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Einleitung
Die Erarbeitung und Inszenierung einer dramatischen Vorlage steht bei meiner Arbeit als

Spieler und Spielleiter im Amateurtheater immer am Anfang jeder Probenarbeit. Ein
ausgewahltes Theaterstiick eines Autors soll innerhalb eines exakt definierten
Probenzeitraumes inszeniert und an festgelegten Terminen zur Auffiihrung gebracht werden.
Das produktorientierte Arbeiten riickt somit stets in den Mittelpunkt. Es werden Textbucher
verteilt, Rollen typengerecht aufgrund der Eignung der Spieler* fiir verschiedene Figuren
besetzt und das Stiick, nach den Vorstellungen eines (hdufig selbsternannten) Regisseurs,
inszeniert. Theatergruppen, die auf diese Art und Weise Stiicke inszenieren, gibt es sehr viele.
Aber nur selten sind die Ergebnisse einer Inszenierung kurzweilig, inspirierend oder gar
kinstlerisch wertvoll. Vor allem in landlichen Regionen beschranken sich die Regisseure in
der Stiickauswahl meist auf volkstiimliche Theaterstiicke? mit &hnlichem Handlungsbogen
und vorhersehbarem Ausgang. Es gibt selten etwas Neues zu entdecken, und die
vorherrschende Vorstellung davon, was (gutes) Theater ist und wie es gemacht wird, ist

sowohl seitens der Zuschauer aber auch der Theatermacher eine sehr einseitige.

Meine personliche Auffassung von Theaterarbeit ist &sthetisch-kinstlerisch ambitioniert und
stellt Anforderungen an alle Beteiligten. Der Zuschauer soll ein Theaterstiick als &sthetisches
Kunstwerk erleben und fiir neue Theaterformen® sensibilisiert werden. Die Spieler sollen ihre
theatralischen Fahigkeiten wahrend der Probenarbeit weiterentwickeln und sich kreativ in die
gemeinsame Inszenierungsarbeit einbringen konnen. Die Institution (z.B. Vereine,
Kirchengemeinden, soziale Einrichtungen...) soll die Projektarbeit unterstutzen und in die
Fortbildung der Spieler investieren.

Wie aber kann man all diesen Anspriichen gerecht werden?

Bei meiner Arbeit als Spielleiter einer Jugendtheatergruppe habe ich in den letzten Jahren
positive Erfahrungen mit theaterpadagogischen Methoden sammeln kénnen. Durch die
gemeinsame Arbeit mit den Spielern entstanden Inszenierungen von ganz eigenem

asthetischem Wert, und die Identifikation aller Beteiligten mit dem Ergebnis wuchs. Dartber

! Fiir den gesamten Text dieser Arbeit gilt, dass Personenbezeichnungen, die in méannlicher Form formuliert
sind, das ménnliche und das weibliche Geschlecht miteinschlieRlen, ohne dass dies einer gesonderten Nennung
bedarf.

2 Hier soll keinesfalls die Daseinsberechtigung dieser Stiicke oder des Volkstheaters in Frage gestellt werden. Sie
dienen lediglich exemplarisch fiir eine im Amateurtheater haufig auftretende Gattung.
® Vgl. Theaterformen



hinaus spielte der kiinstlerische Wert dieser Inszenierungen durchaus eine entscheidende
Rolle fur den Publikumserfolg, und dieser wiederum war ausschlaggebend fiir die Motivation

der Darsteller, die Theaterarbeit fortzusetzen.

Fir die Institutionen bedeuteten die wachsenden Zuschauerzahlen mehr Einnahmen, wodurch
die Bereitschaft, in weitere Theaterprojekte und die Fortbildung der Spieler und Spielleiter zu

investieren, stieg.

