im Fokus ste-
hen. ,Was hat das Geschehen auf der Bithne mit den Menschen
zu tun, was ist ihr Anliegen?®, das sei fiir sie eine wesentliche
Fragestellung.

(Foto Short-Act-Format. Shortact FLEISCHPARTY. Konzept: Jana Haberkern)
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Wie wollen wir miteinander umgehen?

Ich spreche mit Luise, Pia, Eva und Leonie, Spielerinnen aus
unterschiedlichen Jugendclubs und frage sie, ob fiir sie in der
Jugendclubarbeit an Theatern unterschiedliche Alter eine Rolle
spielen wiirden. Luise irritiert die Frage. ,,Es geht um die Hie-
rarchiefrage, wenn die aufgehoben ist, ist das Alter egal. Es ist
keine Frage des Alters, sondern des Anliegens, wie wir mitein-
ander umgehen wollen. Fiir sie gehe es vielmehr darum, was
jeder mitbringe an Erfahrungen ,,und dabei kénnen nicht nur
Altere was geben, sondern auch die Jiingeren®. Konkret auf
das Festival angesprochen, stellt Leonie fest: ,Am Anfang ist
hier das Alter vielleicht wichtig, man fragt auch danach, aber
dann ist es das Theater, was uns verbindet.“ Denn darum ginge
es doch: ,,Gemeinsam iiber das Theater den eigenen Blick zu
weiten und Horizonte zu 6ffnen.“ Ahnlich sieht es auch Maria
Schneider aus der Festival-Jury: ,, Juryarbeit 6ffnet den Blick und
prigt auch fiir die eigene Theater-Arbeit mit Jugendlichen.“ Ei-
ne Frage sei dabei: ,,Wie gehe ich mit mir, wie mit der Gruppe
um?“ Fur sie ist klar: ,,Ich muss mich streiten diirfen. Es geht
um einen Diskurs, um Reibung. Das gilt fiir alle Beteiligten®.
Sie stelle fest, dass es immer weniger Orte gibe, ,wo man als
junger Mensch nicht stort, Jugendclubs an Theatern kénnten
und miissten aber genau solche Riume sein diirfen.

Am Anfang ist die Tat und ja, dass ist ScheiB-
arbeit

(ggf. das Cover der ersten Festival-Zeitung aus Cottbus)
LHEISS & FETTIG* hieff die Festivalzeitung in Cottbus, die
klug und kontrovers das Festival begleitete. ,AM ANFANG
IST DIE TAT* war eine Uberschrift in einer der Ausgaben,
eine klare Aufforderung, einfach mal zu machen und dafiir
Komfortzonen zu verlassen. ,,Kunst heift sich in Gefahr brin-
gen- und nicht sich in moralischen Uberlegenheiten einrichten®,
so ein Appell der Redaktion, man solle ,,aus Wissen Handeln
ableiten und ja, ,das ist Scheiffarbeit und scheif§ Arbeit, alles
ohne Applaus. ,Streitet und sprecht miteinander, immer auf
Augenhohe versteht sich. Diskutiert und hért euch zu!, das
war ein weiterer dringlicher Wunsch vom Redaktionsteam.

Abgeben oder ,,.DU kannst das machen™

Diskutiert wurde viel auf dem Festival, auch im Rahmen eines
Fach-Plenums, in dem es um Zukunftsvisionen fiir das Bundes-

Anmerkung
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treffen ging (und das ohne Jugendliche stattfand). Jugendliche
und ihre Kompetenzen mehr einzubinden, auch im Vorfeld
des Festivals, das war ein grofles Anliegen der Diskutierenden,
beispielsweise bei der Festivalorganisation, bei der Festivalge-
staltung oder bei der Auswahl der einzuladenden Produktionen.
Partizipations-Mdglichkeiten gibe es viele, ,,dafiir miisse man
aber auch wegkommen von der Erwachsenenperspektive, so
eine Teilnehmerin. , Loslassen®. ,,Abgeben®. Sagen ,,DU kannst
das machen®, das waren weitere Wiinsche, die genannt wur-
den. Auch iiber eine zukiinftige Programmatik des Festivals
wurde sich im Rahmen des Plenums ausgetauschr, viele Ideen
und Visionen wurden skizziert: ,Mehr Prozesse, Versuche und
Ansitze zulassen, statt Perfektion anstreben®, ,Risiken einge-
hen, um Momente der Freiheit zu erméglichen®, ,» Nicht mehr
weiterwissen« als Qualitit begreifen®, ,sich mehr nach auflen
offnen®, , Forschung, Experimente und Irritationen férdern und
fordern®, dass waren nur einige Schlaglichter aus der Diskussi-
on. (Wie gut ein Offnen in den Stadt- oder in einen digitalen
Raum funktionieren kann, haben iibrigens viele der eingela-
denen Produktionen in Cottbus eindriicklich gezeigt.) Es gab
aber auch eine Stimme im Plenum, die zu bedenken gab, dass
ein zu starker Offnungsprozess zur Folge haben kinne, dass das
Bundestreffen seine besondere Spezialisierung und sein starkes
Eigen-Profil verliere. ,Das war doch mal eine rege Diskussion®
hére ich noch, als ich mir im Anschluss an das Plenum einen
Kaffee hole, der iibrigens auch sehr anregend war.

Professionalitdt, Vernetzung und Sichtbarkeit

Drei Tage Cottbus: Ich erlebe Spielwut und Entschlossenheit
bei allen Beteiligten, eine Offenheit fiir neue Formate, mir be-
gegnen aber auch Fragen, die das Bundestreffen schon seit 30
Jahren begleiten. Braucht man ein Label, eine (neue) Begriff-
lichkeit fiir die professionelle Theaterarbeit mit Jugendlichen?
Wie schaut es aus mit Zugingen und Hierarchien? Wie viel Pro-
fessionalisierung braucht es fiir eine bestmdégliche Sichtbarkeit?
Und wann reden wir mal iiber Budgets, Produktions-Standards
und angemessene Zeit-, Personal- und Raumressourcen an
Theatern, fiir gelingende Jugendclub-Arbeit? Dariiber sollten
wir uns austauschen und vernetzen: Wie wire es mit einem
Netzwerk Jugendclubs an Theatern oder einem Manifest fiir
Jugendclub-Arbeit an Theatern? Das kénnte ein Anstof3 sein,
ein Anlass. Und damit wiren wir dann auch wieder bei den
Anfingen eines Impulse gebenden Festivals. Also: Alles Gute
nachtriglich, liebes Bundestreffen- auf viele weitere besondere
Festivalmomente!

1 Aus dem Vorwort von ,, Jugendclubs an Theatern®, Herbert Enge, Marlis Jeske, Wolfgang Schneider (Hrsg), Verlag Peter Lang GmbH, Frankfurt

am Mai 1991.
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Erfahrungen im Theaterjugendclub - eine Untersuchung

Abstract

Der Beitrag stellt ein laufendes Forschungsprojekt ! tiber die Er-
fahrungen von Jugendlichen in Spielclubs an Theatern vor. Das
Ziel der qualitativen, empirischen Untersuchung nach der Groun-
ded Theory Method ist eine Theoriebildung zur Bedeutung des
Theaterspiels Jugendlicher.

Ausgangslage

An mittlerweile iiber 200 Theatern in Deutschland, Osterreich
und der Schweiz bestehen Spielclubs, in denen Kinder und Ju-
gendliche, sowie weitere nicht professionelle Akteur*innen Stiicke
entwickeln oder nach literarischen Vorlagen spielen. Die Clubs
firmieren unter den unterschiedlichsten Bezeichnungen, sind mehr
oder weniger offen fiir bestimmte Zielgruppen (Kinder, Jugend-
liche, junge Erwachsene, Frauen, Senior*innen, Migrant*innen,
Erwerbslose etc.) und erfreuen sich in den letzten Jahren zu-
nehmender Beliebtheit. Als erster Club gilt der 1969 von Hans
Giinther Heyme am Schauspiel Kéln gegriindete Jugendclub
,Kritisches Theater (Pinkert 2015). Die Clubs wurden seit den
1980er-Jahren an Theatern in Westdeutschland und nach 1990
tiberall in der Bundesrepublik Deutschland und in weiteren
deutschsprachigen Lindern etabliert. Auch in der DDR gab es an
vielen Theatern regelmiflig Angebote fiir interessierte Jugendliche.
Diese ebenfalls als Jugendclubs apostrophierten Gruppentreffen
dienten, neben der Einfiihrung in die aktuell auf dem Spielplan
stehenden Stiicke, eher der ideologischen Unterweisung (Scho-
chow 1991); Auffithrungen von Clubs, die es in die Spielpline
geschafft hitten, sind nicht bekannt. Heute kann kaum noch ein
Theater auf den Club in seinem theaterpidagogischen Angebot
verzichten und so kommt es, dass die meisten Theater mehr als
nur einen Club anbieten, die Zahl reicht von durchschnittlich

drei bis zu elf Clubs.

Angesichts der Fiille des Angebots an Jugendclubs ist es erstaun-
lich, dass es so gut wie keine eigenstindige Organisation der Clubs
auf Landes- oder Bundesebene gibt, weder in der Bundesrepublik
Deutschland noch in den anderen deutschsprachigen Regionen
und Nachbarlindern. Einzig, das seit 1990 jihrlich vom BuT
ausgerichtete ,Bundestreffen Jugendclubs an Theatern® bietet
einen Uberblick iiber aktuelle Club-Produktionen, die von einer
Jury als sehenswert eingeschitzt werden. Daneben existiert keine
formelle organisatorische Struktur zum Austausch oder zur ge-
meinsamen Entwicklung explizit auf die Clubarbeit bezogener
kiinstlerischer oder pidagogischer Konzepte, und es wurden bisher
keine Ergebnisse empirischer Untersuchungen iiber Jugendclubs
verdffentlicht. Das gab den Anlass fiir die in diesem Beitrag vor-
gestellte Untersuchung.

Forschungsansatz

Die Ausgangslage fiir ein Forschungsprojekt iiber Jugendclubs ist
also ,einfach kompliziert": Da Jugendclubs mit wenigen Ausnahmen
(Enge 1991; Pinkert 2014) in der Literatur kaum oder allenfalls
am Rande vorkommen (Domkowsky 2011), sind die Wahl des

Christian Gedschold

Forschungsansatzes und die Formulierung der Forschungsfrage
offen (vermeintlich einfach), jedoch gibt es keine Ergebnisse,
an die angedockt werden kénnte (auf jeden Fall kompliziert).
Ich habe mich dazu entschieden, die Szene aus der Perspektive
der Jugendlichen Spieler*innen zu erschliefen, da sie selbstver-
stindlich im Mittelpunke des Geschehens stehen (sollten) und
sich die Gestaltung der Clubarbeit daher an ihren Bediirfnissen
orientiert, so die leitende Annahme. Aus inhaltlichen, aber auch
aus forschungspraktischen Griinden wurde die Zielgruppe auf
Jugendliche im Alter von 16 bis 27 Jahren eingegrenzt.

Der forschungsmethodische Zugang erfolgte zunichst beobach-
tend, spiter in Interviews zu Erzihlungen anregend und so offen
wie moglich. Kiinstlerische, pidagogische oder organisatorische
Vorgaben sind zweifellos in jedem Club vorhanden und prigen
das Geschehen, sie bilden jedoch nicht den Rahmen oder die In-
dikatoren fiir die Untersuchung. Stattdessen soll herausgefunden
werden, wie die Jugendlichen ihre Mitwirkung im Club erleben,
welche Erfahrungen sie sammeln und welche Bedeutung sie die-
sen Erfahrungen geben.

Das Forschungsziel besteht in der Bildung von Theorien zur
Bedeutung des Theaterspiels Jugendlicher mit Bezug auf ihre Per-
sonlichkeitsentwicklung. Aus den entwickelten Theorien werden
Verbindungen und Deutungslinien zu Prozessen der Identitits-
entwicklung (Mead 1980; Krappmann 1982; Zirfas und Jérissen
2007) zur Bedeutung von Gruppenzugehdérigkeiten (Frese 1982)
und zu Wechselbezichungen in der Lebenswelt der Jugendlichen
(Thiersch et al. 2012) gezogen.

Die Theoriebildung aus dem ,,Grund® des Forschungsgegenstandes
heraus verweist bereits auf die favorisierte Methode, die ,,Ground-
ed Theory Method® nach Strauss (1998) und Strauss und Corbin
(1996). Mit dieser Methode der qualitativen Sozialforschung wird
sichergestellt, dass die Forschungsteilnehmer*innen selbst zu Wort
kommen, anstatt auf vorgegebene Konzepte zu reagieren und das
fiir sie Wesentliche womdéglich nicht zur Sprache zu bringen. Um
die Vorannahmen der forschenden Person ,einzupreisen®, d.h.
deren Wirkung auf den Untersuchungsverlauf zu beriicksichti-
gen und interpretierend aufzufangen, hat Klaus Breuer (2010)
die Reflexive GTM entwickelt 2.

Der qualitative Ansatz ergibt sich aus dem Ziel, Bedeutungsmuster
zu rekonstruieren, von Alfred Schiitz (1932) als ,,Sinnprovinzen®
bezeichnete Konstruktionen lebensweltlicher Ereignisbereiche.
Die Theorien sind verallgemeinerbar, da die zugrunde liegenden
Bedeutungsmuster in Variation vielfach beobachtet werden kén-
nen bzw. allgemeinen Bedingungen folgen. Im Unterschied zu
quantitativen Forschungsmethoden lassen sich aus den mittels
GTM errichteten Theorien jedoch keine reprisentativen Aussa-
gen gewinnen; dies bleibt sogenannten Standardverfahren, die
vorwiegend mit Statistiken operieren, vorbehalten.

Forschungsdesign

Der qualitative Ansatz und die zunichst offene Forschungsfra-
ge bestimmen den Aufbau der Untersuchung. Das Fundament
bilden Erzihlungen junger Menschen von 16 bis 27, die ent-
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weder noch mitten im Clubgeschehen sind oder eine lingere
Zeit in einem Club gespielt haben. Hinzu kommen zahlreiche
Auffithrungsbesuche, teilnehmende Beobachtungen an Proben,
leitfadengestiitzte Interviews mit Theaterpidagog*innen, kurso-
rische Texte aus Programmtexten und Veréffentlichungen von
Theatern im Internet. Im Vorfeld wurde eine Erhebung tiber die
Clubangebote von Theatern im Internet durchgefiihrt. Diese Vor-
felduntersuchung diente lediglich dazu, einen Uberblick iiber die
Szene zu erhalten. Die Daten aus dieser Erhebung wurden nicht
strukturiert aufgearbeitet.

Metatheorie und Diskurslinien

Die eigenstindig aus dem Material gewonnenen Kategorien wer-
den unter Bezugnahme auf die von John Dewey pragmatistisch
und phinomenologisch begriindete Theorie iiber das ,, Wesen der
Erfahrung® (Dewey 1964) zu Theorien entwickelt. Ebenso wer-
den der phinomenologische Ansatz, der exzentrischen Position
des Menschen von Helmuth Plessner (2003), sowie die sozio-
logischen Identititstheorien von George H. Mead (1980) und
Lothar Krappmann (1982) berticksichtigt. Entscheidend fiir die
vorliegende Untersuchung ist auch die ,Kontinuitit zwischen
isthetischer Erfahrung und den gewdhnlichen Lebensprozessen
(Dewey und Velten 1995), denn es wird deutlich, dass zwischen
den isthetischen Erfahrungen im Jugendclub und allen anderen
praktischen, sozialen und intellektuellen Erfahrungen ein direkeer
Zusammenhang besteht, da diese wie jene ,,auf denselben rezep-
tiven, kognitiven und habituellen Vollziigen beruhen® (Dietrich
etal. 2013). Mit der Annahme dieser Parallele lisst sich die Frage
untersuchen, welche Auswirkungen der Club auf die Identitdts-
entwicklung der Jugendlichen haben kann und welche Rolle der
Club in ihrem Leben spielt.

Die Erfahrungen und Bedeutungen im Club und in der auf$erhalb
des Clubs liegenden Lebenswelt unterscheiden sich voneinander
und bilden Widerspriiche, deren Bewiltigung zur Identititsentwick-
lung der Jugendlichen beitrigt. Der fiir die Studie herangezogene
Begriff der Identitit stiitzt sich auf Jérg Zirfas' und Benjamin Joris-
sens (2007) Untersuchungen der ,,Phinomenologie der Identitit”
und nimmt Bezug auf G. H. Meads Denkfigur des , signifikanten
Anderen® und der Fihigkeit zur Rolleniibernahme (ebd.).

Ein weiterer Bezug besteht zur Bedeutung des Clubs als Gruppe
Gleichaltriger und als Instanz zur Markierung von Zugehaorigkeit
und Abgrenzung bzw. Anerkennung und Ablehnung (Schiffter
2009). Diesbeziiglich wird untersucht, wie der Club durch seine
Mitglieder definiert bzw. konstituiert wird und welche Funktion
der Club fiir die einzelnen Mitglieder, das Theater und das weitere
soziale Umfeld der Mitglieder hat. Die Zugehérigkeit zu einer be-
sonderen Gruppe soll unter anderem anhand Klaus Hurrelmanns
(2006) Theorie der Bedeutung von Gruppenzugehérigkeit in der
Sozialisation sowie Jiirgen Freses (1982) Theorie zur ,Dialektik
der Gruppe“ untersucht werden.

Unter dem Aspekt von Abgrenzung bzw. Anerkennung werden
schliefllich die Ergebnisse im Licht von Andreas Reckwitz® The-
orie der ,sozialen Logik des Allgemeinen und des Besonderen®
(Reckwitz 2019) betrachtet, ist doch das Schauspielen vor einem
Publikum eine ,Form des Sozialen, die durch eine Relation zwi-
schen isthetischen Produzenten/Kreateuren, einem Publikum und
Objekten gekennzeichnet ist® (Reckwitz 2016, S. 258). In diesem
Gefiige entsteht ein , Kreativititsdispositiv" (Reckwitz 2017), aus
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dem, als Kreativititsimperativ formuliert, eine besondere Wirkung
auf das Subjekt erwachsen kann. Dem Imperativ entspringt wiede-
rum der ,kreative Ethos® (Florida 2012), der als gesellschaftliche
Norm zu individuellen kiinstlerischen und kreativen Betdtigungen
verpflichtet, bis hin zur Entscheidung fiir den Schauspielberuf.

Die weiteren theoretischen Ausfaltungen der Studie kénnen an
dieser Stelle nur angerissen und nicht ausfiihrlich dargestellt wer-
den. So soll auch untersucht werden, in welcher Beziehung die
yperformative Kunstpraxis als [ein Mittel zur] Selbstsorge® (Hilliger
2018) im Sinne einer Befreiung von Zwingen (Foucault 2017)
steht ?. Die Erfahrungen der Jugendlichen in den Clubs wiren
nach dieser Lesart auf ihren emanzipatorischen Gehalt zu befragen.

Dariiber hinaus erdffnen Korperlichkeit und leibliche Empfindung
beim Theaterspiel eine theoretische Dimension, die wiederum un-
ter dem Aspekt des Unterschieds zwischen dem kérperbezogenen
Spiel auf der Biihne und den eher kirperlosen, weil digitalen und
an den Bildschirm gebundenen Freizeitaktivititen vieler Jugend-
licher exploriert wird. Auch dieser theoretische Strang bedingt
eine phinomenologische Sichtweise, wie sie beispielhaft Robert
Gugutzer (2002) fiir seine Untersuchung der Bedeutung von
Leib und Kérper fiir die personale Identitit eingenommen hat.

Feldzugdnge

Die Teilnahme am Jugendclub ist freiwillig (zumindest konnte
ich nichts anderes feststellen), sie erfolgt meist aus einem inneren
Antrieb und sie bereitet den Spieler*innen grundsitzlich Freude.
Das ist kein Befund, sondern eine simple Feststellung nach den
Begegnungen mit den Forschungsteilnehmer*innen, die sich
durchweg auskunftsfreudig und interessiert auf eine fiir sie neue
Situation eingelassen haben®. Die Jugendlichen wollten wissen,
warum ich iiber Jugendclubs forsche (,,Sind wir etwa eine Sekte
oder so was?*) und was mit ihren Erzihlungen geschicht. Meistens
hatten sie sich auf das Interview vorbereitet, sind aber andererseits
sehr unterschiedlich mit der Situation umgegangen. Das Spektrum
reichte von grofSer Skepsis, etwa woriiber gesprochen werden diirfe,
bis zu unverstellter Offenheit. Viele Forschungsteilnehmer*innen
erwarteten ein eher journalistisches Interview, wie sie es aus dem
Fernsehen kennen, und waren iiberrascht, nicht zu konkreten
Themen befragt, sondern um eine Erzihlung ihrer Erlebnisse im
Club gebeten zu werden.