Im Folgenden mdchte ich die oben genannte Arbeitsweise naher untersuchen und auf
unterschiedliche Arten der stiickbezogenen Regie- und Inszenierungsarbeit eingehen. Dabei

versuche ich Antworten auf die folgenden Fragen zu finden:

e Kann die theater- und kunstbezogene Theaterpadagogik von professionellen Methoden
der Regie- und Schauspielarbeit profitieren?
e Welchen Einfluss hat die theaterpddagogische Arbeit auf die Qualitat von
Inszenierungen?
e Konnen im Amateurtheaterbereich neue Theaterformen eingefiihrt und etabliert
werden?
e Welche Aufgaben hat ein Spielleiter bei der Inszenierungsarbeit im Amateurtheater?
e Welche theatralischen Mittel haben Einfluss auf den kiinstlerischen Wert einer
Inszenierung?
e Wie unterscheidet sich die Arbeit am professionellen Theater von der nicht-
professionellen Arbeit?
Die vorliegende Arbeit soll aus dem Blickwinkel einer kunstbezogenen Theaterarbeit
allgemeine Begrifflichkeiten des Theaters vorstellen und verschiedene Arbeitsweisen am
Amateurtheater beleuchten. Dabei wird jeweils die Abgrenzung der theaterpéddagogischen
Arbeit, die den Menschen in den VVordergrund stellt, zu Formen des Regietheaters mit
professionellen und nicht-professionellen Spielern mit einbezogen. Meine persénlichen
Erfahrungen und Eindricke ziehe ich in die Betrachtung mit ein. Um sie vom Ubrigen Text

abzusetzen, sind diese Textstellen im weiteren Verlauf kursiv gesetzt.

Die Arbeit erhebt keinen Anspruch darauf, vollstdndig zu sein, oder gar als Leitfaden zur
Einflihrung von professionellen Methoden fur Inszenierungen am Amateurtheater zu dienen.
Sie soll lediglich meine Erfahrungen bei der Arbeit als Spielleiter reflektieren und kritisch
hinterfragen, sowie Impulse fir die Verwendung von professionellen Methoden fir eine

zeitgemale, abwechslungsreiche und kreative Arbeit am Amateurtheater geben.






Kunstform Theater

Es braucht nicht viel, um die Kunstform Theater auf die Beine zu stellen.

»Ich kann jeden leeren Raum nehmen und ihn eine nackte Blihne nennen. Ein Mann geht
durch den Raum, wéhrend ihm ein anderer zusieht; das ist alles, was zur Theaterhandlung

notwendig ist.*“*

Das Zitat von Peter Brook beschreibt die Grundsituation von Theater. Aber was genau macht
denn die Kunst des Theaters aus, und kann das Theater Uberhaupt als eigene Kunstform

angesehen werden?

Das Besondere an der Kunstform Theater ist seine Einmaligkeit. Keine Auffiihrung ist wie die
andere, weil die Menschen, die die Kunst machen und die Menschen, die die Kunst
aufnehmen niemals dieselben sind. Menschen verandern sich in jedem Moment und werden
von Sekunde zu Sekunde alter. Sie sind ihren Stimmungen und Gefiihlen unterworfen, die

sich von Tag zu Tag und damit von Auffiihrung zu Auffiihrung &ndern kénnen.

Edward Gordon Craig sah genau darin aber einen Mangel. Er gilt als Begriinder des ,, Theaters
der Bilder*, in dem er Einflusse der bildenden Kunst fir seine Regiearbeit heranzieht.> Craig
hélt den Menschen fur seine Form der Theaterkunst nicht geeignet, da man ,,nicht planbar
uber ihn verfligen kann*. Er begriindet dies damit, dass ,,Die Bewegungen des Schauspielers,
der Ausdruck seines Gesichts, der Klang seiner Stimme [...] den Stromen seines Gefuhls
unterworfen [...] sind.® Er sieht im Realismus auf der Biihne die bloBe Nachahmung der

Wirklichkeit. Dies stellt in seinen Augen keine Kunst dar.

Auf der anderen Seite wird genau dieser schopferische Akt und die moglichst perfekte
Darstellung einer Figur und des Lebens auf der Biihne als Kunstform Theater angesehen.