Der Zugang zu den Clubs gelang ausschliefllich iiber die
Theaterpidagog*innen als ,,Gatekeeper” und es muss reflektiert
werden, ob nicht durch die Bereitschaft oder auch Ablehnung der
Theaterpidagog*innen, den Forscher in den besonderen Raum
zu lassen, bereits ein ,Bias®, also eine Verzerrung der Ergebnisse
vorgegeben wurde. Die Kontakte mit den Theaterpidagog*innen
verliefen sehr wohlwollend und waren durchweg ermutigend. Die
Reaktionen lassen sich auf einige Aussagen reduzieren: 1. Theater-
jugendclubs werden zu wenig beachtet und es fillt auf, dass bisher
keine Forschung auf dem Gebiet unternommen wurde. 2. Die
Anwesenheit des Forschenden im geschiitzten Raum des Clubs
bedeutet eine Verinderung der Gruppensituation und kann die
Erreichung der pidagogischen oder kiinstlerischen Ziele beein-
trichtigen. 3. Die Kunst steht vor der Pidagogik.

Obwohl alle Theaterpidagog*innen eine Stdrung des geschiitzten
Raums befiirchteten, konnten in ausreichender Zahl Kontakte her-
gestellt und Interviews gefithre werden. Die (meist sehr freundlich
gedufSerten) Ablehnungen erfolgten aus meist gut nachvollziechbaren
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Griinden. Haupthindernis waren die ab Mirz 2020 einsetzenden
Kontaktbeschrinken aufgrund der Corona-Pandemie. Ohnehin zu
kurze Probenzeiten waren durch beschrinkte Raumkapazititen,
Gruppenteilungen, Zoom-Proben und die Entwicklung neuer
Formate (Audio-Walks, Video-Performances etc.) reduziert, so-
dass die Aufnahme des Forschers in das Probengeschehen nicht
moglich war. Eine Theaterpidagogin erklirte, dass die Jugend-
lichen durch den Unterrichtsausfall an ihren Schulen zu stark
belastet seien, um ein Interview geben zu kénnen. Umso erfreu-
licher ist, dass trotz der Belastungen die ausreichende Zahl von
20 Forschungsteilnehmer*innen zur Mitwirkung an der Studie
gefunden werden konnten.

Entscheidend fiir die Zusammensetzung der Clubs und damit
auch den Feldzugang scheint dariiber hinaus zu sein, dass die
Jugendlichen in der Mehrzahl nicht allen Milieus entsprechend
der Sinus-Klassifikation (Barth 2017), sondern vorwiegend dem
ySozialokologischen® bzw. dem , Liberal-intellektuellen Milieu,
also der oberen Mittelschicht entstammen. Diese Klassifikation
erlaubt Ausnahmen, da das Sinus-Modell auf einer wenn auch
qualitativ erstellten soziologischen Typisierung beruht. Der For-
schungszugang wie auch die Ergebnisse miissen im Hinblick auf
die Konzentration auf ein gebildetes, stidtisches Milieu gesehen
werden. Die Theater, denen die Clubs angehéren, sind zumeist
anerkannte gesellschaftliche Organisationen und bis heute in vielen
Kommunen Ausdruck eines von Bildungsaspirationen geprigten
Selbstverstindnisses von Biirgerlichkeit.

Themenfelder

Beim derzeitigen Untersuchungsstand von Ergebnissen zu spre-
chen wire noch zu friih, allerdings lassen sich bereits jetzt einige
Themen feststellen, die fiir die Jugendlichen wichtig sind und als
Kategorien zur weiteren Theoriebildung dienen. Hierzu zihlen
etwa die lingeren Sozialisationsprozesse, die in den Club fiihren.
Mit wenigen Ausnahmen ,stolpern die Clubmitglieder nicht in
das Theater, sondern durchlaufen mehrere Stationen, die auf die
Clubmitgliedschaft gewissermafien als Hohepunke einer ,, Laufbahn®
weisen. Dementsprechend sind die Mitgliedschaften begehrt, zu-
mal die Zahl der Teilnehmer*innen begrenzt ist. Das Thema wird
begleitet von oftmals komplizierten, fiir die Jugendlichen nicht
immer nachvollziehbaren Aufnahmeverfahren in die Clubs. Auch
spielt die Frage, was nach dem Ende der Mitgliedschaft im Club
geschehen soll, eine besondere Rolle. In diesem Zusammenhang
fillt auf, dass viele Jugendliche den Club als Sprungbrett in eine
berufliche Laufbahn auf der Biihne sehen.

Ein zweiter Themenkomplex umfasst die Mitgliedschaft in einer
Gruppe Gleichaltriger im Verhiltnis zur Herkunftsfamilie und
zur sozialen Umwelt. Hier kénnen Abgrenzungs- und Bewilti-
gungsstrategien ebenso beobachtet werden wie Ersatzkonzepte, in
denen der Club von den Jugendlichen als eine die Familienstruk-
tur nachbildende Gruppe erlebt wird, in der sie ihre Bediirfnisse
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etwa nach Geborgenheit und Aufmerksamkeit erfiillen kénnen.
Das Thema fiihrt in besonderer Weise die Bedeutung des Clubs
fiir die Identititsentwicklung Jugendlicher auf.

Im Zentrum des Gruppengeschehen stehen Stiickentwicklungen
und das eigene Schauspielen. In den Interviews beschreiben die
meisten Jugendlichen den Club als Erméglichungssphire, in der
sie ihre Themen, vor allem aber ihre Erlebnisse und ihr Selbstsein
ausprobieren konnen, um die Ergebnisse, geschiitzt durch das
Theater, vor einer eingeschrinkten Offentlichkeit aufzufithren.
Die kiinstlerische Betitigung kann als ein Modus der Verortung
in der Lebenswelt und Bewiltigung von Widerspriichen gesehen
werden. Die Untersuchung soll zeigen, wie es den Jugendlichen
gelingt, diese Ziele umzusetzen und wie sie hierin durch die Or-
ganisation der Theater, die Theaterpidagog*innen und ihr soziales

Umfeld auflerhalb des Theaters beeinflusst werden.

Ausblick

Die Untersuchung ist derzeit in der Phase der Theoriebildung und
Ergebnissicherung und wird voraussichtlich im kommenden Jahr
2023 fertiggestellt. Die Adressat*innen der Arbeit sind vor allem
Angehérige der wissenschaftlichen Communities aus der kulturellen
Bildung und der Theaterpidagogik, aber auch benachbarter Dis-
ziplinen wie der Erziehungswissenschaft, Bildungssoziologie und
Sozialarbeitswissenschaft und — mittelbar — die Praktiker*innen
der Clubarbeit. Zum Nutzen der Praxis kdnnen die Theorien den
Erfahrungen der Theaterpidagog*innen in den Clubs als Kon-
trastfolie unterzogen werden: Welche Bediirfnisse Jugendlicher
lassen sich mit der Studie empirisch belegen und an welchen
Punkten stehen die Bedingungen der Praxis womoglich in einem
signifikanten Kontrast zu den herausgestellten Deutungsmustern?

Die freundliche Zustimmung und grofle Offenheit der
Praktiker*innen gegeniiber meinem Forschungsprojeke fithren
mir immer auch die Grenzen der Untersuchung vor Augen, denn
ich werde oft zu Themen gefragt, die auflerhalb des Gegenstands-
bereichs liegen. Es ist keine Untersuchung ,der” Jugendclubs in
den deutschsprachigen Theatern. Die Studie ist nicht reprisen-
tativ und hat ihren Fokus nicht auf die Clubs, die Theater oder
die theaterpidagogische Arbeit, sondern auf die Erfahrungen der
Jugendlichen in den Clubs. Es ist notwendig, mehr tiber die Pro-
grammarbeit, die organisatorischen Rahmenbedingungen und die
Bedeutung der Clubs in den einzelnen Theatern zu erfahren und
eine Gesamtschau aller Clubs zu erstellen oder herauszufinden,
warum es keine fest umrissene, unter einen Begriff zu fassende
Clubszene gibt oder geben kann. Eine Weiterfithrung empirischer
Forschung nach den unterschiedlichsten Methoden wire daher
sinnvoll. Die kurze Darstellung schlieft daher mit der Einladung,
mich auf entsprechende Forschungsansitze aufmerksam zu ma-
chen und mir gern auch Tipps zu besonderen Entwicklungen,
Formaten und Auflithrungen zu geben.

1 Das Forschungsprojekt ist als Promotionsvorhaben im Fach Kultur- und
Medienbildung an der PH Ludwigsburg, Fakultit 11 fiir Kultur- und Na-
turwissenschaften, angenommen und wird von Prof. Dr. Thomas Wilke und

Prof: Dr. Gerd Koch betreut.

2 Von Breuer stammt auch die ironische Bezeichnung der GTM als ,, Hippie-
methode", da das Verfahren besonders flexibel scheint und fiir AufSenstehende

methodisch schwer nachvollziehbar ist.

3 Uberspitzt und vermutlich im Sinne Foucaults (2017) liefSe sich die These
priifen, ob Individuen in der Lage sind, den Prozess der Befreiung in eine
Praxis der Freibeit zu tiberfiibren.

4 Hier mein besonderer Dank an die Orga-nisator*innen und Gastgeber*innen
des 30. Bundestreffens in Cottbus, die mir trotz strikter Corona-Schutzmayfs-
nahmen die Teilnahme erlaubt haben.
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Vollmasken - Workshop im Theaterwerk Albstedt

»Das Ursprungsland der Stimme ist unser Korper und der grifste
1eil der zwischenmenschlichen Kommunikation ist Korpersprache,
die unsere Stimmung zeigt und préiigt. Durch die Maske verstirken
wir unsere Priisenz und die Prizision unserer Botschaft. Maske zu
spielen heifst, sich mit allen Sinnen in die Maske zu fiiblen und zu
horchen, welche Spielimpulse entstehen. Dann beginnt die Maske,
auch ohne Worte, zu sprechen.

So stand es in der Ausschreibung zur Fachtagung Megaphon
— Theaterpidagogische Stimmverstirkung, mit der sich der Lan-
desverband Theaterpidagogik Niedersachsen (LaT) an der 34.
Bundestagung — Experimente mit Stimme und Kérper des BuT
e.V. beteiligte, die vom 19.-21. November 2021 zeitgleich an
mehreren Standorten in der gesamten Bundesrepublik stattfand.
Der LaT hatte sich im wunderschénen nérdlich von Bremen
gelegenen Theaterwerk Albstedt einquartiert, um von dort aus
die Tagung mit zu gestalten. Es gab unterschiedliche Angebote
- sowohl analog, digital als auch hybrid -, wobei ich das grofie
Vergniigen hatte, den einzigen reinen Prisenzworkshop durch-
fithren zu kénnen.

Der Maskenworkshop war fiir Einsteiger*innen konzipiert, also
Menschen, die noch nie Maske gespielt hatten und auch keine
eigene besaflen. Ich hatte eine grofle Auswahl sehr unterschiedli-
cher Vollmasken mitgebracht. Diese bedecken das ganze Gesicht
des/der Spielenden im Gegensatz zu Halbmasken. Unter Voll-
masken wird nicht gesprochen. Kérper, Gestus und Blickrichtung
der Maske ersetzen nicht nur vollstindig das gesprochene Wort
sondern verleihen der Maske und dem Maskenspiel eine ganz
eigene Sprache mit besonderem Zauber.

Aus dem Fundus der mitgebrachten Masken konnte sich jede*r
eine aussuchen, geleitet durch die Fragen: ,,Welche Maske spricht
mich an? Welche méchte ich spielen?” Und nicht ganz unwe-
sentlich: ,,Welche passt auf meinen Kopf?“ Denn nicht immer
passen Kopf und Maske zusammen. Manchmal ist’s die tippige
Lockenmihne, manchmal die Brille, die Abstinde der Augen
oder insgesamt das Verhiltnis von Kopf und Maske. Es ist schon
wesentlich, dass man gerade am Anfang ,einigermafien® gut se-
hen und auch héren kann. Schliefflich muss man sich im Raum
orientieren und Kontakt zu anderen aufnehmen kénnen. Dabei
ist es sehr hilfreich, wenn die Augen der Maske mit den eigenen
Augen tbereinstimmen, d.h. die Spielenden durch die Augen
der Maske gucken kénnen, was das prizise Spielen der Maske
erheblich erleichtert. Ubrigens hat jede*r das Anprobieren der

Gruppenbild

Szenenfotos: ,In der Arztpraxis“

Ute Bommersheim

Masken mit einem medizinischen Mund-Nasen-Schutz gemacht.
Erst nachdem man sich fiir eine Maske entschieden hatte, durfte
die Maske ohne Mund-Nasenschutz getragen werden.

Vor dem spannenden Auswihlen der Masken jedoch, das auch
immer einige Zeit in Anspruch nimmc, hatten wir das grofle Ver-
gniigen mal wieder ein richtiges ausgelassenes Theater-Warm-Up
zu machen. Es war allen in der Gruppe anzumerken, wie sehr
das in der langen, letzten Zeit gefehlt hatte: zur Musik durch
den Raum zu tanzen, in Kontakt- und Partner*inneniibungen
zu gehen, sich beriihren, mal wieder so richtig laut sein, einfach
drauf los spielen und Spaf$ haben. ,Wie frither!, meinten alle.
Am Ende dieser ,,Spielphase machten wir noch einige Ubungen
im Bithnenraum zum Thema kérperliche Prisenz und ,,Blick ins
Publikum®. Eine Maske muss immer wieder zum Publikum ge-
offnet, d.h. frontal gezeigt werden. Jede Gefiihlsregung der Figur,
jedes Wollen, Gewlinschte und Gemeinte, jede Art der Bezug-
nahme auf weitere Mitspieler*innen oder Objekte kann nicht
verbal, sondern muss iiber eine klare Kérpersprache und prizise
Fokussierung der Maske ausgedriickt werden und ins Publikum
gespiegelt werden. Und zwar mehrheitlich! Der kurze Blick nach
hinten, etwa zu einem Stuhl beispielsweise, verweist nur auf das
gemeinte Objekt. Erst in der Hinwendung zum Publikum kann
die Maske zeigen, was sie damit tun mochte. Dieses offensive
Anspielen des Publikums beziehungsweise ,Offnen nach vorne*
ist sehr anders als das Spiel ohne Maske und durchaus gewdh-
nungsbediirftig, da man es am Anfang immer wieder vergisst.
Es ist aber absolut wesentlich, da die Maske sonst keine Wir-
kung entfalten kann.

Um einen intensiveren Einblick in die Arbeit mit Masken zu be-
kommen, stiegen wir im nichsten Schritt in die Einzelarbeit ein.
Insbesondere, wenn man seine Maske selbst gebaut und gestaltet
hat, wird diesem Schritt besondere Bedeutung als ,,Geburt der
Maske“ zugemessen. Doch auch, wenn man ,,nur®, wie wir in
diesem Workshop, mit bereits vorhandenen arbeitet, ist das die
Phase, in der die grundlegenden Techniken, Spiel- und Funk-
tionsweisen fiir jede einzelne Maske und individuell fiir jede*n
Spieler*in durchexerziert werden. Denn ja: Die Urspriinge des
Maskenspiels liegen im Ritus, doch als Kunstform ist es auch
etwas durch und durch Technisches. Das beinhaltet grundle-
gende Aspekte, wie zum Beispiel die Blickrichtung der Maske:
Wie muss ich den Kopf halten, damit meine Maske vom Publi-
kum frontal wahrgenommen wird? Wie weit kann ich den Kopf
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wegdrehen oder nach oben gucken, ohne dass die Maske ihre
Prisenz verliert? Oder die Isolation von Kopf und Kérper, oder
nur mit dem Kopf arbeiten, ohne den Kérper mit zu bewegen.
Von einem Standpunkt aus einzelne Personen im Publikum fo-
kussieren, jede Bewegung von der Nase fithren lassen, oder die
Arbeit fortsetzen an unterschiedlichen Tempi, an Haltungen,
Gesten, Gingen usw..

Auch wenn das nach mithsamer Arbeit klingt, lohnt sich dieser
Schritt sehr. Man wird Schritt fiir Schritt Zeug*in wie die Mas-
ke beginnt zu leben, der/die Spieler:in hinter der Maske immer
mehr verschwindet und plotwzlich etwas oder jemand anderes
um die Ecke lugt. Und auferdem ist es meistens sehr sehr lustig.
Ich folge dabei, nach den ersten technischen Ubungen, keinen
festen Regeln, sondern meiner Intuition und den Ideen, die von
dem, was auf der Bithne passiert, inspiriert sind und schicke die
Maske in unterschiedlichste Situationen: Lasse sie sich fiir die
Knie oder Fiifle der Zuschauer*innen interessieren, auf den Bus
warten, dringende Bediirfnisse haben, auf den/die Angebetete
warten — also einfach ins Spielen bringen, ohne dabei die Tech-
niken aus dem Auge zu verlieren.

Natiirlich nahm diese Phase den zeitlich gréfiten Raum ein,
sodass wir den ganzen Samstagnachmittag und einen Teil des
Sonntagvormittags damit verbrachten. Aber jede*r hat auf die-
se Weise einmal alleine mit und an der Maske arbeiten kénnen
und bei sich selbst erfahren und bei den Anderen erleben kon-
nen, welchen Unterschied es macht, wie man die Maske spielt
und, dass man das lernen kann. Den Rest der Zeit nutzen wir
fiir kurze Ensemblearbeiten, sogenannte ,,Konzeptarbeiten®. Alle
setzten nochmal ihre Masken auf, hatten kurz Zeit einander zu
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betrachten und suchten sich dann ihre Mitspieler:innen nach
dem Kriterium aus, welche Masken gut zusammen passten. Dann
hatte jede Gruppe ein Zeitfenster von 20 Minuten, um eine Stii-
ckidee abzusprechen (Hinweis: der erste Impuls trigt!), Figuren
festzulegen und zu proben. Nicht viel Zeit, aber ausreichend,
um zwei kleine Stiicke auf die Bithne zu bringen und vor der
Gruppe zu prisentieren - vom Besuch in der Arztpraxis bis zu
einer ,,dance-competition” in der Disco sahen wir Maskenspiel
»vom Feinsten“. Grofler Applaus fiir alle und ein wunderbarer
Abschluss eines tollen Workshops.

Ich selber komme aus der inklusiven, kiinstlerischen Arbeit und
habe vor fast 25 Jahren das Oldenburger Blauschimmel Ateli-
er, ein inklusives Kunst- und Kulturatelier, mit gegriindet und
aufgebaut. Die Arbeit mit Masken spielte dort von Anfang an
eine grofle Rolle. Im Mittelpunkt der Arbeit bei Blauschimmel
steht die Begegnung von Menschen mit und ohne Beeintrich-
tigungen vermittels der Kunst, ohne dezidiert therapeutische
oder pidagogische Absichten. Von daher liegt mein Fokus in
der Maskenarbeit deutlich auf den kiinstlerischen Moglichkeiten,
die damit erdffnet werden. Natiirlich kénnen sie in der therapeu-
tischen oder pidagogischen Arbeit gewinnbringend eingesetzt
werden. Moglicherweise sind dort aber andere Masken (z.B.
Neutralmasken) geeigneter oder man nutzt den gestalterischen
Prozess als kunsttherapeutisches Mittel. Doch darum ging es
nicht an diesem Wochenende, sondern um einen Einstieg ins
Maskenspiel. Dabei hatten alle Teilnehemer*innen sehr viel Spaf§
und eine gute Zeit beim Entdecken und Ausprobieren der un-
terschiedlichen Masken und ihren Méglichkeiten.
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Theater-Projekt setzte Impulse im Zeichen der Anpassung an den Klimawandel

Stuckentwicklung

Nina Fink, Armin Staffler

Die Vorstellungen

Der Stiickentwicklungsprozess begann mit einem Online-
Workshop fiir Interessent*innen. Es folgte ein Informationstag,
der mit viel Abstand stattfinden konnte, und wo sich 5 Menschen
bereit erklirten, sich als Spieler*innen in das Projekt einzubringen.
Bei 3 Workshops, die dann auch noch weitere Ideengeber*innen
miteinbezogen, wurde an Figuren, Situationen, Konflikten und
moglichen Schauplitzen gearbeitet, um das Thema , Klimakrise
— und wie wir ihr begegnen konnen® auf die Biihne zu bringen.
Eine Teilnehmerin/Teilgeberin, die sowohl bei einem Workshop
als auch bei der Generalprobe und dann bei einer Vorstellung (in
Hittisau) dabei war, schildert ihre Eindriicke folgendermafSen:
»lch wurde eingeladen bei einem der Workshops teilzunehmen.
Der Tag mit Armin, den Schauspieler*innen und anderen Betei-
ligten des Projekts war gefiillt mit vielfiltigen Ideen, Spielfreude
und ganz viel ,ins Tun kommen‘. Nicht nur Ansitze des Thea-
terstiicks wurden entdeckt sondern auch ganz viele Erfahrungen
mit dem Thema Klimaschutz wurden einander erzihlt oder gleich
gezeigt im Spiel. Nach diesem Tag war ich voller Tatendrang,
um einige Ideen reicher und hatte sehr grofle Vorfreude darauf,
das fertige Theaterstiick zu sehen. Ich hatte bis zur Generalpro-
be noch keine Erfahrungen mit Forumtheater gemacht und war
richtig euphorisiert nach dem Abend. Das herausgearbeitete
Stiick greift so vieles auf, was tagtiglich passiert und ist trotzdem
keine 0815-Geschichte. Der zweite Durchgang hat mich dann
vollkommen tberrascht. Einfach auf die Bithne zu gehen und
mitzudenken, mitzuspielen, mit zu verindern macht unglaub-
liche Freude und so verfliegen zwei Stunden wie nichts. Auch
bei einer Vorfithrung vor viel mehr Publikum war ich dabei und
kann meinen ersten Eindruck nur noch einmal bekriftigen. Ein
solches Thema braucht genau SO eine Art von Theater. Weg
von ,man sollte’ und hin zu ,ich mache‘. Ich finde dieses Pro-
jekt wundervoll und kann meine Begeisterung fast gar nicht in
diese Zeilen fassen. Danke an alle Beteiligten - es war, obwohl es
so ernst ist, ein RIESEN Spaf3, dabei gewesen zu sein.“ (Maria
Benzer, Stadtvertreterin in Hohenems)

Angereichert mit zahlreichen Ideen entwarfen die Spieler*innen
ihre Figuren und eine Handlung fiir ein Stiick, das zahlreiche
Konflikte rund um ihre Auseinandersetzung mit der Klimakrise
zeigt.

Die Proben

In einem intensiven Probenprozess wurde das Stiick schlieflich
von der Regie fixiert und inszeniert. Gleichzeitig wurden die
Spieler*innen in der Kunst der Improvisation fiir den Dialog
mit dem Publikum trainiert.

Der Klimawandel ist ein Thema, das jede Gemeinderatssitzung, jeden
Wirsshaustisch und jedes Wohnzimmer erreicht hat. Der Klimawandel
ist aber auch in unserem Alltag bereits massiv spiirbar. Wir Menschen
sind gefordert, etwas fiir den Klimaschutz zu tun, wéihrend wir unsere
Lebensweise den geinderten Bedingungen anpassen miissen. Jede
Entscheidung, jeden Wunsch, jedes Bediirfnis gilt es zu hinterfragen.
Wenn wir erkennen, dass unsere Entscheidungen eine Rolle spielen,
sehen wir unseren Alltag in einem anderen Licht — so der Tenor bei
der Theaterpremiere am 31. Oktober 2021 des Stiickes ,Man kinnte,
man sollte, man miisste ... “in Langenegg. Regisseur Armin Staffler
stellte dem Publilum mittels einer interaktiven Theaterinszenierung,
einem Forumtheater, Fragen zur Zukunft als Individuen, Familien
und Gemeinden. Das Publikum wurde ein Teil des Stiickes und somit
zu handelnden Personen. Reger Beifall der rund 150 Zuschauer *innen
belohnte die gelungene Umsetzung.

Passend zum zeitgleich stattfindenden UN-Klimagipfel in
Glasgow, der mit Appellen und Warnungen vor den Folgen der
Erderwirmung einhergeht, setzt ein Theaterstiick auf eine andere
Herangehensweise. Jede*r Einzelne kann durch Verinderungen
im Verhalten etwas fiir die Zukunft tun. Das ist oft nicht einfach,
da Gewohnheiten, Zwischenmenschliches oder der eigene Vorteil
die Entscheidungen oft stirker beeinflussen als Uberlegungen
zum Klima.

»Das Forumtheater ist eine wunderbare und spannende
Maglichkeit, Biirger:innen zur Partizipation einzuladen. Es macht
passiv Betroffene zu aktiv Gestaltenden. Es schafft Méglichkeiten
fiir Dialoge und Begegnung und kann uns als Gemeinde
dabei helfen, zukunftsfihig zu bleiben. Wichtige Themen wie
der Klimawandel, die oftmals mit erhobenem Zeigefinger
daherkommen, kénnen so auf eine lust- und humorvolle Art
vermittelt werden. Teilnehmende realisieren, dass sie alle selbst
Akteur:innen sind und mit ihren Entscheidungen die Zukunft
beeinflussen. Das Forumtheater zeigt sich damit als ein weiteres
vielversprechendes Werkzeug fiir einen Dialog mit der Bevolkerung
auf Augenhohe. (7Thomas Konrad, Bgm. und Katharina Fuchs,
Vize-Bgm. der Gemeinde Langenegg)

Reden wir Gber unser Gesprdchsklima.

Genau um diese Entscheidungsprozesse ging es dem Regisseur
Armin Staffler am Sonntagabend und den Mitwirkenden Gebi
Nussbaumer, Elvira Bilgeri, Sabine Eberle, Martin Ritter und Paul
Schwiirzler bei der Auffithrung. ,,Wir alle sind Akteur*innen und
jede getroffene Entscheidung setzt eine Bewegung in Gange, die
die Gemeinschaft und unser aller Leben beeinflusst®, betonte der
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Sulzberg,
6.11.2021

"Man kénnte,
man sollte, man
miisste...” - Das
Theater mit dem
Klimawandel

Fotos: Martina Natter

(Screenshor der homepage der Gemeinde Langenegg vom 2.11.2021; Der Bericht iiber das Forumtheater fiigt sich nahtlos in die Reihe der anderen Ak-

tivitiiten der Gemeinde.)

Regisseur. ,,Aber jede Entscheidung kann auch anders getroffen
werden und deshalb laden wir das Publikum ein, sich im Dia-
log aktiv an der Theaterinszenierung zu beteiligen.“ Nachdem
das geprobte, 20-miniitige Stiick einmal durchgespielt wurde,
zeigten Darsteller*innen und Freiwillige aus dem Publikum Al-
ternativen fiir eine lebenswerte Zukunft.

,Das also kann Theater! Es war ein spannender Abend, der
deutlich gemacht hat, wie Kommunikation funktioniert und
wie durch kleine Anpassungen eine Gesprichssituation anders
verlaufen kann. Das Thema ,Klima“ wurde niederschwellig und
mit einem sehr konkreten Beispiel begreifbar gemacht. Die
Zuschauer waren meiner Ansicht nach sehr empathisch und
bemiiht, durch ihr Eingreifen gerechte Situationen herzustellen
und das ganz natiirlich, ohne Aufforderungen — zum Beispiel
»politisch korrekt zu sein. Es war die ganze Zeit spannend
dem Spiel zuzusehen. Grofles Kompliment an die Darsteller,
die die Interventionen sehr gut angenommen haben.“ (Mona

Egger Grabbherr)

So schliipfte fir ein paar Minuten eine Zuschauerin in die
Rolle des Biirgermeisters, der ein Wohnbauprojekt durchsetzen
mochte, obwohl durch die dann erforderliche Kanalisierung des
Dorfbaches eine Uberschwemmung des Gebietes zu befiirchten
ist. Wie soll hier entschieden werden? Durch einen Dialog auf

Augenhohe und das Heranzichen verschiedener Blickwinkel
lassen sich scheinbar festgefahrene Prozesse aufweichen. Die
Theaterinszenierung zeigte deutlich, dass durch das Umlegen
kleiner Stellhebel nicht nur ein Abend eine {iberraschende
Wendung nehmen kann, sondern auch das Leben aller verindert
wird. Damit setzt die Theaterauffiihrung einen klaren Impuls.

,Theater ist immer gut fiir eine Uberraschung. Aber im
Forumtheater, wenn das Publikum eingeladen ist, den Lauf der
Geschichte zu verindern, dann kann Theater so viel mehr als ,nur’
unterhalten. Dann wird Theater zu einer ernsthaften und zugleich
lustvollen Unterhaltung zwischen Bithne und Zuschauerraum
iiber Themen, die uns alle betreffen. Im Fall von «Man konnte,
man sollte, man miisste...» war das Thema der Klimawandel
und unsere Zukunft. Wie nachhaltig kurze Eingriffe in das
Geschehen sind, ist beeindruckend. So geht Nachhaltigkeit, so
verindert und bewegt Theater.” (Nina Fritsch, Geschifisfiibrerin
Landesverband Vorarlberg fiir Amateurtheater)

»-Man kénnte, man sollte, man misste ... wichtig ist, dass wir
aus dem Konjunktiv herauskommen und aktiv werden, erklirte
Langeneggs Vize-Biirgermeisterin Katharina Fuchs und bedankte
sich fiir die gelungene Inszenierung.
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»Wir kénnen etwas bewirken, indem wir im Dialog den anderen
wahrnehmen und Emotionen nicht ausblenden. Zusammen
kénnen wir so zukunftsfihige Wege erarbeiten®, resiimierte am
Ende der Veranstaltung Armin Staffler und blickte Richtung
Publikum. ,Ich freue mich, den Dialog bei den kommenden
Auflithrungen in Hittisau, Sulzberg und Egg weiterzufithren.®
Die Besucher*innen kénnen gespannt sein. Der Ausgang des
Abends liegt in ihren Hinden.

Das Forumtheater-Projekt ,Man kénnte, man sollte, man
miisste...“ , wurde im Auftrag der KLAR!-Region Vorderwald-
Egg entwickelt und in insgesamt vier Bregenzerwilder Gemeinden
aufgefiihre.

An dieser Stelle noch weitere Impressionen:

»Ich war angenehm {iberrascht, wie viele Interessierte den Weg
in den Dorfsaal gefunden haben. Sie kamen nicht, um sich noch
einmal iiber das Thema Klimaerwirmung zu informieren. Die
Faktenlage ist mittlerweile allen klar. Sie kamen, um Antworten
zu finden auf die im Moment dringendste Frage: ,, Wie kann mein
Beitrag fiir eine nachhaltige Welt ausschauen?” Wie man im Stiick
gut gesehen hat, sind die Interessenkonflikte auf lokaler Ebene mit
jenen zu vergleichen, die auch global notwendige Transformationen
verlangsamen. Dass das Gemeinwohl vor Partikularinteressen
gestellt werden sollte, damit das 1,5-Grad-Ziel vielleicht doch
noch erreicht werden kann, wurde durch die einzelnen — auch
sehr unterhaltsamen — Interventionen sehr gut verdeutlicht.”
(Marfkus Riedmann)

,Nochmal herzlichen Gliickwunsch zu diesem tollen Theaterstiick
— die Umsetzung ist euch sehr gut gelungen. Durch die Moderation
fithle sich jeder angesprochen und es liefert einige Impulse. Ein
absolut kreativer Ansatz, um das Thema Klimawandel ohne
erhobenen Zeigefinger in die Kpfe der Menschen zu bringen
—ein Plidoyer dafiir, die eigenen Gewohnheiten zu hinterfragen
und mehr miteinander statt iibereinander zu sprechen. Ein ernstes
Thema mit Humor umgesetzt - einfach klasse!*

(Anja Worschech — Naturpark Nagelflubkette)

,Ein Abend der zum Nachdenken anregt. Die Mitwirkenden des
Forumtheaters haben es geschafft, kleine und grofle Vorginge,
die negativ zum Klimawandel beitragen, aufzuzeigen. Sie haben
mit dem kurzen aber knackigen Theaterstiick das Publikum zum
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Nachdenken angeregt, welche alternativen Wege man gehen
kénnte. Dies hat sich durch die Wortmeldungen aus dem Publikum
auch deutlich gezeigt. Themen wie Altbausanierung, Bienenwiesen,
Bodenversiegelung aber auch das allgemeine Gesprichsklima
miteinander wurden diskutiert. Es war mein erstes Forumtheater
und wird sicherlich nicht mein letztes sein! Gratulation an die
SchauspielerInnen und Initiatoren - es war wirklich klasse!“

(Carolina Trauner, Sibratsgfiill)

»Das was die bisherigen drei Auffithrungen mit sich gebracht
haben — Begeisterung, Spannung, Neugier, tolle Riickmeldungen,
Organisation, und das fiir mich bemerkenswert grofie Bewusstsein
der TheaterbesucherInnen fiir die Notwendigkeit zukunftsfihigen
Handelns im Klimawandel, sind grof8artig)!

Danke EUCH allen, Schauspieler*innen und an Armin fiir eure
Leidenschaft und die Spontanitit auf der Biihne, das beeindruckte
nicht nur mich, sondern sehr viele Leute im Publikum.“

(Christian Natter)

Mitwirkende:
Paul Schwirzler, Gebi Nussbaumer, Elvira Bilgeri, Sabine Eberle,
Martin Ritter

Regie/Joker: Armin Staffler,
Theaterpidagoge und Politologe,

Tel.: 0664/5306012

www.staffler.at, armin.staffler@spectACT.at

ZuSchauspieler*innen: in Langenegg (Dorfsaal) ca. 150
Menschen, in Hittisau (Ritter-von-Bergmann-Saal) 87 und in
Sulzberg (Laurenzisaal) waren es 115.

KLAR! Vorderwald-Egg ist ein Projekt der Gemeinden Doren,
Egg, Langenegg, Lingenau, Krumbach, Hittisau, Riefensberg,
Sibratsgfill und Sulzberg.

Esbesteht seit 2017, befasst sich mit Klimawandel-Anpassung in der
Region und wird finanziell unterstiitzt durch den Osterreichischen
Klima- und Energiefonds und den Landesforstdienst.

Weitere Informationen unter
Dorothee Glockle

Managerin der KLAR! Vorderwald-Egg
+43 676 4085860, info@would2050.at,
www.would2050.at
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In fritherer Zeit driickte ich mein Verwundern bei Leseprozessen
manchmal so aus: Zufilliger Weise landeten diese 2 Biicher /
Buchveréfentlichungen fast gleichzeitig auf meinem Schreibtisch
... Heute gilt wohl eher diese Formulierung: Zufillig kamen
mir 2 interessante Publikationen auf den Schirm ... Um Altes
mit Neuem zu verbinden, wihle ich jetzt gerne: Da kamen mir
doch plétzlich / zufillig 2 Biicher zu Gesichte, die auf den 1.
Blick gar nicht so viel mit einander zu tun haben. Nimlich diese:
Im Frithjahr 2021: Jiirgen Weintz: Cultural Leadership — Fithrung
im Theaterbetrieb. Wiesbaden 2020 (Springer VS), 422 Seiten,
ISBN 978-3-658-31730-0, eBook: ISBN 978-3-658-31731-7
Im Herbst 2021:

Ulrike Scheuermann: Freunde machen gesund — Die Nummer 1
fiir ein langes Leben: deine Sozialkontakte. Miinchen 2021 (Knau-
er Balance), 288 S., ISBN 978-3-426-67611-0, auch als eBook
Ich habe mir beide Publikationen gewissermaflen als
Gesprichspartner*innen vorgestellt bzw. sie haben sich mir
als solche zu erkennen gegeben. Dazu muss ich sagen, dass ich
alltags-philosophisch gerne mit dem Begriff ,, Wiirde® werkle —
und das aus solchen Griinden: Anfang der 1970er Jahre fand
in den Arbeitsriumen meines damaligen Arbeitsplatzes (dem
pidagogischen Institut der Universitit Hamburg) eine Gast-
tagung mit dem Titel: ,Menschenwiirde im Betrieb® statt. Ich
nahm daran interessiert teil, nicht zuletzt wohl, weil wir unter
uns Pidagogik-student*innen gerade die Wichtigkeit von Grup-
pendynamik in Lehr-und Lernprozessen sowie in der Leitung
etwa von sich neu entwickelnden Gesamtschulen erkannten
und zu entwickeln trachteten (z. B. nicht mehr Rektorate
oder Direktoren, sondern durch eine kurative, kustodiale bzw.
Ensembleverfasstheit von Bildungs- und Kultur-Institutionen-
Leitungen). Ferner machte mich mein Studium der Politologie
immer wieder auf den Art. 1 des Grundgesetzes aufmerksam:
,Die Wiirde des Menschen ist unantastbar = DAS 1. Grund-
recht! Ferner: Ein sprachlich-tonales Erkennen brachte neulich
eine Freundin aus nicht deutschsprachlicher Herkunft ein: Schon
sei, dass durch den Klang von ,,W/wiirde® im Deutschen ja eine
Méglichkeitsform signalisiert wiirde; und ein weiterer Freund
brachte ein, dass die deutsche Sprache den Begriff ,, Begegnung*
kenne: Das sei ja keine Feindschaft sondern eine Kultur des
,wiirdigenden® Zuneigens bei durchaus Widerspriichlichem ...
Mir fiel ein: Wichtiger sei, einem Menschen begegnet zu sein,
als ihm zu folgen ... Sind denn nicht Theater wie Pidagogik,
ist nicht Theaterpidagogik ein Begegnungs-Feld in freundlich/
freundschaftlicher Wiirde, sollten sie es nicht sein ...?! Schaffen
wir solche formellen wie informellen Kulturen = culture as an
ordinary and friendly leadership! Auf Gegenseitigkeit! In Wech-
selseitigkeit! Als ein Anerkennen!

Beide mir nun aktuell zu Gesicht gekommenen Biicher sind
in den eben skizzierten Hinsichten zu sich erginzenden
Gesprichspartner*innen fiir mich geworden. Jiirgen Weintz
setzt notwendige organisationssoziologische Akzente und Ulrike
Scheuermann sozialkommunikative, lebensweltliche Dimensi-
onen. Beiden ist es wichtig, auf der horizontal humanistischen
Ebene der Gleichheit und Wiirde von Menschen zu argumentie-

Gerd Koch

ren und Hierarchisierungen sowie Ungleichheiten zu vermeiden.
Und: Sie befinden sich in aktuellen Diskursen.

Ich montiere nun Zitate von Scheuermann und Weintz zum Beleg:
Die vital schreibende Autorin Ulrike Scheuermann' referiert
etwa, dass 91,6 Prozent der befragten hiesigen Bevolkerung der
Meinung seien, ,,Freundschaft® wiirde ihnen bei Depressionen
helfen. ,Der Soziologe Nicholas Christakis hilc den Einfluss
von Freunden dennoch weiterhin fiir unterschitzt. Ob wir
Depressionen {iberhaupt entwickeln, tibergewichtig sind, Rii-
ckenschmerzen bekommen oder Drogen nehmen, hinge vor
allem von unseren Freunden ab, sagt er. Sie konnen uns mit
Gliick, Lebensfreude und Gesundheit anstecken ... Auch in ei-
ner Partnerschaft konnen freundschaftliche Aspekte enthalten
sein, ebenso wie in der Beziehung zu Vorgesetzten, Kolleglnnen,
KundInnen, Nachbarlnnen, Netzwerkpartner*innen. Fer-
ner: ,In einer Studie konnte nachgewiesen werden, dass selbst
schriftliche Ausdriicke von Dankbarkeit und Hoéflichkeit die
Wahrnehmung von Personen in formellen Situationen ... positiv
beeinflussen.“ Die Autorin Scheuermann hat, aus der aktuellen
Forschung, 6 Bezichungsprinzipien identifiziert, die (sie) ... auf
die Gestaltung von sozialen Beziehungen anwende(t). Freund-
schaft ist auch hier das Hauptwort. Es steht fiir alle méglichen
Sozialkontakte — von der besten Freundin und dem Partner iiber
die Verwandten bis hin zum Businesskontakt. Lebenspraktisch
werden ,Hilfe, Empathie, Intensitit, Lernen, entspannte Zeit
und Nihe® angesteuert und zur: ,Verbesserung und Versché-
nerung von Bezichungen®(verwandt), wie die Autorin Ulrike
Scheuermann pointiert sagt!