“” auf den Unterschied zwischen

Diderot weist in seinem ,,Paradox iber den Schauspieler
Natur und Kunst hin. ,,Auf der Biihne spielt sich nichts so ab wie in der Natur. Darstellung ist
Kunst, sie bezieht sich zwar auf die Natur, [...] ist aber reflektierte und geformte Wiedergabe

von Naturbeobachtungen.* Dabei ist der Schauspieler nicht seinen eigenen Gefiuihlen oder

*Vgl. (Brook, Peter, 1983 S. 9)

> (Mangold, et al., 2010 S. 78)

® (vgl. Edward Gordon Craig, Der Schauspieler und die Ubermarionette in (Roselt, 2005 S. 257)
"vgl. (Rellstab, 1998 S. 117)



denen der Figur unterworfen, sondern ,,er gibt gewissenhaft die &uleren Zeichen des Gefiihls

wieder*®

»Der Schauspieler lebt, er weint und lacht auf der Buihne, doch indem er lacht und weint,
beobachtet er sein Lachen und seine Tranen. Und in diesem Doppelleben, in diesem

Gleichgewicht zwischen Leben und Spiel, besteht die Kunst.*

Wahrend Dichtung und bildende Kunst auf Umwegen [...] ihre Visionen ,,verkorpern®,
geschieht dies bei der darstellenden Kunst durch die Verkérperung im Menschen selbst.*®
Unverzichtbar fir ein Theater, das als Kunstform wahrgenommen werden soll, ist hierbei eine
Leidenschaft. Theater beschreibt Konflikte, Widerspruiche, Konfrontationen und
Herausforderungen.™* Menschen stellen durch die Charaktere auf der Biihne keine trivialen
Alltagssituationen dar, sondern ihre Darstellung steht in Verbindung mit Handlungen in denen
die Figuren etwas Bedeutendes von sich zeigen. Sie offenbaren ihre Moral, ihr Leben und ihre
Leidenschaften. ,,Was ist eine Leidenschaft? Es ist das Gefuhl, das wir fr jemanden oder fiir

eine Idee entwickeln, die wir héher schatzen als unser eigenes Leben.“*?

Die Kunst des Theaters liegt fir mich in der Gleichzeitigkeit und ihrer Einmaligkeit
begrindet. Der Schaffensprozess und die Rezeption finden zur gleichen Zeit statt. Dabei
stellen Schauspieler mit ihren Kdrpern lebende Bilder vor einem Publikum dar. Das
Publikum nimmt diese Bilder auf und verknupft sie mit individuellen Erfahrungen.
Dabei entstehen bei jedem Zuschauer ganz eigene Interpretationen und Deutungen, die
nur bedingt vorhersehbar sind. Damit dies bei einer Stlickinszenierung gelingt, ist eine
intensive Auseinandersetzung mit dem Stuck notwendig. Nach der Auffihrung ist die
geschaffene theatrale Wirklichkeit Vergangenheit. Sie kann nicht mehr auf die exakt
gleiche Art und Weise hergestellt werden. Die Kunst des Theaters ist endlich - wie das
Leben.

Theatrale Mittel

Unter theatralen Mitteln versteht man alle Mittel, mit denen auf der Biihne im Rahmen einer
Inszenierung bestimmte Wirkungen erzeugt werden kénnen. Dazu gehdren Korper, Stimme,
Raum, Requisiten, Kostiim, Buhnenbild und Licht. Das Wissen Uber die unterschiedlichen
Einsatzmdglichkeiten und Wirkungsweisen dieser theatralen Mittel sind Grundvoraussetzung
fur zielgerichtete und kreative Inszenierungen. Man unterscheidet diese ,,Zeichen des

Theaters* (nach Erika Fischer-Lichte) in personenbezogene Zeichen und raumbezogene

Zeichen.

8 Vgl.(Rellstab, 1998 S. 119)

° Vgl. Thomas Salvini, Stanislawski zitiert in (Hentschel, 2010 S. 163)
%vgl. (Weintz, 2008 S. 178)

1 vgl. (Boal, 2006 S. 31)

2vgl. ebenda S. 31



Personenbezogene Zeichen sind Zeichen der Darsteller. Der Schauspieler kann durch die Art
seiner Mimik, seiner Gestik und der Art seiner Bewegung durch den Raum eine bestimmte
Bedeutung sowohl in Form von Beziehungen zu Personen als auch im Bezug zum Raum
erzeugen. (kinesische Zeichen). Auflierdem werden akustische Zeichen (Sprechen, Singen,
Musizieren, Gerausche) erzeugt. Weitere Bedeutung wird durch eine bestimmte Gestaltung
des &ulleren Auftretens eines Schauspielers hervorgebracht. Hierzu zahlen Gestalt, Kleidung

und Frisur.

Unter raumbezogenen Zeichen versteht Fischer-Lichte die Raumkonzeption, also die Art der
Anordnung der Zuschauer zu den Schauspielern. Die Art, wie dieser Raum aufgebaut ist,

wirkt sich unmittelbar auf die Beziehung zwischen Publikum und Akteuren aus.*®

Das Aussehen der Buihnenrdume und die Ausstattung dieser Ra&ume (Dekoration, Requisiten)
sowie deren Veranderung durch die Schauspieler zahlen ebenfalls zu den Zeichen, durch
deren Herstellung eine Bedeutung auf der Biihne erzeugt wird. Eine Besonderheit der
theatralen Zeichen ist ihre Mobilitat und Polyfunktionalitat. Die Mobilitét ist dadurch
gekennzeichnet, dass ein Zeichen ein anderes ersetzen kann. (Bsp.: Dekoration wird durch
Worte beschrieben, Requisiten werden nur gestisch benutzt...)

Die Polyfunktion der einzelnen Zeichen ist dadurch gekennzeichnet, dass einzelne Requisiten
und Gegensténde eine andere Funktion als ihre urspriingliche Gbernehmen kénnen. Ein Stuhl
kann beispielsweise als Berg, Auto, Zelt etc. eingesetzt werden, indem ihm im Handeln diese

Funktion zugesprochen wird.*

Der Regisseur kann durch den Einsatz der Zeichen eine bestimmte Wirkung erzeugen. So
wird z.B. durch die Reduktion der Ausstattung oder das Ersetzen von Requisiten durch Gesten
die Fantasie der Zuschauer schon wéhrend des Betrachtens angeregt. Die &sthetische Wirkung
der Auffiihrung verandert sich, denn dem Zuschauer wird kein Bild vorgegeben, sondern in
den Kopfen jedes einzelnen Zuschauers bildet sich ein individuelles Bild. (z.B. des Raumes,

des Requisits etc.)

Durch den Einsatz eines einfachen Bildes kénnen Landschaften auf der Buihne erzeugt
werden, die ohne aufwendige Dekorationen auskommen. Dies ist besonders fur das
Amateurtheater interessant, da hier haufig das Geld flr eine opulente Biihnenausstattung fehlt.

Zugleich bringt das Wissen (iber die Funktionsweise der Zeichensysteme ein enormes

Bvgl. (Pfeiffer, et al., 2009 S. 34)
¥ vgl. (Mangold, et al., 2010 S. 15) nach Erika Fischer-Lichte, Semiotik des theaters. Band 1



Potential an asthetischen Maglichkeiten mit sich. Durch ihren gezielten Einsatz kdnnen sie
zur Steigerung der kinstlerischen Qualitaten einer nicht illusionistischen Spielweise

beitragen.

Regie im professionellen Theater

Die Art der Regiearbeit im professionellen Bereich liegt in der Struktur des professionellen
Theaterbetriebs begriindet. Das Theater wird in einen kinstlerischen, technischen und
administrativen Bereich unterteilt. Die Verantwortung fur all diese Bereiche hat die
Intendanz. Die einzelnen Bereiche gliedern sich in die Verwaltung, die Dramaturgie, das
Kinstler-Betriebsbiiro und die Technik. Innerhalb der einzelnen Bereiche wird streng
hierarchisch zwischen kiinstlerischen Ideen und Ausfiihrung unterschieden.” Die
»ldeenhaber* entwerfen auf Basis des erarbeiteten Regiekonzepts ihre Konzeptionen fiir die
klnstlerische Idee einer Inszenierung, wahrend die ,,Ausfihrenden® fiir die handwerkliche
Umsetzung der Idee in den Gewerken (den handwerklichen und technischen Werkstatten)

verantwortlich sind.