Das umfangreiche Werk von Jiirgen Weintz? zeichnet sich zuerst
einmal durch seine Aktualitdt aus. Es bezieht sich etwa auf pro-
blematische Vorkommnisse an bundesdeutschen Theatern der
letzten Spielzeiten in Bezug auf misslungene Findungsprozesse bei
Intendanzen, auf mobbing in den Hiusern, auf Planungspannen
bei Neu- und Bau-Sanierungen aber auch auf konstruktive Reak-
tionen, etwa des Deutschen Biithnenvereins, von Gewerkschaften,
manchem stadtbiirgerlichem Engagement und dem tiberregional
aktiven Ensemble-Netzwerk. Dieses richtet sein Wirken auf die
Arbeitsbedingungen, sowie Ensemblemitsprache in kiinstlerischer
und sozialer Hinsicht an den offentlich geférderten Theatern.
2018 fand eine Erweiterung durch das ,Aktionsbiindnis der
Darstellenden Kiinste®, einem Zusammenschluss von verschie-
denen Verbinden der Darstellenden Kiinste, statt.
Theaterpidagog*innen sind etwa durch Jugendclubs an den The-
atern oder durch theaterpidagogische Vor- und nachbereitungen
von Inszenierungen in all diesen Organisationsgefiigen beteiligt,
sodass Fragen der Leitung von Theatern auch sie betreffen. Der
Autor schligt (unter anderem) die Einfithrung eines ,Runden
Tisches® vor, ,der gemeinsam vom jeweiligen Theater und der
lokalen Kulturpolitik getragen wird, der ein- bis zweimal pro Jahr
tagt ...“. Auch denkbar ist die ,Implementierung eines zusitzli-
chen, beispielsweise monatlich tagenden Lenkungsausschusses
... Dieses Gremium wiirde netzwerkartig nach dem Prinzip
der geteilten Fithrung operieren. Alle grundlegenden, normati-
ven und strategischen Fragen wiirden hier gemeinsam mit der



Magazin

Fithrungsspitze riickgekoppelt und entschieden. Die operative
Umsetzung wire dann dem Fithrungsteam und den einzelnen
Abteilungsleitungen vorbehalten.

Dies alles beriicksichtigend schligt der organisationssoziologisch
versierte Autor Weintz das Modell / die Verfahrensweise ,,cultural
leadership“ vor: ,cultural leadership als Organisationsfiihrung
beinhaltet, dass die Aufsichtsgremien sowie die Intendanz bzw.
die Fiihrungsteams den (...) Losungsweg der Transformation
einschlagen und versuchen, mit einer iiberzeugenden Vision
und passenden Strategien Reformen einzuleiten, um das Theater
auf lange Sicht zu erhalten und abzusichern. Auf diesem Wege
konnte auch die zweite Dimension des ,,cultural leadership®, also
die Wirkung des Kunst- und Kultursekrtors auf die Gesellschaft,
zum Tragen kommen, da vom Theater vorbildhafte Impulse im
Hinblick auf die Teilung von Fithrung und mehr Teilhabe aus-
gehen kénnen und zwar nicht nur von der Bithne aus, sondern
vor allem auch durch die Organisations- und Fiihrungsstrukeur
hinter den Kulissen.

Auch Folgendes ist als Differenzierung im verbesserten Hand-
lungs- und Leitungsfeld mit zu beriicksichtigen: ,Geteilte
Fithrung hingegen als Grundprinzip von ,cultural leadership’
ermdglicht nicht nur einen hoheren Beteiligungsgrad fiir die
Gefiihrten und ein gesteigertes Reflexionslevel im Hinblick
auf Fithrung tiberhaupt, sondern kann auch dazu beitragen,
offentliche Kultureinrichtungen als attraktives Arbeitsfeld fiir
Kulturschaffende zu erhalten, sowie zeitgemifle Programme zu
entwickeln, die einer verinderten Bevélkerung in ihrer Vielfalt
mehr Rechnung tragen.”

»Wenn die vornehmste Aufgabe der Theater als 6ffentlicher Kul-
tureinrichtungen und als idsthetischer, sozialer und politischer
Kraftzentren der Stidte darin besteht, neben kiinstlerischer
Qualitit und Innovation eine wertebasierte Sinnorientierung
zu bieten, dann sollten sie sich nicht darauf beschrinken, mo-
ralische Imperative nach auflen zu vertreten, sondern sollten
diese Maf3stibe auch an die eigene Organisation anlegen. Dazu
braucht es vor allem die Bereitschaft der Intendanz, einen Teil
der Entscheidungsbefugnis abzugeben, sowie der Kulturpolitik,
der Triger und ihrer Vorsitzenden, der Verbinde und auch der
Mitarbeiterschaft dies aktiv zu unterstiitzen. Auch wenn einige
Theaterleitungen und Kulturpolitiker bereits erste Reformvorstdf3e
unternommen haben, bleibt fiir alle Beteiligten noch viel zu tun.“

Die von mir zusammengestellte Montage aus den sehr niitzlichen,
konstruktiven Publikationen von Ulrike Scheuermann und Jiir-
gen Weintz miindet m. E. in die Forderung nach einem friendly
cultural leadership, also — in deutscher Sprache — einer Leitung,
die in doppelter Hinsicht eine kulturverpflichtende Leitung ist:
sich inhaltlich von Kunst, Asthetik, Wiirde herleitend, sowie
andererseits von allgemein verbindlicher, wertebasierter, sozialhu-
maner Lebens- , Organisations- und Arbeitsweise! So gelingt es,
aktuell und systematisch einzugreifen, indem Frage-, Problem-
und Neuerungsweisen aufgegriffen werden und Losungsweisen
konstruktiv zur Verfiigung gestellt werden!

Poetisch schliefe ich mit diesen Zitaten ...

Bertolt Brecht: ,,Alle Kiinste tragen bei zur grofiten aller Kiins-
te, der Lebenskunst.“ (Bertolt Brecht, GBA Bd. 23, S. 290).
Derselbe: VERGNUGUNGEN [1954]: ,,Der erste Blick aus

dem Fenster am Morgen / Das wiedergefundene alte Buch /
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Begeisterte Gesichter / Schnee, der Wechsel der Jahreszeiten /
Die Zeitung / Der Hund / Die Dialektik / Duschen, Schwim-
men / Alte Musik / Bequeme Schuhe / Begreifen / Neue Musik
| Schreiben, Pflanzen / Reisen / Singen / Freundlich sein (Hv.
gk).“ (Bertolt Brecht, GBA Bd. 15, S. 287)

... und politisch mit diesen zivilen Ausrufen / Aufrufen:

Karl Marx: ,,Lebensgewinnungsproze§“! Heinrich Heine: ,, Wel-
terginzung durch Poesie“! Und wiederholend mit Grundgesetz
Artikel 1, Absatz 1: ,Die Wiirde des Menschen ist unantastbar*!

Aktueller Nachtrag — ein 3. Buch:

Bundesarbeitsgemeinschaft (BAG) Spiel & Theater: Internatio-
nal Agreement on the Conduct and Ethics of Theatre Educators:
Strasburg/Um. 2021 (Schibri-Verlag), 56 Seiten, Format 210
x210 mm, ISBN 978-3-86863-249-1

,»Codes of Ethics haben eine weit zuriick reichende Geschichte:
Sie werden gemeinhin auf den (vermuteten) Eid des griechi-
schen Arztes Hippokrates (ca. 460 — 370 v. Chr.) zuriickgefiihrt
und werden heutzutage als Verhaltensregel bzw. ethisches und
personales Regelwerk namentlich in Arbeits- und Ausbildungs-
zusammenhingen entwickelt: Sie verstehen sich als Leitlinien
fiir eine Humankultur.

Das ,,Ubereinkommen iiber das Verhalten und zur Ethik von
Theaterpidagoginnen und Theaterpidagogen® (UVET) wurde
2011 verabschiedet. Es entstand auf Initiative der BAG Spiel und
Theater und des Vereins fiir zeitgendssisches Drama (CDD) in
der Tiirkei. Durch ehrenamtlich wirkende Ubersetzer*innen ist
es mittlerweile in 11 Sprachen zuginglich (wie die hier angezeigte
Publikation belegt). Ute Handwerg? setzt in ihrem Einleitungs-
text richtigerweise diese fachlich, ethischen Akzente:

Die ,,Praambel 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 und all-
gemein giiltigen Anwendungshinweise, was linderspezifische,
institutionelle Variationen und Ausbildungszuginge erméglicht.
,Das Ubereinkommen ist auf diese Weise eine Einladung an al-
le Mitglieder der Berufsgruppe der Theaterpidagog*innen, auf
Grundlage selbstauferlegter Rechte und Pflichten Verantwortung
fiir eine Professionalisierung und Auf8endarstellung der Disziplin
zu libernehmen und das eigene Handeln (auch im Sinne einer
Selbstbefragung) bestindig zu reflektieren. Damit eréffnen sich
Potenziale fiir eine produktive Verschiebung einzelner Bestandteile
des Ubereinkommens mit dem Ziel der fortlaufenden Kontu-
rierung fiir das Berufsfeld. (-) Das Abkommen zu vitalisieren,
es politisch und inhaltlich mit Erfahrungen anzureichern und
weiterzuentwickeln, stiftet eine gute und haltbare Perspektive!”
Die jetzt erschienene Publikation will die mediale Nutzung des
Ubereinkommens erleichtern (etwa durch Plakate, Veranstaltun-
gen, Offentlichkeitsarbeit, Ausbildungsformen).
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Anmerkungen

1 Ulrike Schenwermann arbeitet selbstindig als Coach und Seminarlei-
terin und ist in Medien (cross media) prisent (etwa als Kolumnistin bei
T-Online). Sie ist Diplompsychologin (viele Jahre titig in der Krisenin-
tervention), Sprecherzicherin. Sie hat ein Konzept zum ,Schreibdenken™
entwickelt (Schreibdenken: Schreiben als Denk- und Lernwerkzeug nutzen
und vermitteln in 3. Aufl. 2016, Die Schreibfitness-Mappe: 60 Checklisten,
Beispiele und Ubungen fiir alle, die beruflich schreiben in 2. Aufl. 2017),
und sie ist Geschifisfiibrerin der Akademie ,,esencia“ in Berlin.

2 Jiirgen Weintz ist Professor fiir Theater-/Kulturarbeit und Kulturma-
nagement an der Hochschule Niederrhein. Er hat 1993 die Akademie

Off-Theater in Neuss am Rhein mitbegriindet und bis 2009 geleitet:
Sie ist eine langjihrig qualifiziert titige Ausbildungseinrichtung fir
Theaterpiidagog*innen nach den Richtlinien des BuT. An der Berliner
UdK fertigte er seine Doktor-Arbeit zum Thema JAsthetische und psycho-
soziale Erfahrung durch Rollenarbeit” (1997) an. Ferner hat er sich dem
Unternehmenstheater und auch dem Theater von Augusto Boal in Theorie
und Praxis zugewandyt, und er ist systemischer Coach und Lehr-Coach.

3 Ute Handwerg ist Geschiifisfiibrerin der Bundesarbeitsgemeinschaft
(BAG) Spiel & Theater
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Stimmen und Bewegung. Sammlungen ephemerer Kommunikation

An einem Umschlagspunke der jiingeren Geschichte, im Herbst
1989, erscheint Heft Nr. 6 der Korrespondenzen mit dem The-
ma ,,Musik und Theater”. Im Leitartikel skizziert Hans Martin
Ritter die Grundprobleme dieses Gebiets: ,, Theater und Musik
bilden einen sehr komplexen Zusammenhang mit der Spanne
von musikfernem Theater [...]“.!

Diese Beobachtung betrifft den Zusammenhang von Archiv,
Bewegung und Stimme und spiegelt sich in den Bestinden des
Deutschen Archivs fiir Theaterpidagogik (DATP). Auf der ei-
nen Seite, dem Sprechtheater, seien hdchstens naturalistische
Figurationen des Musikalischen erlaubt (etwa ,.eine aufmarschie-
rende Blaskapelle“)? oder aber es handele sich, auf der anderen
Seite, um ,,durchkomponierte[] (oder — improvisierte[]) Formen
der Oper®.?

»Musicalformen, Singspiele, auch der Musikfilm, in denen jede

,In der Mitte der Strecke liegen®, so Ritter weiter,

Gelegenheit beim Schopf genommen wird, zu singen, zu tanzen,
klavierzuspielen usw., in denen also naturalistische Motivation
und die Liebe zur Musik eine unterhaltsame Ebene eingehen
[...]¢.7 Alsdann schwenkt der Autor auf das Feld der Theaterpi-
dagogik: Gleichwohl die Verhilenisse in dieser Disziplin (und
dem Amateur- sowie Schultheater) nicht sonderlich anders
lagen, seien doch eine Reihe von Ansitzen auszumachen, ,in
denen — ausgehend entweder von musikalischen Bereichen oder
Teilbereichen, der musikalischen Fritherziehung, der Rhythmik,
der experimentellen Improvisation mit Stimme, Bewegung oder
Instrumenten, oder auch von bestimmten Formen der Thea-
terarbeit — eigenwillige Dialoge zwischen den beiden Kiinsten
zustandekommen“.”> Neben Konzepten der ,,polyisthetischen
Erzichung bei Wolfgang Roscher” nennt Ritter als ,,prignantes
Beispiel [...] die Produktionen der Berliner Gruppe ,Stimme
und Bewegung' (Vladimir Rodzianko), in denen Theater und
Musik auf eine quasi ,komponierte* artifizielle Weise mitein-
ander umgehen und ,spielen.® Besonders hervorzuheben an
diesen Ausfithrungen ist der durch einfache Anfithrungszeichen
als uneigentlich markierte Gebrauch des Verbs spielen. Das,
was hier miteinander ins Spiel tritt, sind visuelle Handlung
(Raumkunst) und auditives Geschehen (Zeitkunst). Resultie-
rend wird die Verschaltung dieser beiden aisthetischen Ebenen
als szenische Handlung wahrnehmbar.

Nehmen wir die Spur von ,,Stimme und Bewegung® in den
Bestinden des DATP auf. Besonders ein Komplex an Archi-
valien resoniert auf spezielle Weise mit dem Gesamtspektrum

Andreas Wolfsteiner

kérperlicher Kommunikation. Es handelt sich um den Bestand

,DATP-34 Ifd. Nr. 61 (=Sammlung Nickel), mit der Aufschrift:

.Berlin: Stimme und Bewegung"

Im roten Umschlag ist einiges Material zur eingangs von Rit-
ter genannten Gruppe um Cornelia und Vladimir Rodzianko
versammelt: Ankiindigungen zu Workshops, Zeitungsschnip-
sel und Informationsbroschiiren. In einem dieser Dokumente
findet sich eine programmatische Beschreibung, die deutlich
macht, was das speziell theaterpidagogische Innovationspo-
tential des Zusammentreffens von kinesis und semiosis, von
Bewegung und Sprache sein kann: ,Stimme und Bewegung
[...] ist eine Theatertechnik mit dem Ziel, die professionellen
Disziplinen der darstellenden Kunst zu integrieren. [...] Der
ganze Mensch antwortet, also sind Stimme und Bewegung die
besten Instrumente dafiir. Sie haben engsten Bezug zueinan-
der; sie gestalten gemeinsam unsere Kommunikation [...]%”
Mit den beiden Phinomenen Stimme und Bewegung ist ge-
mifd dieser Schilderung alles abgedeckt, was als Frage- und
Antwortregister die Wechselbezichung von individuellen und
kollektiven Kérpern, von privaten und 6ffentlichen Riumen
bestimmt. Durch die Synthese von ,,Musik, Tanz, Drama und
Mimik®, so die Ausfithrungen weiter, entstiinde buchstiblich
ein ,,Gesamtkunstwerk®.® Allerdings weicht in diesem Fall die
Konzeption grundlegend von dem Begriff ab, der sich in Bezug
auf Oper und Musiktheater nach Wagner etablieren konnte.
Verbannt die Oper das Kommunikationsgeschehen hinter die
vierte Wand der Biihne, entlisst die Theaterpidagogik dieses
Geschehen in den offenen partizipativen Raum gesellschaftlicher
Alltagsvollziige. Die Differenz besteht in der Gegeniiberstellung
von abstrakten und realistischen szenischen Resultaten.

In einer weiteren Unterlage des in Rede stehenden Umschlags
(handschriftlich hat jemand ,,1984?“ hinzugefiigt) wird dieser
Befund mittels eines intermedialen Vergleichs herausgestrichen:
»Der Hang zum Inhalt. Die ersten Schritte weg vom Abmalen
einer konkreten Welt mit bekannten Gegenstinden und giil-
tigen Erscheinungsformen in das Ungewisse, weite Feld der
Abstraktion liegen in der bildenden Kunst schon mehr als hun-
dert Jahre zuriick. [...] Das Zusammenklingen verschiedenster
Motive und sogar das aleatorische Spielen mit musikalischen
Elementen hat das Musik-Publikum schon lingst erfahren und
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akzeptiert. Das Theater allerdings hat sich noch nicht von der
Fessel des allgemein giiltigen Inhaltes vorhandener Worte und
Gesten befreien kdnnen. [...] Selbst das sog. experimentelle,
avantgardistische oder gar politische Theater tendiert [dazu,
AW], dem Zuschauer nicht mehr zu geben, als Bestdtigung und
Rechtfertigung seiner alltiglichen Erfahrungswelt. Kunst ent-
steht aber immer wieder in der Verbindung von Realistischem
und Abstraktem [...]. Liebe Zuschauer, sucht keinen Inhalt!“.’
Wie aber kann nun derlei Loslésung von Semantik pidagogisch
relevant werden? Entsteht nicht pidagogische Wirkung stets
genau dort, wo Sinn vermittelt wird? Beziiglich dieser Frage
stellt sich ein Verdacht ein, nimlich, dass genau darin einer der
zentralen Unterschiede von Theaterpidagogik und anderen pi-
dagogische Disziplinen liegt: Hier erhilt der im Theater nicht
selten negativ besetzte Begriff der Bithnenillusion seine anfing-
liche Bedeutung zuriick; ,Illusion im Sinne naturalistischer
oder realistischer Nachahmung von Welt weicht der primiren
Etymologie des ,in-lusio® — also dem ins Spiel gehen oder im
Spiel sein. Die Art und Weise des Im-Spiel-seins verleiht den
Agierenden eine Stimme, die weit mehr ist als die klangliche
Qualitit sprachlicher Auferungen im Raum — es handelt sich
vielmehr um die Vernehmbarmachung des physischen, auf
Handlungen basierenden Dialogs zwischen Individuum und
Alltagswelt.

Stimmen im Archiv

Wie konnte ein Archiv derlei ,,Stimmen® — die nicht als Kunst
separiert sind, sondern selbst gesellschaftliche Praxis werden
— iiberhaupt speichern und lagern? Im Archivwesen stellen
Stimmen ohnehin ein ganz spezielles Problem dar — dies gilt
nicht nur fiir Audioarchive, sondern fiir alle Archivtypen, die
es mit der Bewahrung korperlicher Ubungen, Techniken und
Spielformen zu tun haben. Im Falle der Transkription von
Dialogen, Gesprichsrunden und Reden bleibt zwar die Be-
deutungsebene erhalten, die lautlichen Beschaffenheiten der
stimmlichen Auflerung (z.B. dialektale Firbungen) sind in
der Regel aber dahin — von den habituellen ,Dialekten’, den
Eigenarten in Gestik, Mimik und Haltung der Akteur*innen
ganz zu schweigen. Die grundsitzlichen Probleme, die sich
mit der Aufzeichnung von Stimmen verbinden, gelten auch
fiir jeden Videomitschnitt szenischer Vorginge. Die leibliche
Ko-Prisenz und letztlich die konkrete Ereignishaftigkeit eines
Bithnengeschehens entzichen sich in letzter Konsequenz ihrer
Fixierung auf einem medialen Triger. Das prisentische Ereignis
ist unwiederbringlich.

Claudia Benthien schreibt dem Lautorgan eine ,besondere

“10 zu. , Die Stimme ist durch

Ereignishaftigkeit und Intensitit
Merkmale wie Fliichtigkeit und Subjekrivitit gekennzeichnet
[...]. Wird die Stimme [...] gespeichert, verliert sie zwar diese
Eigenschaften in phinomenaler Hinsicht, gleichwohl bleiben
sie ihr konzeptuell erhalten“.!! Ob ihrer ,Immaterialitit und
Ungreifbarkeit“!? sind Stimmen, und dies gilt fiir theaterpidago-
gische und theaterwissenschaftliche Uberlegungen in gleichem
Maf3e, eine brauchbare Metapher fiir theatrales Handeln. Me-
diale Zeugnisse sind — egal ob es sich um Audioaufnahmen von
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[VergrifSerung] ]

Ein weiterer Fundort fiir ,Stimme und Bewegung “ist die Sammlung Hesse.

Anhand dieser Skizze wird eine Stimmiibung mit Vokalen — von hell zu

dunkel — erkliirt (DATP-19 lfd. Nr. 5).

miindlichen Auf8erungen oder Videobilder von Theaterauffiih-
rungen dreht — bestenfalls zu interpretierende Spuren eines in
der Vergangenheit liegenden Geschehens. Der Live-Moment
jedoch bleibt verloren.