Die Regie kann sich durch diese klare Trennung von anderen Aufgabengebieten komplett
abgrenzen und sich ausschlieBlich auf die Erstellung und Umsetzung des Regiekonzepts
konzentrieren. Gemeinsam mit dem Produktionsdramaturgen, sowie dem Buhnen-, Kostim-

und Maskenbildner entwickelt der Regisseur das Regiekonzept einer jeden Inszenierung.'®

Dieses Regiekonzept ist die Basis jeder Produktion. Der Produktionszeitraum betragt dabei in
der Regel sechs Wochen. Der Regisseur legt die Besetzung des Stiickes fest und entscheidet
sich flir eine vom Produktionsdramaturgen (gemeinsam mit dem Autor) erstellte Textfassung.
Der Regisseur leitet die Probenarbeit mit den Schauspielern. Dabei gibt es durchaus
verschiedene Regiestile, die die Handschrift eines Regisseurs ausmachen. Brecht nahm dem
Stlick gegenuber eine Haltung des Nichtwissens ein; er wartete ab [...] und wollte wissen

[...], wie der Schauspieler das Geschriebene auf der Biihne zeigt.!

Unabhangig vom Regiestil zeigt dieses Beispiel, dass die eigentliche Inszenierungsarbeit im
professionellen Bereich wahrend der Proben stattfindet. Der Regisseur konzentriert sich dabei
auf die kinstlerische Interpretation des Stuicks. Bereits wéhrend der ersten Leseprobe
beginnen die Schauspieler, Regisseure und Dramaturgen mit der Suche nach Indizien im Text,

,»die ihnen Bricken bauen in die Welt der fremden Worte. [...] An jenem ersten Tag lesen

> vgl. (Wagner, 2011 S. 59 ff)
®v/gl. ebenda S. 54
7vgl. (Brecht, 2005 S. 572)



[...] die Schauspieler [...] langsam und jeder fur sich. Es ist der letzte und vielleicht einzige

Moment, an dem ein Darsteller laut nur zu sich selbst spricht.“®

Nachdem der Text wiederholt am Tisch gelesen und besprochen und mit den Entwirfen der
Kostlim- und Buhnenbildner in Bezug gebracht wurde, beginnen die Schauspieler, sich ber
Improvisationen den Figuren und den einzelnen Szenen zu nahern.'® Dabei ist die Vielfalt der
Ausdrucksformen, welche sie als professionelles Handwerkszeug mitbringen, eine wichtige
Grundlage fir eine gelungene Inszenierung. Aufgabe der Regie ist es nun, den Schauspielern
die jeweilige Rolle ndher zu bringen. Dabei verfolgen sie durchaus unterschiedliche Ansatze.
So ist es z.B. flr den einen verpdnt, als Regisseur den Schauspielern etwas vorspielen, da die
Dramenbearbeitung getrennt von der bereits abgeschlossenen Ausbildung der Schauspieler
liegen sollte.? [...] ,,Brecht [...] hingegen [...] spielt viel vor [...] und versucht damit, [...]

die Fantasie und Gestaltungskraft der Schauspieler anzuregen.“**

Der Regisseur bringt mit den Darstellern das Stiick auf die Biihne. Dabei gibt es auf Proben
immer wieder auch ,reelle Auseinandersetzungen, reelle Konflikte* [...] zwischen dem
Regisseur und den Schauspielern. ,,Diese Auseinandersetzungen finden normalerweise nicht
demokratisch statt. Dem Regisseur ist es nicht nur erlaubt, das letzte Wort zu haben, von ihm
wird auch erwartet, dass er sagt, wo es langgeht.“% Er trifft die Entscheidungen dariiber, was
auf der Biihne zu sehen sein wird. Dabei unterstiitzt ihn wéhrend der Probenarbeit der
Regieassistent. Er notiert alle getroffenen Vereinbarungen im Regiebuch. Dort werden alle fir
die Inszenierung relevanten Informationen festgehalten: Laufwege der Schauspieler, Auf- und
Abtritte, Einsatz verschiedener Requisiten, Lichtwechsel, Musikeinsatze, Tonsignale,
Textanderungen. Es enthalt Biihnenskizzen sowie Requisitenlisten®® und dient dem Regisseur

als Gedachtnisstiitze und Dokumentation des gespielten Stlickes.

Der Produktionsdramaturg ist gemeinsam mit dem Regisseur dafiir verantwortlich, dem
Publikum und dem Ensemble die kiinstlerische Idee hinter der Produktion anhand von
weiterfilhrendem Material zu vermitteln.?* Er dient dem Regisseur als Berater und ist dafiir

verantwortlich, dass der rote Faden des Regiekonzepts eingehalten wird.

8 \/gl. (Oberender, 2009 S. 18)
9'vgl. ebenda S. 37

2 \/gl. nach (Wagner, 2011 S. 32)
21 v/gl. nach (Brecht, 2005 S. 574)
2 /gl. (Hinz, etal., 2011 S. 321)
2 \/gl. (Wagner, 2011 S. 54)
#\/gl. ebenda S. 55



Amateurtheater

Das Amateurtheater unterscheidet sich vom professionellen Theater hauptséchlich darin,
,»dass keiner der Darsteller und Mitwirkenden eine spezifische Theaterausbildung genossen
hat, und dass niemand seinen Lebensunterhalt mit Theaterarbeit verdient.“ ° Ein Teil der
Amateurtheater in Deutschland wird durch den Bundesverband Amateurtheater (BAAT)
reprasentiert. Der Verband wurde 1982 gegriindet und bezeichnet sich selbst als einen der
groften Interessenverbande der darstellenden Kunste. Zum bundesweit tatigen Dachverband,
der in allen 16 Bundeslédndern in Form von Landesverbénden vertreten ist, gehéren derzeit
rund 2300 Theaterensembles, in denen ca. 100.000 Mitglieder ehrenamtlich tétig sind.

Darunter befinden sich rund 500 Kinder und Jugendtheatergruppen.®®

Der Verband hat es sich das Ziel gesetzt, der breiten Gesellschaft durch die Amateurtheater
einen Zugang zu den Darstellenden Kinsten zu ermdglichen. Der Verband will durch die
Starkung der regionalen Amateurtheater eine ,,Kultur fur alle* anbieten. Hierfir zielt er unter
anderem auf die Starkung der breiten kulturellen Arbeit, den Erhalt und die Pflege der
vielféltigen Ausdrucksformen sowie der Sprachen und Dialekte in Deutschland und die

Verbesserung der kiinstlerischen Qualitaten des Amateurtheaters ab.*’

Der Verband orientiert sich hierbei an den Sparten und Zielgruppen der darstellenden Kiinste
im nicht professionellen Bereich und grenzt sich damit von der Theaterpadagogik ab.

Unter Amateurtheater verstehe ich eine Gruppe von nicht beruflichen Schauspielern,
die sich zusammengefunden haben, mit dem gemeinsamen Wunsch, Theater zu spielen.
Dabei bringt jeder in der Gruppe unterschiedliche Voraussetzungen und
Theatererfahrungen in die gemeinsame Arbeit mit ein. Die Darsteller selbst haben
keine Schauspielausbildung durchlaufen, kdnnen aber nattrlich selbst die
unterschiedlichsten Berufe und die vielfaltigsten Freizeitaktivitdten austiben. Diese
professionellen Erfahrungen auf anderen Gebieten kénnen einen groBen Mehrwert flr
die gemeinsame Theaterarbeit leisten. Hierbei lege ich mein Hauptaugenmerk auf
institutionell eingebundene Gruppen im landlichen Raum, die im Rahmen eines
(Theater-)Vereins tatig sind und an einer Produktion in Form einer Inszenierung eines
Autorentextes arbeiten. Die Teilnehmer engagieren sich auf freiwilliger Basis fur die
Theaterproduktion. Die Rahmenbedingungen, wie die Auswahl des Stlickes, Besetzung,
Zeit und Ort der Produktion sind dabei stets vorab festgelegt.