Aus dem Archiv

Sybille Krimer und Doris Kolesch fassen dies in der Einleitung
des Sammelbands Stimme. Anniherung an ein Phinomen wie folgt
zusammen: ,,Doch unsere Betrachtung von Geist und Kultur
ist zuvdrderst orientiert am ,geronnenen’ Werk: Denn nur die
Zeiten iiberdauernde Stabilitit von Texten, Bildern, Bauten und
Instrumenten hinterlidsst Objekte, die wir als Verkdrperungen
von Kultur dann auch studieren und interpretieren kénnen.
Das ganz und gar fliichtige Ereignis der unaufgezeichneten
Stimme versagt sich solchem ,Zugriff': Die ephemere Stimme
hinterlisst keine sichtbare Spur. Thre Auflerung ist eine Ent-
dulerung, ihr Vollzug ereignet sich im Entzug“."” Ebendies
hat als ihre grundlegende mediale Eigenschaft zu gelten: das
Zuriicktreten hinter sich selbst im Moment des gelingenden
Kommunikationsaktes.

Anmerkungen
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Dieses Spiel von Prisenz und Absenz, von Transparenz und
Opazitit ist es aber auch, das den archivseitigen Umgang mit
Stimmen sowohl im konkreten als auch im iibertragenen Sinne
iiberaus schwierig macht. Nur durch ein hohes Maf$ an Sorg-
falt ist es moglich, diese Stimmen des Archivs zum Sprechen
zu bewegen. — Aus eben diesem Grund sind alle am DATP
Beteiligten hoch erfreut, dass Katharina Kolar seit Februar
2022 als neue wissenschaftliche Mitarbeiterin dazu beitrigt,
das bisher Ungehérte vernehmlich zu machen.

1 Hans Martin Ritter, ,, Theater und Musik*, in: Korrespondenzen, H. 6
(1989), S. 5-14, hier: S. 5.

2 Ebd,

3 Ebd.

4 Ebd.

5 Ebd., S. 5f

6 Ebd., S. 6.

7 DATP-34 Ifi. N 61.
8 Ebd,

9 Ebd.

10 Benthien, Claudia, ,Medialitit, Materialitit und Literarizitiit der
Stimme in der Videokunst, in: KulturPoetik, vol. 11, no. 2 (2011),
S. 221-39, hier: S. 224, online: http://www.jstor.orglstable/41305933
(letzter Zugriff 20. Miirz 2022).

11 Ebd.
12 Ebd.

13 Kolesch, Doris / Kriimer, Sybille, ,,Stimmen im Konzert der Disziplinen.
Zur Einfiibrung in diesen Band", in: Dies. (Hg.), Stimme. Annéherung
an ein Phinomen, 1. Aufl., Frankfurt a.M.: Subrkamp 2006, S. 7-15,
hier: S. 7.
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Mandel, Birgit; Zimmer, Annette (Hg.)
(2021): Cultural Governance. Legitima-
tion und Steuerung in den darstellenden
Kiinsten. Wiesbaden. Springer VS. [349
S.; ISBN 978-3-658-32159-8 (https://doi.
0rg/10.1007/978-3-658-32159-8) (eBook;
open access; kostenlos), ISBN 978-3-658-
32158-1]

,Nicht Dramaturgie, Probenarbeit oder Auffiih-
rungen bestimmen die gesellschaftliche Rolle
des Theaters, sondern seine Legitimitit und
die politischen Bedingungen, unter denen es
stattfindet. Die Reibung an den Verhiltnissen
fihre die Theater als kommunale Organisati-
onen in einen Modus der permanenten Krise,
so die Ausgangsthese der Autor*innen des Sam-
melbandes. Mit ihren Beitrigen untersuchen
sie die politischen und sozialen, vor allem aber
organisationalen Bedingungen des Theaters
als gesellschaftlicher Institution in Deutsch-
land. Die Untersuchungsrichtung steht unter
dem Paradigma des Neoinstitutionalismus als
Erklirungsansatz aus Soziologie und Organisa-
tionsforschung, der von der Annahme geleitet
wird, dass die Gestaltung von Organisationen
primir einem Legitimationszwang durch Ge-
sellschaft unterliegt, dem sich Organisationen
im Interesse ihres Fortbestandes letztlich beu-
gen miissen.

Die DFG-Forschungsgruppe , Krisengefii-
ge der Kiinste® ( hteps://www.krisengefuege.
theaterwissenschaft.uni-muenchen.de/index.
html) untersucht die mit diesem Legitima-
tionszwang einhergehende Bedrohung der
offentlich geforderten Kultureinrichtungen
in Deutschland und hat ihre Jahrestagung
im November 2019 in Miinchen dem The-
ma gewidmet. Unter der Leitfrage nach dem
Einfluss von Verinderungen der politischen
Kontextbedingungen im Sinne von ,,Cultural
Governance“ untersuchen die Autor*innen aus
einer Vielzahl von Perspektiven die Einfliisse von
gesellschaftlichen, 6konomischen und politi-
schen Verinderungen auf die Theater und gehen
auf Wechselwirkungen zwischen Theater und
Gesellschaft ein. Erginzt wurden die Beitrige
der Forschungsgruppe durch Referent*innen
aus der kulturpolitischen Praxis.

In vier Abschnitten (1) ,Politik fiir Theater®,
(2) ,Theater im Kampf um Anerkennung",
(3) ,Cultural Governance: Kulturpolitische
Steuerung und Theater” und (4) ,Das (un-)
entbehrliche Theater? Die verinderte Rol-
le der (Stadt-)Theater in einer pluralisierten
Stadtgesellschaft“ werden die Verbindungen
und Wechselwirkungen zwischen Politik und
Theater dargelegt und es wird untersucht, aus
welchen Griinden Kommunen und Linder
Theater unterhalten. Hierzu werden historische,
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soziologische und diskurstheoretische Analy-
sen herangezogen und Legitimititsdiskurse
und -strategien rekonstruiert. Dariiber hinaus
finden die Entwicklungen in der zunehmend
bedeutenden freien Szene ebenso Beachtung
wie die Verdnderungen der Theaterlandschaft
nach der Vereinigung der DDR mit der BRD.
Ohne explizit darauf einzugehen, wird in vie-
len Texten deutlich, dass Theaterpidagogik fiir
jedes dffentliche Theater ein wichtiges Element
von Legitimationsstrategien ist. Die Texte des
vorliegenden Bandes kénnen dazu beitragen,
die Stellung der Theaterpidagogik am Theater

selbstbewusst zu behaupten.

Christian Gedschold

Diehm, Susanne; Pirmorady, Adak; Sehouli,
Jalid (Hg.) (2021): Rein ins Leben. Kreative
Wege aus der Einsamkeit. Berlin: Edition
Schreiberlebnis [147 S.; Vertrieb: AVISOmed,
Berlin, medizin+media; www.avisomed.de]
Nicht nur Psychologlnnen und TherapeutInnen
versuchen, , Kreative Wege aus der Einsamkeit*
zu bahnen. Seit wenigen Jahren gibt es sogar
Ministerien, die ,Einsamkeit im Titel tragen
— ndmlich in Groflbritannien und in Japan:
Ministry of Loneliness. Auch eine Disziplin, die
der Theaterpidagogik nicht ganz unfern steht,
ist einfallsreich aktiv im Felde von Einsamkeit
und thematisiert sie etwa biografisch-praktisch
und literarisch-schreibend: Aus dem Umfeld
biografisch-kreativen Schreibens liegen jetzt
,Geschichten und Gedichte zum Einsamkeits-
gipfel“ von 21 Autorlnnen vor. Sie entstanden
im Zusammenhang der ,Europiischen Kiinst-
lergilde fiir Medizin und Kultur sowie der
Schreibgruppe an der Frauenklinik der Charité*
(Berlin). Die Hg. Pirmorady, Sehouli, Dichm
nennen prononciert die Absicht ihres Unter-
nehmens im Vorwort: ,,Schreiben endet nicht
mit dem Schreiben, sondern mit dem Dialog
mit Menschen, das ist das Leitbild“ und dar-
aus entstanden ,,Geschichten ... die die Musik,
Kunst, den Tanz und das Schreiben beriihren®. Es
gibt ferner Gedichte, auch dialogisch-szenische
Skripte (siehe ,Haiku Film Art®, ,Haiku-Film
,Einsamkeit*“, ,Piets Geschichte — ein Kurz-
film oder Das einsame Herz®), reportagehafte
Berichte und Monologe — also durchaus sze-
nisch-theatrale Aktivierungs-Formen.

Die in diesem Band versammelten Beitrige
sind gekennzeichnet durch vitale Erlebnisfiille,
so dass sie als erzdhlerische Vorlagen szenisches
Gestalten vorziiglich anregen. Einige der Au-
torlnnen arbeiten bereits ,in literarischen
Bithnenprogrammen®, im ,Literaturtheater®
oder sind ,, Schauspielerin, Singerin®, ,Drama-
tiker®, , Filmproduzent und ... Erzihlberater*.

Diese Aufzihlung macht sichtbar, dass hier eine
variable Nihe zur kreativen Theaterpidagogik
besteht. Und zusitzlich liegt mit diesem Band
ein Muster (ich will sagen: eine Aufforderung)
fiir theaterpidagogisch Arbeitende vor: Ent-
sprechend dem hier verwendeten Aufruf ,Rein
ins Leben® sollten theaterpidagogische Wege
aus der Einsamkeit vorgestellt / zur Verfiigung
gestellt werden. Das kommunikativ-kreative
Muster 7heater (wie im Ubrigen auch das Ver-
haltens-Angebot Pidagogik) ist nicht zuletzt ein
Ministry against Loneliness — ein ,, Dienst/Amt“
(DUDEN Fremdwérterbuch) gegen Einsamkeit
und fiirs gelingende, dialogische Zusammen-
Wirken-Leben ...

Gerd Koch

Feurle, Gerhard E. (Hg) (2021): ,,Zustiinde
und Gebriuche® in Kénigsberg und Berlin
im frithen 19. Jahrhundert. Aus den Aufzeich-
nungen des Konigsberger Regierungsrats
Karl Heinrich Bartisius. Norderstedt: BoD
[313 S.; ISBN 978-3-7534-9372-5]

Dieser sorgfiltig von Feurle herausgegebene
Band legt uns ,Die transkribierte Handschrift
des Karl Heinrich Bartisius“ vor: ,,von den
JFreudentagen der Kinder iiber die Zeit in
der Lateinschule, dem Friedrichs Kollegium,
iiber das Studentenleben an der Universitit in
Kénigsberg bis zur Staatspriifung in Berlin.
Seine Aufzeichnungen enthalten auflerdem
die Schilderung einiger Reisen und einen
Bericht iiber die kénigliche Familie in Berlin
im Jahre 1826 sowie die dortigen Theater im
Winter 1826 — 1827. (18). Der Herausgeber
hat keine ,Verinderungen an der gewihlten
Rechtschreibung® (19) vorgenommen —also gilt
hier die Vor-DUDEN-Schreibweise, die einen
zusitzlichen Reiz dem Inhalt gegeniiber bietet.
Nebenbei: Der heutige Name von Kénigsberg
ist Kaliningrad (Russland).

In Berlin verlor Bartisius, wie er sich erinnert,
seine ,Abneigung gegen Opern ..., und zwar
wohl darum, weil ich hier erst erahnen konn-
te, was gute Musik sei“ (245). Er betont aber
zugleich, dass eine Singerin ,,nichtallein durch
ihre Stimme, sondern auch durch ihre Figur
zur Vollenddung der Darstellung beitrug®
(245 f). ,Das ,privatwirtschaftlich® gefiihrte
»Konigstidtische Theater ... hatte zur Zeit
meiner Anwesenheit in Berlin seinen hochsten
Glanzpunkt erreicht ... Alles drehte sich nur
um die erste Singerin Demoiselle Sontag, und
die tibrigen Krifte dienten ihr nur als Folie®
(249). Zu eben dieser Henriette Sontag folgt
der letzte Beitrag in diesem Buche (251 - 263):
Eine Kiinstlerinnen-Biographie — wie von einem
kenntnisreichen Verehrer geschrieben.
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,Als Student (in Berlin) betheiligte ich mich
nicht wenig bei Liebhaber-Theatern, welche
damals sehr im Schwange waren, und so wur-
de mir dann die Schauspielkunst auch von der
praktischen Seite einigermaflen zuginglich®
(240). , Es gab viele Liebhaber-Theater, die nicht
allein an grofere Auffithrungen sich wagten,
sondern auch als Pflanzschule fiir die 6ffentli-
chen Bithnen angesehen wurden. Sie wurden
viel besucht und selbst mit bedeutenden Kosten
unterhalten. (250) Also, in heutiger Diktion:
Férderung des Amateur-Theaters!

Auch solche Beobachtung zum journalistisch-
offentlichen Umgang ist mir wichtig: ,Nicht
allein die Auffiihrung selbst, sondern auch die
Besprechungen derselben nahmen die Menschen
sehr in Anspruch, und die Parteien bekriegten
sich nicht allein in der miindlichen Unterhal-
tung, auch in den Zeitschriften.“(250).

Die von Gerhard E. Feurle uns Heutigen zuging-
lich gemachten Aufzeichnungen sind nicht nur
vom Inhaltliche her ein Gewinn! Auch die Art
und Weise der vom Herausgeber Feurle geleis-
teten editorischen Genauigkeit ist es! Leschilfen
bietet er in Fuflnoten — das Buch enthilt ein
»Verzeichnis der erwihnten Personen® (290
ff.) — ausfiihrlich bereichert (auch farbiges!)
Bildmaterial (sorgsam vom Herausgeber ermit-

telt!) das Schriftliche — Lektiire-Empfehlung!
Gerd Koch

Odierna, Simone; Woll, Janina (Hg.) (2021):
Visionen der Verinderung. Forumtheater
nach Augusto Boal - Theorie, Entwicklun-
gen, aktuelle Positionen und Perspektiven.
Neu-Ulm: AG SPAK Biicher [ 218 S.; ISBN
978-3-945959-60-2]

1986/87 hatten die ,KORRESPONDEN-
ZEN: ... Lehrstiick ... Theater ... Pidagogik
...“ (1. Jahrgang, Heft 2) diese 3 Worter als
Cover-Grafik: BOAL SPIELLEITER BRECHT.
1990 hatten die ,KORRESPONDENZEN.
Zeitschrift fiir Theaterpidagogik” (15. Jahrgang,
Heft 34) diesen Schwerpunkt: ,REFLEXIO-
NEN PERSPEKTIVEN. 20 Jahre Theater der
Unterdriickten in Deutschland®.

2021 geben Simone Odierna und Janina
Woll den hier angezeigten (grof8formatigen)
Sammelband mit Visionen zum Theater des
Augusto Boal heraus — mit Praxis und Kon-
zept fundierten Beitrigen von Liviana Bath,
Till Baumann, Sofia Casarubia, Birgit Fritz,
Tobias Gerstner, Deborah Hefti, Walter Hen-
ckel, Elly Javis, Robert Klement, Pascal Kleflen,
Fritz Letsch, Kathrin Lau, Christoph Leucht,
Simone Odierna, Barbara Santos, Armin StafHer,
Dirk Strobel, Laura Szwarc, Andrea-Loredana
Tudorache, Jiirgen Weintz, Carina Weirather,
Friderike Wilckens-von Hein, Janina Woll und
Michael Wrentschur.

2022 lese ich diesen an Perspektiven reichen
Band unter den Bedingungen von Mitteilungen
zum elenden kriegerischen Geschehen (Russ-
land / Ukraine). Ich bleibe wohl deshalb immer

wieder an den Stellen hiingen, die von Boals
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Modell seines , Legislativen Theaters“ und den
hier berichteten Praxen berichten: Eingreifen-
des Theater in poltische Institutionen, in deren
administrativem Handeln, mit Einbringen von
theatral erarbeiteten Positionen von Biirgerin-
nen und Biirger, die ihre zivilgesellschaftlichen
Bediirfnisse offensiv und gestaltet vor-bringen
und auch wiederum reflektieren konnen. Boals
theatrale Modelle des , Forumtheaters®, seines
»Regenbogens der Wiinsche®, seines ,,Zei-
tungstheaters®, seines ,Unsichtbaren Theaters®,
seines ,,Bilder- /Statuentheaters” sind sowohl
Vorbereitungs-, Durchsetzungs- und Refle-
xionsweisen im theatralen Medium / a/s ein
solches Medium — also Offentlichkeitsverfahren
vs. Unterdriickung — jeweils (grammatikalisch
gesprochen) in der 1. Person Plural = WIR, so-
wie in der 1. Person Singular = ICH. Und das
alles nicht-hierarchisch, sondern auf der hori-
zontalen Ebene der Gleichheit stattfindend — in
ebensolcher praktisch-utopischen Perspektive.
Meines Erachtens sind konzeptionell wichtig
die Beitrige unter der Uberschrift ,,Uberle-
genswertes zum Theater der Unterdriickten®
am Anfang des Bandes (17 — 53); zeigt doch
die mittlerweile jahrzehntelange Praxis mit
den Boalschen Arbeitsansitzen auch Variatio-
nen, Resonanzen, Kombinationen, Feld- und
Methoden-Erweiterungen und ,-Anleihen‘ und
riickkoppelndes Neubedenken (empirisch, sys-
temisch, institutionell).

Es ist gut, dass all dies in diesem Band diskur-
siv, erfahrungs-gesittigt und durchaus zum Teil
als Werk-Wirkungs-Bericht aus der jeweiligen
Arbeitspraxis der Schreibenden zur Sprache ge-
bracht wird. So wird das Lesen auch und gerade
ein kollegiales Gesprichsangebot, indem sich die
Leserin, der Leser wiedererkennen kann — als
Mitglied eines virtuellen, fachlichen FORUM-
THEATERSs. Solches Theater hat Zukunft &
dieses Theater gestaltet Zukunft! In beiden
Hinsichten finden sich Belege in diesem Band
mit ,,Visionen der Verinderung® nach & mit
Augusto Boal durch seine Nach-FolgerInnen
aus ,,Deutschland, Osterreich, Ruminien, der
Schweiz, Spanien und weltweit (7)!

Gerd Koch

Priewe; Wolfgang (2022): Jesus von Neu-
kélln. Erzihlungen aus Berlin-Neukélln.
Berlin: dahlemer verlagsanstalt. [153 S.;
Illustrationen: Esther Riegler; ISBN 978-
3-928832-91-5]

Der Berliner Autor Wolfgang Priewe (Jahrgang
1939) ist ausgebildeter Schauspieler (erstes En-
gagement am Deutschen Theater in Buenos
Aires) und studierter Sozialpidagoge. Das
Bundesverdienstkreuz erhielt er 2009 fiir das
von ihm initiierte Selbsthilfe-Projekt ,,Jung und
Alte fiir eine Welt (YOOW e. V)“. Er kennt
die Bedeutungsvielfalt des Wortes THEATER
—von ,Kunst* bis ,Soziales".

In etwa der Mitte des Buches geht es ans ,rich-
tige Theater-Machen: Zuerst szenisches Singen
auf dem Alexanderplatz in Berlins Mitte. ,, Wir

jehn unter de Briicke, da sind wa unter uns,
keener stort, und die Akustik ist besser.“ (84)
,Die Biithne war erstmal der Alex.“ (86) ,,Uli
war begeistert. Alles lief nach seinem Gusto.
Fiir Jesus ging hingegen alles den Bach hin-
unter.“ (94)

Es entsteht so etwas wie ein Musical: ,,Die
Kostiimierung. Obdachlosigkeit wird mit eu-
ren sonst lingst entsorgten Klamotten mit der
Lumpazi-Hymne zu einer Art Musical ... Und
was spricht dagegen? Popularitit ist doch nicht
die Pest. Unser Auftritt ist inzwischen Kunst.
Und Kunst stellt sich dar. Mit allen seinen Még-
lichkeiten. Wir sind keine Agitprop-Gruppe,
wir kldren auf, sind politisch, aber Kiinstler®
(95), sagt Uli. Es entsteht eine Sprech-Theater-
Truppe und noch viel mehr ...

Und die ,Hymne der Obdachlosen ist im-
mer dabei. Deren 1 Zeile lautet: ,Wir sind
die Lumpazis“ und endet mit der Zeile ,Fiir
unseren Widerstand“: ,Zum Abschluss dann
der Lumpazi-Song. (-) Uli hatte lange gezdgert,
den Text im Publikum zu verteilen. War doch
gewissermaflen ihr Manifest.“ (92; vollstindig
abgedrucke etwa auf S. 85, S. 120 und auf der
Buch-Riickseite). ,Hildegard, die ,Kiinstler-
mutter’ und Schatzmeisterin (den Titel hatte
sie sich selber gegeben) ... hatte ... Anfragen
von mehreren Studios, den Song international
zu vermarkten ... Der Lumpazi-Song wurde
in diverse Sprachen tibersetzt, wurde sowat wie
die Internationale der Obdachlosen. Und det
Beste dabei war, de Einnahmen flossen ooch
... Allet wurde solidarisch jeteilt.“ (131). Die
sprachliche Einfirbung ins Berlinische gibt
immer mal wieder realistisches Lokal-Kolorit.
Ach ja: Und Jesus von Neukélln, ,wer is denn
dette’ (Betlinerisch gefragt)? Ist er VON Adel;
ist er AUS Berlin-Neukolln, einem Stadt-Be-
zirk, der nicht gerade den besten Ruf hat ...?
Er stellt sich mal so vor: ,Jesus, geboren in
Nazareth in Galilda ... Ich lebe jetzt mit ob-
dachlosen Briidern, einer Schwester und einem
minderjihrigen Moslem unter einer Briicke in
Neukolln. — das ist alles, was ich zu mir zu sa-
gen habe.“ (82) Aber der Autor liefert weitere
Informationen in seiner drittletzten Erzihlung
unter der Uberschrift ,Leo Nowak. Erzihler,
Erklirer und Kiinstler, Neukollner erzihle von
den Begegnungen mit Valentin Weber alias Jesus
von Neukélln“ (124 ff.). Die letzte Erzihlung
— wieder vom ,Leo Nowak“ — hat die Uber-
schrift: ,Eine Industriebrache in Neukélln steht
zum Verkauf. Symbolisch fiir 1 € ... mit einer
baufilligen, ziegelstein-gebauten Fabrikhalle.
Nicht einsturzgefihrdet, aber durch und durch
ausbau- und renovierungsbediirftig.” (139 ff.)
Nowaks Bericht (und damit das Buch) endet
mit diesen zwei Sitzen (berlinerisch): ,So det
wars. (-) Den jeneigten Lesern allet Jute!“ (153)
Da bleibt dem Rezensenten nur noch gerne
hinzuzuftigen: ... auch den jeneigten Leserin-
nen allet Jute ...!

Gerd Koch
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Carl Hegemann (2021): Dramaturgie des
Daseins. Everyday live. Hg. von Raban Witt.
Alexander Verlag Berlin. [448 S.; ISBN 978-
3-89581-465-5]

Carl Hegemann, bekannt als kluger Kopfund
langjihriger pragender Dramaturg an der Berliner
Volksbithne der Castorf-Ara, auch mit Schlin-
gensief, Pollesch, Marthaler, Fritsch und anderen
wichtigen Theaterleuten zusammenarbeitend,
viele Jahre Professor fiir Dramaturgie an der
HMT in Leipzig, hat sein drittes Theorie-Buch
vorgelegt. Es versammelt auf tiber 400 Seiten
Texte aus den Jahren 2002 bis 2021. Schlin-
gensief soll {iber ihn gesagt haben ,Ich hatte
Ressentiments Dramaturgen gegeniiber, aber
dann ist da einer wie Hegemann [...] Ohne
Carl und seine Gedanken wiren viele meiner
Arbeiten niemals entstanden?” (Klappentext).
Der Band widmet sich selbstredend keinem klein-
teiligen Verstindnis von Dramaturgie, sondern
geht aufs Ganze, wie schon sein Titel verheifit.
Es geht um die Dramaturgie des Daseins wie
des tiglichen Lebens schlechthin, sehr barock;
beginnend mit einem Text iiber die Paradoxien
des Gliicks und endend mit der ,,Vorausset-
zung jeden Daseyns“ (Hélderlin). Dabeti ist es
klug komponiert wie ein Tschechow-Drama
in 4 Akten, hinzugefiigt sind ,Einleitung®
und ,Anhang®. In letzterem stellen Dietrich
Dietrichsen und der Autor selbst interessante
Gedanken iiber die ,, Uberlegenheit vierteiliger
Modelle* an. Auch dies gehért zum Kompo-
sitionsprinzip dieses Bandes: die in Castorf-/
Pollesch-/ Schlingensief-Inszenierungen so be-
liebten , Fremdtexte® finden ebenfalls Eingang,
neben den schon Genannten stammen sie u.a.
auch von Christoph Menke und Vegard Vinge
, der zugleich fiir die starken Illustrationen ver-
antwortlich zeichnet. Die vier Akte des Buches
heiffen: I. Wie den Tag tiberstehen? II. Was geht
hier eigentlich vor? III. Erlosung ist mglich. ..
IV. ... Aber nicht fiir uns. So wird der Bogen
vom ,,Everyday live“ bis zum Tod gespannt.
Hier kann nur auf einzelne besonders anregen-
de Texte verwiesen werden: die Plidoyers fiir
die Zeitverschwendung (62-70), die Gespri-
che vom April 2020 mit Boris Groys tiber die
neue Corona-Situation (75-88) des ersten Teils;
die Betonung der Eigengesetzlichkeit des As-
thetischen, des Theaters als Selbstwiderspruch
im Gegensatz zur aktuellen ,Instrumentalisie-
rung der Kunst fiir moralische und politische
Zwecke” (232) im umfassenden zweiten Teil;
die iiberraschenden inszenierungsbegleitenden
Texte des dritten Teils. Der vierte Teil enthilt
schliefflich Hegemanns Worte iiber die zahl-
reichen viel zu frith verstorbenen Kolleg:innen
im engeren und weiteren Umfeld der Volks-
bithne: Einar Schleef, Maria Kwiatkowsky,
Bert Neumann, Volker Spengler und vor allem
Christoph Schlingensief, berithrend, kenntnis-
reich und jeweils aus einem ganz bestimmten,
prignanten Blickwinkel heraus geschrieben.
Hervorstechend ist der Text , Tod eines Welt-
stars. Warum Schlingensiefs letzter Film nicht
zustande kam und dennoch vorhanden ist“
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(354-365). Wen an Theater die Realitit inter-
essiert, die es ist, auf die es sich bezieht, die es
in Frage stellt und wen interessiert, wie man
dieses ,,Everyday live® ins Philosophische wen-
det, der sollte dieses Buch lesen.

Marianne Streisand

Darian, Veronika/Smit, Peer de (Hg.) (2020):
Gestische Forschung. Praktiken und Per-
spektiven. Berlin: Neofelis. [346 S.; ISBN
978-3-95808-246-5]

In diesem Sammelband, der sich auf die Ta-
gung ,Out of Line. Perspektiven gestischer
Forschung® an der Leipziger Hochschule fiir
Kiinste im Sozialen von 2015 bezieht, werden
nach einer informativen und differenzierten
,Einfithrung® der Herausgeber*innen in fiinf-
zehn Beitrigen, gegliedert in finf Kapitel und
korrespondierend mit ,,EchoGrafitos®, Ausdruck
seiner das Gestische erkundenden tinzerischen
Bewegung“ (30) von Rée de Smit, das Gesti-
sche in unterschiedlichen Forschungsfeldern
genauer untersucht. Es geht dabei weniger um
die Semantik als um die ,, Wahrnehmung®, ver-
bunden mit ,Erfahrungen der Bewegung und
des Bewegtwerdens*, nicht um ,,die Bedeutung
von Gesten, sondern Gestisches als Vorgang
und Prozess, als Disposition und Haltung".
Mit diesem Ansatz und mit Blick auf die ,,ges-
tischen Perspektiven von wissenschaftlicher
und kiinstlerische Praxis und Forschung wird
nicht absolutes Neuland betreten, aber die in
der internationalen Forschungsliteratur (vgl.
10fF. und 34f.) sichtbaren Positionen werden
doch deutlich weiterentwickelt.

Der erste Abschnitt ,,Gestisches Denken, gestisch
forschen® beinhaltet zwei grundlegende Texte
zu der Fragestellung: Goppelsroder untersucht
vor allem mit Merleau-Ponty, Benjamin und
Wittgenstein die ,,Geste als Figur im Denken®,
und Darian konzentriert sich u.a. mit Bezug zu
Spivak und besonders zu Brecht auf ,,Forschen
als Geste — Gestisches in (Er-)Forschung®.
Wihrend sich im zweiten Kapitel drei Ana-
lysen, zum ,Gestischen der Sprache® bei Paul
Celan im Kontext einer ,performativen Poe-
tik oder gestischen Poetologie®, zur ,,Geste des
Schreibens® und zum ,zeitgendssischen Tanz®,
mit dem Gestischen in Sprache und Schrift
beschiftigen, fokussieren sich die zwei Beitri-
ge des folgenden Kapitels , Gestisches in situ®
auf ,gestische Charaktere® in Architektur und
Raum. Es folgen im vierten Abschnitt ,Gesti-
sches aneignen, gestisch agieren® fiinf Beitrige
zur Geste als ,Grenzfigur® ,im Anschluss an
Vilém Flusser” im Dingtheater, zur ,gestischen
Umwendung® als ,politische Aufklirung®, zur
sexperimentellen Diskursgeste” im avantgardis-
tischen japanischen Kérpertheater, zu Gesten
und Posen im ,, Wechselverhiltnis von Kérpern,
Kleidung und Materialitit und schlieflich
zur ,,Geste zwischen Reprisentation und Pri-
sentation®, bezogen auf eine Performance des

Kollektivs , TWO FISH®. Im abschlieflenden

Teil ,,Gestisches Forschen in actu® sind drei
Untersuchungen zu ,gestisch forschender
Praxis in der Theaterarbeit versammelt: zum
Proben und Schreiben als ,,Forschungspraxis®,
zur Geste des ,,Beriithrens® und zur ,,Gestimmt-
heit“ von Gesten.

Insgesamt miindet das Gestische in der Ver-
bindung von wissenschaftlicher Analyse und
Haltung der Forschenden in einer produktiven
»Suchbewegung® im Rahmen des performative
turn. Deutlicher, so eine kleine kritische An-
merkung, hitte das grundlegende Verhiltnis
von Geste, Gestischem und ,,Gestus“ (Bertolt
Brecht) zum Haltungsbegriff (siche den Text
von Darian) und Bourdieus Habitus untersucht
werden kénnen. Die Arbeit und Reflexion mit
Gesten, nicht tiber Gesten, erdffnet jedoch fiir
die Theorie und Praxis — auch der Theaterpid-
agogik — wichtige neue Perspektiven.

Florian VaBen

Reichert, Melanie (2020): Kultur in Stiicken.
Barthes, Brecht, Artaud. Bielefeld: transcript.
[256 S.; ISBN: 978-3-8376-5360-1]

Die vorliegende Publikation gliedert sich in
zwei Teile: Der erste kiirzere untersucht als Basis
»Konstellationen und Aporien“ im Kontext von
Kultur, Nichtverstehen, Subversion und Apore-
tik, der zweite deutlich umfangreichere enthilt
die genauere Analyse von Roland Barthes, ,,der
Philosoph des Theaters im 20. Jahrhundert®,
Bertolt Brecht und Antonin Artaud mit ihren
fiir unsere Zeit zentralen Theater-Konzeptionen.
Diese wenden sich gegen eine ,Erstarrung”,
»Verfestigung und Verewigung® der Kultur,
deren notwendige ,Zerstiickelung® mit der
“Auflésung des Subjekes” korrespondiert. Die
kulturkritische Subversivitit und Intervention
dieser Autoren basieren auf ,, Techniken des Un-
verstindlichmachens durch Bedeutungsbruch
und Dispersion® gegen das Selbstverstindliche
und manifestieren sich sowohl ,als Fihigkeit
der Distanzierung® als auch ,.als Ereignis der
Aflizierung®.

Interessant sind die Gemeinsamkeiten der The-
ater-Antipoden Brecht und Artaud: ,Brechts
Theater der Distanz ist nicht ohne die Materialitit
der Gebirde und Artauds Theater der Gebirde
nicht ohne eine Epistemologie des Kérpers zu
haben.“ Beide beschiftigen sich mit der , Krise
der Reprisentation®, sie befiirworten das Dia-
logische und die Produktivitit. Sowohl Brechts
V-Effekt als auch Artauds , Korperpoesie” be-
ziehen sich auf den ,Modus des Zeigens“ und
tiberschreiten die ,denunziatorische* Ideologie-
kritik mit Hilfe von ésthetischer Erfahrungen; an
die Stelle der politischen Instrumentalisierung
von Kunst tritt ihre Fihigkeit zur Subversion.
Die Bedeutung des Asthetischen zeigt sich dabei
besonders in der Kritik am , essentialistischen
Fatalismus“ und an der ,konstruktivistischen
Gleichgiiltigkeit®.

Brechts und Artauds Theateristhetik ist allerdings
keine in sich geschlossene Theorie, vielmehr ist
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sie geprigt von Eigensinnigkeit und Wider-
stindigkeit. Brechts Theater basiert primir auf
Verfremdung, Gestus und Episierung (der letzte
Aspeke fehlt bei Reichert), das epische Theater
ist ein Theater der “Entselbstverstindlichung®
auf der Basis ,,der dialektischen Erfahrung von
Verstehen und Nichtverstehen®. Artauds Kon-
zeption bezieht sich auf Pantomime, Stimme
und mythisches Denken, konzentriert sich auf
den Aspeke einer spezifischen ,,Grausamkeit*
und miindet in ,den Herausforderungen des
Ambigen und Ambivalenten®.

Reichert erschwert zwar durch ihre spezifisch
philosophische Argumentationsweise und
Sprachlichkeit fiir die Rezipient*innen den
Zugang zu ihrer Untersuchung. Thr philoso-
phisch-isthetischen Blick auf die analysierten
Texte, die sich, bezogen auf die gesellschaftliche
Krise angesichts der , Erschiitterungen neuzeit-
licher Verstehens- und Gewissheitsordnungen*,
in ,Konstruktion, Montage und Stiickwerk®
konstituieren, eréffnet aber zugleich neue
Sichtweisen, wie sie sich in dem mehrdeutigen
Titel der Publikation, vor allem aber in dem
Begriff , Theater des Nichtverstehens® zeigen.

Florian VaBen

Wihstutz, Benjamin/Hoesch, Benjamin (Hg.)
(2020): Neue Methoden der Theaterwissen-
schaft. Bielefeld: transcript. [375 S.; ISBN
978-3-8376-5290-1]

Mit den sich in den letzten Jahrzehnten ver-
indernden Theaterformen stellt sich auch die
Frage, wie sich die Theaterwissenschaft, speziell
die Auffithrungsanalyse, ebenfalls weiterentwi-
ckeln sollte. Dazu, so die Autoren, wire eine
saktuelle Bestandsaufnahme theaterwissen-
schaftlicher Methoden®, d.h. ,neue Verfahren,
neue Methoden-Kombinationen oder ein neues
Verhiltnis von Theorie und Empirie” notwen-
dig. Dabei geht es erstens um den ,Wandel
des Gegenwartstheaters®, verbunden mit der
“Diversifizierung von Zuschauerperspektiven®,
zweitens um ,eine Vervielfiltigung der Perspek-
tiven auf Geschichte und Historiographie des
Theaters“ und drittens um ,eine Inblicknahme
der institutionellen, konomischen und sozialen
Rahmenbedingungen®, zu verstehen durchaus
als ,Anniherung an die Sozialwissenschaften®.
Entsprechend dieser Aspekete ist auch die vor-
liegende Publikation gegliedert.

In dem ersten, nach meiner Einschitzung,
wichtigsten Abschnitt ,,Erweiterung der Auf-
fihrungsanalyse® werden in vier Beitrdgen die
Verinderungen angesichts ,,polyperspektivischer
und immersiver Theaterformen® (Kolesch/
Schiitz), mit Bezug zum applied theatre (Warstat),
in Beziehung zu ,Reenactment, Rekonstruk-
tionen und Performances“ (Foellmer) sowie
schliefllich auf der Basis ,,der Ubertragung
zwischen begehrenden Subjekten® (Holling)
aufgezeigt. Im zweiten Abschnitt ,Neue Histo-
riografien® werden die ,, Disability Performance
History* (Wihstutz), die ,Historiografie des
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Spekreakels® (Réteger) und die neuere Nach-
lassforschung (Probst/Pinta) untersucht. Das
dritte Kapitel ist auffillig heterogen, analysiert
es doch das ,,Scenarium®, also ein ,, Theater der
Tabellen“, (Wolfsteiner), das Verhiltnis von
JInstitution und Organisation® (Hoesch), die
,Praxeologie des Theaters“ (Husel) und ,eine
symmetrische Theaterforschung® (Otto).

In den gesammelten Beitrigen wird versucht
zu kliren, wie sich Auffithrungsanalysen ver-
dndern miissen angesichts der kaum mehr zu
iiberschauenden Vielfalt und der offensichtli-
chen Differenzierungen der Performances und
Theaterformen, vom Video-Walk iiber digitale
Auftritte bis zum Drive-Thru-Theater, vom
Reenactment bis zur Partizipation, von der
Immersion bis zur extremen Pluralisierung der
Zuschauerperspektiven.

Neben Husels Erorterung des ,,praxeologischen
Performativititsbegriffs“ und der , kiinstlerischen
Forschung® scheint mir Warstats Untersuchung
fur Theaterpidagog*innen von besonderem
Interesse. Er zeigt die Grenzen, respektive die
radikalen Verinderungen der Auffithrungsana-
lyse in Bezug auf das applied theatre mit seinen
verschiedenen ,,Untergruppen® auf (erstaunli-
cherweise werden allerdings weder Boal noch
Brechts Lehrstiick-Konzeption erwihnt), da es
primér nicht um eine Produktion als Auffithrung
geht, sondern um (langfristige) Prozesse und
Projekte, um eine Gruppe von zumeist nicht
professionellen Mitwirkenden/Teilnehmenden
und deren Erfahrungen sowie vor allem um
Wirksamkeit und deren Nachhaltigkeit. Hier
wird folglich eine Verbindung zu sozialwissen-
schaftlichen Methoden, etwa zur teilnehmenden
Beobachtung oder zu qualitativen Interviews
notwendig, ohne dass allerdings die dsthetische
Dimension der Theater-Arbeit, vor allem die
Erfahrung von Aisthesis, verloren gehen darf.

Florian VaBen

Bertram, Georg W.; Riisenberg, Michael
(2021): Improvisieren! Lob der Ungewissheit.
Sonderausgabe. Ditzingen: Reclam (=Was
bedeutet das alles?, RUB, 14164). [144 S.;
ISBN 9783150113677]

Was tut man eigentlich, wenn man improvi-
siert? Sind es routinierte Muster, die abgespult
werden oder handelt es sich um einen imma-
nent kreativen Prozess? Der Philosoph Georg
W. Bertram und der Jazzpublizist Michael Rii-
senberg stimmen in ihrem kurzweiligen und
héchst erkenntnisreichen Essay das ,,Lob der
Ungewissheit“ an. Schon im Prolog schlagen
beide eine neue Perspektive vor: Das Durch-
lavieren durch Alltag und Beruf, das spontane
Reagieren auf eine Umgebung sollte nicht als
linger als Schwiche wahrgenommen werden:
»Wir sollten lernen, im Improvisieren eine
Stirke zu sehen, die uns als Menschen aus-
macht® (7). Ausgehend vom Jazz, analysieren
sie Felder der Improvisation wie die Evoluti-
on, Tiere und Medizin, Politik, Management,

Organisation, Fufiball () und auch das Recht.
Erwartungsgemifd werden auch die Kiinste wie
Film und Theater einbezogen. Der Band hilt
viele Uberraschungen bereit, wenn beispiels-
weise das Operieren oder die Rechtsprechung
als Beispiele herangezogen werden, die man als
Leser*in auch verdauen muss. Oder wiirden Sie
sich sofort einer improvisierenden Chirurgin
oder eines improvisierenden Anwalts anvertrau-
en? Nach der Lektiire werden Sie diese Frage
vielleicht anders beantworten. Denn das impro-
visierende Problemldsen wird in der Analyse als
eine Moglichkeit gesehen, auf das Unvorherge-
sehene zu reagieren (vgl. 20). Der Bogen wird
vom kundigen Sprachphilosophen Bertram zu
Kleists ,Uber die allmihliche Verfertigung der
Gedanken beim Reden® geschlagen. In dieser
Schrift vertrat Kleist die These, dass all unser
Denken — in der Auslegung von Bertram und
Riisenberg - eine Improvisation mit und durch
Sprache sei (50). Der reformulierte Beuys , Jeder
Mensch ist ein Improvisator!“ (55) miindet in
die These: ,,Ohne zu improvisieren, kénnen wir
weder mit der Welt noch mit anderen klarkom-
men. Wir miissen lernen, diesen Gedanken in
unser Selbstverstindnis zu integrieren® (55).
Spannend sind dariiber hinaus die zusammenge-
tragenen Erkenntnisse der Neurowissenschaften.
So erfihrt man, dass wihrend des musikalischen
Improvisierens Jazzmusiker in den (re)aktivierten
Hirnarealen Muster zeigen, die auf Flowpro-
zesse deuten, also dem Aufgehen im Tun und
dem Ausblenden der Zeit und der Umgebung
(68). Diese Erkenntnisse im Bereich einer evi-
denzbasierten Asthetik stiitzen auch Arbeiten
in der Theaterpidagogik, beispielweise die
Interviewauswertungen von Dietmar Sachser,
der Flowphinomene als wesentlichen Motor
der Schauspielkunst herausarbeitete.

Die beiden Autoren revidieren einen naiven
Improvisationsbegriff als ein ,, Agieren aus dem
Moment heraus, ohne Vorbereitung® (85).
Vielmehr seien Vorbereitungen notwendig,
die (iibertragen auf das Theater) aus inten-
siven Proben der kiinstlerischen Mittel (im
Improvisationstheater spricht man an dieser
Stelle hiufig auch vom Training) oder der
Kenntnis und vor allem Anwendung von dra-
maturgischen Prinzipien bestehen. Erst wer ein
kiinstlerisches Handwerk beherrscht, kann in
der Improvisation auf einer Biihne bestehen.
Eines der interessantesten Biicher, die sich in
den letzten Jahren mit der Improvisation be-
schiftigt haben und eine Empfehlung fiir alle,
die etwas tiber das Spiel mit der Ungewissheit
lernen wollen.

Maik Walter

Kuckhart, Julia (2022): Tonja im Thea-
ter. Illustriert von Julia Hofle. Berlin und
Dresden: Voland & Quist. [47 S.; ISBN
9783863913182]

Tonia ist ein kleines Midchen, das in einer
neuen Stadt wohnt und aus ihrem Fenster das
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Stadttheater auf der anderen StrafSenseite beob-
achtet. Eines Tages winkt ein kleines Midchen
in einem Fenster des Theaters und Tonia be-
gibt sich auf die Suche nach dem Midchen im
‘Theater. Mit grofler Neugier entdeckt sie dabei
eine neue Welt: nicht nur die Bithnen- und
Probenriume, sondern auch die Werkstitten
und die Kantine. Mit anderen Worten: Die
ganze, ihr bislang noch nicht erschlossene Welt
des Theaters. Und wie wir wissen, spiegelt sich
im Theater die gesamte Welt, vom Handwerk
tiber die Kunst bis zu Buchhaltung und Gast-
ronomie und dies fithrt zu einer Vielzahl von
Angeboten, iiber die man mit Kindern spre-
chen kann, wenn man dieses Buch (vor)lesen
wird. Auch wenn die Sechsjihrigen vielleicht
nicht gerade das vierseitige Glossar, in denen
Begriffe wie ,Inszenierung®, ,Malersaal oder
»Regisseur*in“ erklirt werden, zur Hand neh-
men, so konnen diese Erklirungen vielleicht in
spiteren Lebensjahren herangezogen werden.
Die kleine grofSe Reise auf die andere Stra-
Benseite von Judith Kluckart, studierte
Theaterwissenschaftlerin, freie Regisseurin
und Schriftstellerin, wurde von Julia Hof3e
illustriert, der es gelingt, auf dem Papier eine
farbenfrohe, sehr eigene Kinderbilderwelt zu
inszenieren. Besonders gelungen sind die von
ihr gestalteten Vorsatzkreationen. Dort findet
sich zum Beispiel ein bofingeresker — in der
Mimik minimalistisch gezeichneter — Kopf mit
einer Perticke im schonsten Margot-Honecker-
Lila. Ein Fest fiir die Augen und ein Bilderbuch
fiir Kinder ab 6 Jahren, denen das Abenteuer
Theater erschlossen wird. Ein Buch, auch als
Material fiir Theaterpiddagog*innen geeignet,
die Grundschiiler*innen die geheimnisvolle
Welt des Theatermachens nahebringen wollen.

Maik Walter

‘Wahl, Christine (Hg.) (2021): Rimini Proto-
koll. Welt proben. Berlin: Alexander Verlag
(=Postdramatisches Theater in Portraits, 4).
[184 S.; ISBN 9783895815607]

Eine hochst informative neue Reihe hat der
Berliner Alexander-Verlag entwickelt, in der
in kunstvoll gestalteten Paperbacks in die Post-
dramatik eingefiihrt wird.Im letzten Jahr kam
bereits das vierte Theaterportrait heraus und stellt
nach den Vorgingerbinden mit Gob Squad,
Gintersdorfer / Klaflen sowie andcompany&Co
eine der erfolgreichsten und produktivsten Per-
formancekollektive vor: Rimini Protokoll, das
sind bekanntermafien Helgard Haug, Stefan
Kaegi und Daniel Wetzel, die mit dem Theater
der Expert*innen ein eigenes Theatergenre ge-
schaffen haben, das groffen Einfluss (auch) auf
die Theaterpidagogik genommen hat.
Christine Wahl, Theaterkritikerin und Re-
dakteurin bei Theater der Zeit, portraitiert als
Herausgeberin des Theaterwelten 6ffnenden
und reich bebilderten Sammelbandes zunichst
das im Jahr 2000 gegriindete Kollektiv und sei-
ne spezifische Arbeitsweise (22-73), um spiter
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auch gemeinsam mit Rimini Protokoll und dem
Kurator Low Kee Hong iiber das Projekt 100%
Stadt ins Gespriich zu kommen (74-85). Anhand
der Adaption in den unterschiedlichsten Stidten
von Berlin iiber Woronesch bis Lissabon, bei
denen jeweils 100 Akteure eine Stadt in sub-
jektiven Kohortengeschichten reprisentieren
(beispielsweise als Mann, Frau, Transgender,
als Kind, Jugendliche/r, Erwachsene/r oder
Greis*in, im Norden oder Siiden wohnend),
werden die Produktionserfahrungen des Pro-
jekts geschildert. Besonders spannend natiirlich
in Konstellationen, in denen der Ansatz der
sangewandten Stadtsoziologie® (75) an seine
Grenzen gerit, z.B. in Lindern, in denen die
verbreitete und gleichzeitig im offiziellen Dis-
kurs verdringte Korruption auf einer Biithne
benannt wird. Wer den Unterschied zwischen
einer prozess- und einer resultatsbezogenen
Theaterarbeit verstehen will, sollte dieses Inter-
view griindlich durcharbeiten. Die Bilder der
Auffithrungen fithren zudem das Vorurteil ad
absurdum, dass eine starke Prozessorientierung
unweigerlich die sthetischen Qualititen einer
Produktion vermindere. Das Gesprich wurde
wie die beiden anderen Gespriche im Friihjahr
2021 gefiihrt. Die Bithnenbildnerin Barbara Eh-
lers, Professorin an der HBK Dresden, spricht
mit Rimini Protokoll tiber deren gestaltete, bzw.
genutzte Riume (102-113). Matthias Lilien-
thal, ehemaliger Intendant des Berliner HAU
und der Miinchner Kammerspiele, fokussiert
sich im Gesprich auf die ,Hauptversammlung®
(2009). Bei dieser Theaterproduktion wurde
die Daimleraktionirsversammlung theatral
geframt, indem Zuschauer*innen aktiv teil-
nahmen (86-101). Spannend ist fiir Lilienthal
die ,Asthetik des verschobenen Blicks“ (97),
bei der ein Perspektivwechsel zu einer poli-
tischen Nervositit fithre, da Gewohnheiten,
Sicherheiten und grundlegende Strukeuren in
Frage gestellt wiirden. Auf die mit dem Kol-
lektiv entwickelte Idee eines Amazon-Festivals
sind wir bereits schon jetzt gespannt. Ein voll-
stindiges Werkverzeichnis (Stand Oktober
2021) schliefdt das Portrait ab (114-160) und
verdeutlicht vor allem mit den zahlreichen Fo-
tografien der somit dokumentierten Projekte,
dass Rimini Protokoll nicht nur das Theater
der Expert*innen ist, sondern ,ebenenreiche
Wirklichkeitsbetrachtungen im Sinne einer
angewandten Soziologie, die einer Dramaturgie

der Perspektivenvielfalt folgen® (45).
Maik Walter

Gabriel, Leon (2021):Biihnen der Altermun-
dialitit. Vom Bild der Welt zur riumlichen
Theaterpraxis von Berlin: Neofelis Verlag
[351 S.; ISBN 9783958083288]

Raumdiskurse spielen fiir die Reflexion einer
theaterpidagogischen Praxis unbenommen ei-
ne zentrale Rolle. Sie haben dazu beigetragen,
Theater sowohl als raumbildende Prozesse als
auch als Raum bildender Prozesse zu verstehen.

Die Monografie des Theaterwissenschaftlers
Leon Gabriel erweitert diesen Diskurs, indem
er an der Frage ansetzt, wie sich die Idee von
Welt unter den Bedingungen der Globalisie-
rung im 21. Jahrhundert verhilt, mit der eine
zunehmende Vereinheitlichung bzw. Homogeni-
sierung einhergeht. Die Untersuchung verfolgt
von daher das Anliegen, den Verschiebungen
vom Bildhaften hin zu rdumlichen Praktiken
nachzugehen, die die Vor- und Darstellung der
Welt als universale Einheit durchbrechen. Vor
dem Hintergrund philosophischer Referenzen
(Walter Benjamin, Jacques Derrida, Michel
Foucault, Martin Heidegger, Jean-Luc Nancy
u.a.) wird an exemplarischen Inszenierun-
gen (Antonio Baer, Romeo Castellucci; Kate
Mclntosh, Rimini Protokoll, Walid Raad, Ti-
no Seghal) ein Denken der Vielheit an Welt/
en entfaltet, die sich nicht mehr artikuliert als
ein Bild von Welt, vor der wir stehen, sondern
uns als verinderliche und pluriversale Welten
begegnen: als Verzweigung, Affizierung und
Verhandlung iiber das Bezugnehmen selbst.
Hervorzuheben ist an dem Vorgehen dieser
Untersuchung, dass sie auf die ,bedingenden
Formationen der Inszenierung und nicht auf die
Analyse als ,einmalig’ verstandener Auffithrung
allein® — so die bislang hiufig giingige Praxis
—abhebt (311). Ein wesentlicher Ertrag dieser
héchst fundierten und gehaltvollen Arbeit ist,
einen Theaterbegriff jenseits einer Ontologisie-
rung vorzuschlagen, ,,der das auszuhandelnde
bzw. immer anders gerichtete Verhiltnis von
Kontingenz/Verinderung beschreibt* (310f.).
Dabei betont Gabriel immer wieder den ,,un-
auflésbaren Rest sowie den dabei stattfindenden
Bezug dieses Verhiltnisses zu einem Anderen
oder den Anderen, d.h. einer Teilung® (ebd.).
Damit stellt Gabriel eine Politik des Raumes
zur Debatte, die Stillstellung und Bewegung
in Verhandlung zueinander setzen. Verindert
werden klassische Paradigmen und umgemiinzt
in Begriffe wie Limitrophie (die Arbeit an der
Grenze als Grenze in Darstellungspraktiken);
Altermundialitit; Affizierbarkeit und Pluri-
versales, mit dem die Méglichkeit der Vielheit
von Welten anstelle eines Einheitsraums von
Welt beschrieben werden kann. Als gelungen
ist herauszustellen, dass die Studien nicht als
Anhingsel einer theoretischen Bearbeitung er-
folgen, das Besondere nicht dem Allgemeinen
untergeordnet wird, sondern Theorie, Beschrei-
bung und Analyse der Darstellungspraktiken
dialogisch ineinandergreifen. Sie regen dazu
an, den ecigenen Theaterbegriff zu befragen,
Theater und seine Darstellungsméglichkeiten
immer wieder nicht nur anders zu denken,
sondern auch anders zu machen.

Kristin Westphal
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Das Unterrichtsfach Theater ist bekannterma-
Ben ein junges Fach. Junge Ficher tendieren zu
modernen Schulbiichern, da solche in der Re-
gel erst neu konzipiert und geschrieben werden
miissen. Es kann also in den Verlagen nur wenig
aufgewdrmt werden und Schulbuchautor*innen
konnen frei konzipieren und gestalten. In der
letzten Ausgabe der Zeitschrift fiir Theater-
pidagogik wurde eines dieser innovativen
Theaterschulbiicher besprochen (vgl. die Rezen-
sion von Johannes Kup, S. 54 im Heft 79) und
in dieser Ausgabe konnen wir den Herausgebern
Ole Hruschka und Julian Mende, stellvertre-
tend auch fiir die anderen BeitrigerInnen, zur
Nominierung des Deutschen Schulpreises in
der Kategorie Sprachen gratulieren. Mit ihrem
2021 bei Westermann erschienenen Theater.
Epochen und Verfahrenriickt das nominierte
Schulbuch auch unser Fach in die didaktische
Breitenwahrnehmung und pidagogische Dis-
kussion und tiberspringt erfreulicherweise den
fachdidaktischen Tellerrand. Bereits seit 2012
wird der debatteninitiierende Titel ,,Schulbuch
des Jahres® fiir die Entwicklung und Umsetzung
innovativer Schulbuchkonzepte vom Braun-
schweiger Leibniz-Institut fiir Bildungsmedien
und der Bundeszentrale fiir politische Bildung
verliechen. In der Jury-Begriindung fiir , The-
ater. Epochen und Verfahren heif3t es: ,Es
tiberzeugt dadurch, dass theatrale Verfahren
und Arbeitsweisen geschicke in Bezug gesetzt
werden zu den stationenartig thematisierten
Epochen der Theatergeschichte von der An-
tike bis in die Gegenwart. Theater und seine
Geschichte sind fiir Schiiler*innen im Hier
und Jetzt (be-)greifbar und (er-)spielbar.“ Die
Redaktion der Zeitschrift driickt - bei dieser
vorbildhaft umgesetzten Handlungsorientie-
rung — alle vorhandenen Daumen fiir den zu
vergebenen Preis.

Hoy, das ist wohl zunichst einmal verbunden
mit dem Namen des Musikers Gerhard Gun-
dermann. Spitestens nachdem uns Andreas
Dresen 2018 die Jahrhundertbiographie des
Bagger fahrenden Liedermachers in seinem
Musikfilm, der den deutschen Filmpreis 2019
in gleich sechs Kategorien gewann, einem brei-
ten Kino- und spiter auch Streamingpublikum
niher brachte. Von Gundermann stammt die
Zeile ,Hoywoy, dir sind wir treu, du Perle
im Revier” und setzt der Tristesse des Grone-
meyerwestens ein musikalisches Ostpendant
entgegen. Hoy, Hoywoy, Hoyerswerda, das

ist auch Brigitte Reimann, die schreibend an
einem neuen Stadtgebilde, das eher permanent
wird als irgendwann auch einmal nur sein
kann, verzweifelt und die in ihrer Franziska
Linkerhand davon fragmentarisch ein noch
heute beeindruckendes literarisches Zeugnis
ablegt. Hoy, das ist nicht zuletzt das Abwen-
den der Menschlichkeit in den Progromen der
frither 1990er Jahre, in denen bewohnte Hiu-
ser brannten und Biirger*innen von Hoy am
Rande der Feuer Beifall klatschten. Und Hoy,
das ist auch die Geschichte der Kinder, die all
das miterlebt haben, so wie Grit Lemke, die
16 Stimmen zu Wort kommen lidsst und diese
in die Stadtgeschichte(n) schneidet. Kaum zu
glauben, wie spannend sich der rhythmisch
ge- prigte Alltag der Stadt mit dem Abstand
von einigen Jahrzehnten lesen lisst, beispiels-
weise wenn beschrieben wird, wie drei Wellen
die Menschenstrome takten und kanalisieren
und selbst die Durchginge der Ferienlagerkin-
der bestimmen. Ebenso spannend ist es, wenn
Grit Lemke in ihrem Buch die avantgardisti-
schen Theaterprojekte in den Freiriumen der
DDR wiederbelebt oder wenn die Interview-
partnerin Claudia davon berichtet, wie Heiner
Miiller zu Besuch in die Retortenstadt kommt,
liest, auf der Kinderzimmercouch iibernachtet
und am nichsten Morgen die Buchregale der
Neubaubewohner*innen wertschitzt (91). Grit
Lemkes Kinder von Hoy ist 2021 bei Suhr-
kamp nova erschienen und findet hoffentlich
viele Leser*Innen.

Die Theaterpidagogin Amelie Funcke wagt
nicht das erste Mal den Schritt vom Theater
in die Wirtschaft. Mit ,,Vorstellbar® legte sie
bereits vor einigen Jahren ein Standardwerk im
Bereich des Businesstheaters vor. Gemeinsam
mit ihrer Kollegin Gabriele Braemer hat sie die
Coronazeit produktiv genutzt, um ein Kapitel
ihres bereits erschienenen Buches ,Herz fiirs
Team® (Managerseminareverlag Bonn 2018)
auszubauen. Nicht nur Teams werden nun be-
trachtet, sondern vielmehr divers aufgestellte
Teams. Fiir die 49 teamentwickelnden Aktivi-
titen wurde auch die Kraft von 23 Geschichten
(bzw. von Witzen und Anekdoten) genutzt, um
diverse (gut beschriebene) Reflexionsprozesse
in Gang zu setzen. Die Methodensammlung
besteht aus folgenden Teilen: Selbstreflexion
initiieren (17-66), Zuschreibungen, Stereoty-
pe, Vorurteile betrachten und ihnen begegnen
(67-110), Unterschiede und Gemeinsamkeiten

aufdecken und damit umgehen (111-166),
Verstehen und Verstindigung unterstiitzen
(167-234), das Zusammenfinden férdern
(235-308). Zwar gibt es bei der Zuordnung der
Aktivititen eine nicht unbetrichtliche Schnitt-
menge zwischen diesen Kategorien, diese sind
aber mit Hilfe des Schnellfinders (310f.) gut zu
lokalisieren. Besonders hilfreich sind die Ver-
weise auf den Transfer fiir virtuelle Varianten
sowie die professionell illustrierten Flipcharts.
Diese 6flnen Gedankenriume fiir den eigenen
Einsatz, damit ein Zusammen finden (im Un-
tertitel ,,Diversity — Methoden fiir Menschen
in Gruppen und Teams, die Vielfalt erleben®,
2022 ebenfalls beim Bonner Mangerseminare
Verlag erschienen) gelingen kann.

Ein letzter Seitenblick fiithrt in die Bildende
Kunst, denn dort gilt es ein 2021 im Berliner
Wagenbach-Verlag verdffentlichtes Meister-
werk der Kunstgeschichtsschreibung zu feiern.
Horst Bredekamp erklirt auf tiber 800 Seiten
mit 790 farbigen Abbildungen den Ausnahme-
kiinstler und Individualisten Michelangelo,
sein Leben(1475-1564), seine Zeit (Italien in
der Renaissance) und vor allem sein unglaub-
liches Werk, das das ikonische Gedichtnis der
Menschheit prigt. ,Der Text besteht daher im
Nachvollzug von Michelangelos Eigenheit und
dem damit einhergehenden Unwillen, fremde
Erwartungen zu erfiillen, dufleren Bedingungen
nachzugeben und mit widerstrebenden Kriften
seinen Frieden zu machen (27). Bredekamp
gelingt es, nicht nur fiir die einzigartigen Werke
zu begeistern wie den Florentiner David, der
bis heute ein weit verbreitetes Schonheitsideal
ausdriickt, sondern auch wenig bekannte Fa-
cetten aus dem historischen Dunkel zu ziehen:
So war Michelangelo auch ein Lyriker von For-
mat und umgab sich, anders wie oft behauptet,
durchaus mit Menschen. Zwischen Vorwort
und Einleitung (15-42) und des einsichtigen
»Schluss[es]: Das Unabschlief(bare“ (683-690)
entspannen sich vier Teile: ,Der Weg zum
Ruhm® (Von Florenz nach Rom 1480-1502)
(43-118), ,,Stupor der Welt“ (Florenz, Bolog-
na, Rom 1501-1516) (119-320), ,,Die Kunst
der Inversion® (Florenz 1516-1534) (321-464)
sowie ,,Der melancholische Absolutist“ (Rom
1534-1564) (465-682). Ein schwer zu fassen-
der Kiinstler mit Eigensinn, den man hinter

seinen Werken entdecken kann.
mw
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Bundestrafien Jugendolubs an Theatern  BUNDESTREFFEN JUGENDCLUBS AN THEATERN  BEWERBUNGSVERFAHREN  NEWS  TEAM  GESCHICHTE

Ausschreibung

EJ U— J-' BUNDESVERBAND
fiir das 31. Bundestreffen Jugendclubs an Theatern THEATERPADAGOGIK

im stellwerk junges theater und Deutschen Nati und § kapelle Wei vom 02. bis 07.10.2022 -
DIESJAHRIGER AUSRICHTER

= st das einzige bundesweite Festival, das die Jugendclubarbeit an Theatern prasentiert. Sechs bemerkenswerte

Das B reffen Jugendclubs an Th

Auffilhrungen werden von einer Fachjury ausgewahlt. th*DEU
&(’t\ & [y

= mochte die Vielfalt und Bandbreite der Arbeitsweisen von Jugendclubs an Theatern sichtbar machen, asthetische 's)
und inhaltliche AnstoRe geben, und mit neuen Theaterformen konfrontieren. & 'S"“
= mochte den Austausch zwischen Spielerinnen, Spielleiteriinnen fordern sowie eine lustvolle und kompetente ;?j' w
Auseinandersetzung von Jugendlichen mit dem Theater unterstiitzen. & ])N I §
= findet seit 1990 jahrlich an einer anderen Biihne statt. Dieses Jahr in Weimar. % g
%, &
Bewerben kinnen sich Jugendclubs an Stadt-, Landes-, Staats- oder freien Theatern (‘9 \"\
= in denen Jugendliche die Hauptdarstelleriinnen sind (d.h. keine Theaterproduktionen mit Schauspieleriinnen, an ONn Halﬁa
L} L
AT b eulr | evtl
3y h april
world vorce day 16th apri
Bundesverband
Theaterpddagogik e.V. The World Voice Day - Welt-Sti T
e Wor oice Day e imm-iag

Es gibt einen jihrlichen “World Voice Day” am 16. April jeden Jahres und eine

35. Bundestagung mit dem Arbeits-
9ung Website, die alle Aktivititen weltweit auflistet: http://world-voice-day.org/ - und

thema: Theaterpadagogik 20507 selbstverstindlich kann man dort auch eigene Aktivititen in Zusammenhang mit
diesem Tag veroffentlichen lassen.
Perspekfiven, Zukunftsvisionen(AT) Auch wenn es noch ein wenig hin ist bis zum nichsten 16.April, lohnt es sich, die

Website zu besuchen und ein wenig zu stobern. Beispielsweise findet man dort Zugang
zu einer Sammlung von Artikeln, die in den letzten beiden Jahren zu Covid 19 und
Stimme veréffentlicht wurden und bis September 2022 kostenfrei einzuschen sind.
Oder man geht direke zur Journal of Voice website: https://www.jvoice.org/covid-19
weitere Informationen: https:// wo man auch einen einfithrenden Text zur Artikelsammlung findet.

Zeit: 14.-16.10. 2022

www.butinfo.de/
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JURIJ VASILJEV AKADEMIE

Ausbildung zum ACTINGSPEECH TRAINER nach Jurij Vasiljev startet im Juni
2022!

Im Juni 2022 beginnt in der Jurij-Vasiljev-Akademie in Waldheim wieder ein
Ausbildungsgang zum ACTINGSPEECH TRAINER nach Jurij Vasiljev. Uber einen
Zeitraum von eineinhalb Jahren erhalten die Teilnehmer eine profunde Ausbildung
in der Jurij-Vasiljev-Methode fiir schauspielerisches Sprechen inklusive
Lehrbefdhigung. Das Konzept fiir die Ausbildung wurde von der Jurij-Vasiljev-
Akademie gemeinsam mit Jurij Vasiljev, Professor fiir Bithnensprechen an der
Staatlichen Akademie der Biihnenkiinste St. Petersburg, erarbeitet und Jurij
Vasiljev unterrichtet grofitenteils personlich.

Bewerbungsfrist: 20.04.2022
Bei Fragen zur Ausbildung wenden Sie sich an:

office@jurijvasiljev.com, Link: https://www.jurijvasiljev.com/ausbildung-zum-
actingspeech-trainer-nach-jurij-vasiljev/

Doku-Theater Workshop mit Inszenierung

DAS Ei — Theaterpidagogisches Institut Bayern e.V. bietet im Sommer 2022 einige Workshop-Plitze fiir Externe inner-
halb des Ausbildungsmoduls Dokumentarisches Theater an. Im Fokus steht dieses Mal biografisches Theater und narrative
Psychologie.

Die ,narrative Psychologie geht davon aus, dass Menschen ihrem Leben Sinn und Bedeutung verleihen, indem sie Erleb-
nisse in Form von Geschichten und Erzihlungen wiedergeben. Einzelne Lebensereignisse werden so nicht — etwa wie von
selbst — miteinander verbunden betrachtet: Verbindungen und Plausibilitit werden vielmehr erst im Prozess der Narrati-
vierung vom Subjekt geschaffen. Ausgangspunke fiir eine Erzahlung sind weder die Fakten noch der Glaube daran, dass es
wirklich so war, sondern die aktuelle Prisenz des erzihlenden Subjektes in Raum und Zeit.“ (Wikipedia)

Das biografische Theater stiitzt sich auf ganz dhnliche Primissen, fokussiert aber
die Erzdhlungen aller Spieler*innen - ggfs. erweitert um weitere Personenkreise
— auf ein Thema und webt daraus eine Inszenierung, die am Ende des Seminar-
blocks im September aufgefiihre wird.

Das Thema der Inszenierung wird gemeinsam mit den Teilnehmer*innen wihrend
des vorbereitenden Wochenendes im Juli entschieden. Teil der tiglichen Arbeit im
September ist ein intensives Korper-und Stimmtraining (Linklater Voice Method).

Theoriewochenende im Juli

Samstag 2. & Sonntag 3.7. 22 10-18:00 Uhr sowie
7.7.22 auf teams von 19-21:30 Uhr
Workshopblock mit Inszenierung und Auffithrung
Sa., 03. - So., 11.09.2022

Ort: Miinchen, Eine Welt Haus; Teilnahmebeitrag 660,00 €
Dozentin: Eleanora Allerdings
Mehr infos: www.dasei.eu/workshops oder direkt bei

eleanora.allerdings@dasei.cu /\ ~
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29.10. - 2.11.22 ein Stimm-Labor mit Eleanora Allerdings

im Seminarhaus Burgstallmuhle/Mittelfranken

Es wird kalt, es wird Winter, alles zieht sich zusammen -

Wie kénnen wir trotzdem Feuer entfachen mit unseren Stimmen, mit Bewegung
und Fokus?

Wir forschen am Ausdruck ohne Druck, stimmlich, kérperlich, mit Lust und
Ambition, allein und mit der Gruppe. Wie konnen wir Energie aufbauen, halten,
steuern, loslassen, kommen lassen - und was wollen wir damit tun?

Ich arbeite mit der Linklater Voice Method und einem tiglichen, umfassenden
Bewegungstraining. Vorab einigen wir uns auf Texte, die wir mit auf die Reise
nehmen.

Wer kommt mit auf Entdeckung?

www.cleanora-allerdings.de
eleanora.allerdings@dasei.eu

v

& Lanze St Lanze macht Lanze informiert

Projekte

PLAY! Grundlagen-
Theaterpadagogik (BuT)

Erweitere deine kiinstlerischen, pddagogischen und organisatorischen
Kompetenzen. Tauche in verschiedene Theaterformen und Arbeitsweisen
der Theaterpddagogik ein. Erfahre praktisch und anwendungsbezogen
theaterpddagogische Methoden und Konzepte.

Entwickle und reflektiere deine personliche Haltung als Spielleiter*in!

Der nichste Jahrgang der Grundlagen Theaterpadagogik (BuT)
beginnt im September 2022, Hier findet ihr alle Infos zu Inhalten,
Aufbau und Anmeldungsprozedere.

+ volistéindigen Text lesen




Ankiindigungen

ALLES ODER NICHTS

79

Scheitern, Storungen, Zwischenfdlle in Bildung, Kunst und Theater

Werkstatt-Tagung der Gesellschaft fir Theaterpddagogik Niedersachsen e.V.
vom 11. bis 13. November 2022 im Tagungshaus Himbergen

»Jamach nur einen Plan. Sei nur ein grofies Licht. Und mach noch
einen zweiten Plan: Geh ’n tun sie beide nicht.“ (Bert Brecht)
Schwerpunkt der Tagung ist die Haltung zu und der performati-
ve Umgang mit Situationen des Scheiterns oder der Storung — in
der Kunst, der Pidagogik und im Leben iiberhaupt. Wihrend
Abwehrhaltungen, Negationshandlungen und Widerstinde im
klassischen Bildungssystem eher bestraft werden, geht es hier gerade
darum, mit Auslassungen, Fehlern und Widerstdnden #sthetisch
zu experimentieren.

Leitung:

Nezaket Ekici, *1970, lebt in Berlin, Istanbul, und Stuttgart.
Druckformherstellerin, Studium der Kunstgeschichte und Kunstpi-
dagogik bei Wolfgang Kehr, Performance an der HbK Braunschweig,
dort Meisterschiilerin von Marina Abramovié. Thr Werk umfasst
mehr als 250 Performances, Videos und Installationen in mehr
als 60 Lindern. Ihre kiinstlerischen Impulse stehen oft im Bezug
zum alltiglichen Leben, sowie zur Kunstgeschichte und nutzen
Kérperlichkeit, Bewegung, Raum und Zeit.

Mi Ander,* 1967, lebt in Berlin, arbeitet {iberall und vor allem an
sich selbst. Studium der Philosophie, Slawistik und Romanistik (FU
Berlin), Freie Kunst an der HbK Braunschweig, Masterstudium
Biihnen- und Kostiimbild (T'U Berlin). Arbeiten als Bithnenbild-
ner, Regieassistent und Performancekiinstler, u.a. mit Yingmei
Duan. Das Scheitern ist ihm vertraut, es trigt zur Selbsterkenntnis
bei und kann fruchtbar gemacht werden.

Zielgruppe:

Kunst- und Theaterpidagog*innen in Einrichtungen der Kulturel-
len Bildung; Multiplikator*innen in sozialen Handlungsfeldern,
in Spiel, Kunst und Theater. Lehrkrifte, Referendar*innen und
Studierende an Schulen und Hochschulen.

Ablauf:

Anreise: Freitag, 11.11.2020,18.00 Uhr: Abendessen, Auftake und
Einfithrung ins Thema

Samstag, 12.11.: Arbeiten in Gruppen

Sonntag, 13.11.: Abschluss und Feedback. 14.00 Abreise nach
dem Mittagessen.

Tagungshaus Himbergen (Niedersachsen)

29584 Himbergen, Bahnhofstr. 4, Tel. 05828 357, zwischen Uel-
zen und Liineburg gelegen, DB-Anschluss in Bad Bevensen (plus
Bus, Taxe oder Abhol-Absprachen); siche auch unter
www.tagungshaushimbergen.de

Anmeldung bis 19. Oktober 2022 bei Stephan B. Antczack,
Urbanstr. 25 F, 10967 Betlin (stephan.antczack@butinfo.de) oder
Ole Hruschka (ole.hruschka@germanistik.uni-hannover.de)

Teilnahmegebiihren (einschlieSlich Ubernachtung und Verpfle-
gung; Bettwische ist mitzubringen oder gegen Entgelt zu entleihen):
180,-€ fiir Berufstitige, 125,-€ fiir Mitglieder der Gesellschaft fiir
Theaterpidagogik, 45,-€ fiir Studierende, Arbeitslose usw.

Bitte den Betrag bis zum 19. Oktober 2022 unter dem Stichwort
,Himbergen“ auf das Konto der Gesellschaft fiir Theaterpidago-
gik, Sparkasse Hannover, iiberweisen

IBAN: DE 70 2505 0180 0000 5561 06.

Kontakt: Stephan B. Antczack (stephan.antczack@butinfo.de)

Gefordert von der
Bundesarbeitsgemeinschaft (BAG)
Spiel & Theater

aus Mitteln des BMFSF]

SCHULTHEATER
STUDIO
FRANKFURT

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

Die Fortbildung von professionellen
Theaterpddagog*innen und Theaterlehrkriften
steht im Zentrum unserer Arbeit, die sich an
den Qualitdtsmafstiben der Bundesverbinde
Theaterpiddagogik BuT und Theater in Schulen
BVTS orientiert.

Unser aktuelles Programmbheft erhalten

Sie auf Anfrage kostenfreil ‘

Hammarskjéldring | 7a — 60439 Frankfurc
Telefon: 069 212 320 44 — Fax: 069 212 320 70
studio@schultheater.de — www.schultheater.de
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Andreas Pronegg

(geb. 1969, A), Theatermacher, Schauspieler und
Autor, erarbeitet seine theatralen Entwirfe in mehr-
jdhrigen Arbeitsprozessen und in Auseinandersetzung
mit den jeweiligen Architekturen, Landschaften und
Bewohner*innen. andreas.pronegg@gmx.at

Andreas Poppe

Professor fur Schauspiel, Stimm/Sprechpddagoge,
Theater/Literaturwissenschaftler, Hochschullehrer
a.D. Institut for Theaterpadagogik, HS-Osnabrick,
andreas.poppe090@googlemail.com

Armin Staffler

Politologe und Theaterpddagoge BuT®, BegLeiter von
Theaterprojekten zu Fragen des Zusammenlebens;
div. Lehrauftréige an Universitdten und Fachhochschu-
len, spectACT - Verein fur pol. u. soz. Theater, Autor
von: Augusto Boal. Einfihrung (2009), Ubersetzer von
David Diamonds: Theater zum Leben (2012)

Christian Gedschold

M.A. Philosophie, Erziehungswissenschaften und
Soziologie, Schauspieler und Pddagoge, ist Promo-
vend im Fach Kultur- und Medienbildung an der
Fakultat Il der PH Ludwigsburg. Fur seine Disserta-
tion untersucht er die Erfahrungen von Jugendlichen
in Theaterjugendclubs.

Céline Bartholomaeus

(sie/ihr) hat 2016 das Studium der Kunst in Aktion
und Kunstwissenschaften an der HBK Braunschweig
mit ihrer Abschlussarbeit “Wer hat Angst vorm Wei-
Ben Mann? - Eine Reflexion Uber Diversitdt in der
Theaterpddagogik” abgeschlossen. Seit der Spielzeit
2016/2017 arbeitet sie als Theaterpddagogin am
Jungen Staatstheater Braunschweig. 2018 grinde-
te sie zusammen mit weiteren Akteur*innen Amo
- Braunschweig Postkolonial e.V.

Eleanora Allerdings

ist Theaterpddagogin (BuT), Performerin, Tanzver-
mittlerin, Dozentin u.a. beim Theaterpddagogischen
Institut DAS Ei e.V. Bayern in NUrnberg und Minchen
und Trainee der Linklater Stimmarbeit.
eleanora.allerdings@dasei.eu
www.eleanora-allerdings.de

Gerd Koch

Dr. phil. Prof. fur ,Theorie und Praxis der sozialen
Kulturarbeit” an der Alice-Salomon Hochschule Ber-
lin bis 2006. koch@ash-berlin.de

Georg Verhilsdonk

Sprecherzieher DGSS, Lichtenberger® Stimmpdda-
goge, Professor fur Sprecherziehung an der Alanus
Hochschule, Lehrbeauftragter fr Sprechen an der
Folkwang Universitdt der Kinste im Studiengang
Regie, regelmaBiger Gastdozent an der Hochschu-
le f. Musik u. Darstellende Kunst in Frankfurt. Seit
1992 arbeitet er regelmdBig als Stimm- u.Sprech-
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lehrer an deutschen Stadt-u. Staatstheatern. Mit Chr.
Paulhofer und Roger Vontobel erarbeitete er Sprech-
chore an den Schauspielhdusern Essen, Bochum
und Kéln. georg.verhuelsdonk@folkwang-uni.de

Gregor Ruttner-Vicht MA

Theater und Freizeitpddagogik, Coach sowie Per-
sonal - und Organisationsentwickler, Geschdfts-
fihrer und Vorstand der Biondekbihne in Osterreich.
gregor.ruttner@biondekbuehne.at

Hans Martin Ritter

war Professor fur Theaterpddagogik (UdK Berlin bis
1990) und Schauspiel (HfMTh Hannover bis 2001)
und frat als Buhnensprecher und -sdnger und als
Klavierbegleiter auf. hansmartinritter@web.de

Knut Winkmann

Theatervermittler, Regisseur, Autor, Theaterpada-
goge, Theaterwissenschaftler am Theater Lubeck,
k.winkmann@theaterluebeck.

Larissa Probst
arbeitet als freischaffende Theatervermittlerin mit
jungen Menschen in Stuttgart.

Lutz Pickardt

Roy Hart Voice Teacher, Regisseur und Theaterpd-
dagoge BuT, und 1. Vorsitzender des BuT.
mail@lutz-pickardt.de

Pauri Rowert

arbeitet als Theatervermittler*in am Theater an der
Parkaue und in freien Projekten in Berlin.
p.roewert@posteo.de

Sabine Parker (M.A.)

Master of Arts in Weiterbildung und Personalent-
wicklung, Kulturpddagogin (B.A.), Theaterpddagogin
BUT®, QMB Facher: Unternehmenstheater, Rollen-
arbeit, Theatralische Zeichen, Gruppenbildung,
Konfliktimanagement, Regie, (Agiles) Projektma-
nagement und Coaching, Selbststeuerung und
Selbstmanagement, Leitung der Aisthetosakademie,
Neuwied. info@aisthetos-akademie.de

Stephan Antczack

Bundesverband Theaterpadagogik - erweiterter
Vorstand (Theater in sozialen Handlungsfeldern,
KJS, AM6Be), Theaterpddagoge BuT (Ltg. ,Theater
der Verrickten”), Kunstpdadagoge und Historiker
(Staatsexamen, Universitdt Potsdam), Sozialpsych-
iatrischer Bezugsbegleiter (Krankenpfleger mit SPZA/
DGSP), Fachkraft fur Suchtpravention (Jugendarbeit
+ Schule), Fachkraft for Netzwerkgesprdche + Offe-
nen Dialog

Thalia Schoeller

lebt und arbeitet als freie Kinstlerin und Theater-
macherin in MUnchen.

thalia.schoeller@web.de

Thilo Grawe

wurde in den erweiterten Vorstand des BuT gewdhlt.
Er arbeitet derzeit als Theaterpddagoge am JES und
ab Spielzeit 2022/2023 als Dramaturg fur Partizipa-
tionsprozesse am tjg in Dresden. t.grawe@gmx.de

Das Theaterkollektiv Turbo Pascal entwickelt inter-
aktive Performances, die das Theater zum
Versammlungs- und Verhandlungsraum gesell-
schaftlicher Prozesse und Utopien machen, redlisiert
partizipative Projekte mit BUrger*innen jeden Alters
und entwickelt Gesprachs- und Kommunikations-
formate. info@turbopascal.info

Tomas Ondrusek

(Ubersetzer, Herausgeber)

Dr. phil., Professor fur Schlagzeug, seit 1995 freie
Lehrtdatigkeit, Meisterklassen und Seminare im Be-
reich ,Neue Musik fur Schlagwerk” an vielen
deutschen und europ. Musikhochschulen. Grindung
der Schlagwerkabteilung der Akademie der Kinste
(AMU) in Prag. Promotion. Die Zusammenarbeit als
Assistent und Dolmetscher mit Jurij Vasiliev seit 1994.
Leitung der Jurij Vasliliev- Akademie Deutschland.
Juror bei nationalen und internationalen Musikwett-
bewerben.

Ute Bommersheim

ist freischaffende Theaterpddagogin, Maskenspie-
lerin sowie freie Mitarbeiterin im Blauschimmel
Atelier Oldenburg
ute.bommersheim@blauschimmel-atelier.de

Yvonne Maier

Munchen, Tanz - und Theaterpddagogin, Theater-
pddagogin BuT, zahlreiche Projekte im Kinder-und
Jugendtheaterbereich, Leiterin des Replay-Theater
e.V. Minchen, Schwerpunkt Prdvention, Lehrende
der Lichtenberger Methode, arbeitet als Radiojour-
nalistin und Stimmtrainerin. ymaier@gmx.de

Jurij Vasiljev

1947, Dr., St. Petersburg, Professor fir Buhnenspre-
chen Staatliche Akademie der BUhnenkinste und
ordentliches Mitglied der Petersburger Akademie
der Wissenschaften und Kinste. Schauspielstudium,
Rollen an ver. Theatern. Promotion:Phonetik, BUh-
nensprechen. Regisseur, Tschechovspezialist, Autor
vieler Fachartikel zu “ Die handelnde Stimme” zwei
BUcher sind ins Deutsche Ubersetzt. Seit 1989 leitet
Jurij Vasiliev Workshops und Meisterklassen an
Schauspielschulen und Universitéten in Europa und
Asien.