% v/gl. (Wagner, 2011 S. 48)
% \/gl. (Online, 2011) eingesehen am 21.07.2011
2" Quelle: www.bdat.info eingesehen am 21.07.2011


http://www.bdat.info/

Regie im Amateurtheater

Die Aufgaben der Regie im Amateurtheater unterscheiden sich vom Profitheater insofern,
dass der Regisseur bei der Inszenierung einer Stiickvorlage weitreichende Aufgabengebiete
selbst abdecken muss. Eine Arbeitsteilung auf Basis der einzelnen Gewerke, wie sie im
professionellen Umfeld fest institutionalisiert ist, findet in dieser Form am Amateurtheater
meist gar nicht, bzw. nur unvollsténdig, statt. Der Regisseur ist folglich fiir nahezu alle
Belange rund um die Inszenierung verantwortlich. Silvan Wagner unterscheidet hierbei vier

Hauptbetatigungsfelder.

Konzeptionell

Der eigentliche Arbeitsbereich der Regie bei der Inszenierung am Amateurtheater ist die
Probenarbeit. Silvan Wagner bezeichnet diese Form der Regie als sogenannte ,,gefuhrte
Regie*, bei der [...] ,,die aktive Arbeit der Regie in der Probe an der Inszenierung in Kritischer

Auseinandersetzung mit Darsteller und Regiekonzeption“ [...] stattfindet.?®

Dabei muss der Regisseur seine Interpretation des Stiickes wahrend der Inszenierungsarbeit
stets mit den erarbeiteten Szenen abgleichen. Es ist durchaus moglich, dass die Regie ihr
Konzept zur Diskussion stellt und sich das Konzept somit im Laufe der Inszenierung

verandert.

Analytisch

Nicht-professionelle Spieler kdnnen sich bei ihrer Darstellung nicht selbst beobachten. Sie
wissen nur wenig Uber die Publikumswirksamkeit ihrer Aktionen auf der Biihne. Die Aufgabe
des Regisseurs ist es, zu beobachten und diese Beobachtungen mitzuteilen. Er nimmt den
Standpunkt eines Beobachters ein, formuliert VVerbesserungsvorschlége und gibt den Spielern

Impulse fur weitere Darstellungsmaoglichkeiten.

Der Regisseur muss sich hierbei stets bewusst sein, dass die Darsteller nur selten Erfahrung
mit der Differenzierung zwischen Selbst- und Fremdwahrnehmung haben. Dies kann bei der
AuRerung von Kritik an der individuellen Darstellung zu erheblichen
Meinungsverschiedenheiten zwischen der Regie und dem Darsteller filhren.?® Der Regisseur
muss deshalb wahrend des Beobachtens behutsam nach Handlungsalternativen suchen und
diese zusammen mit einer konstruktiven Kritik in der Art formulieren, dass das Selbst-

vertrauen der Darsteller nicht in Frage gestellt wird. Dies erfordert sowohl von den

% \/gl. (Wagner, 2011 S. 34)
2 \/gl. ebenda



Darstellern als auch vom Regisseur eine hohe Kritikfahigkeit, da die geubte Kritik zugleich

kinstlerischer als auch didaktischer Natur ist.

Gleichwohl gehort es zur Aufgabe des Regisseurs, den Teilnehmern die Fortschritte einer

Inszenierung mitzuteilen und sie dadurch zu bestérken.

Praktisch-Didaktisch

Der Regisseur muss den Darstellern wahrend der Probenarbeit dabei helfen, ihre individuellen
Darstellungsmdoglichkeiten zu verbessern. Die Probe ist also, anders als im professionellen
Bereich, immer auch Ausbildung. Hier gilt es, parallel zur Einstudierung einer bestimmten
Rolle auch Grundlagen der Theaterarbeit zu erlernen.® Der Regisseur muss in der Lage sein,
die komplexe Darstellung eines Spielers im Hinblick auf ihre Wirkung zu bewerten, positive
Tendenzen zu bestérken, fiir negative Aspekte Alternativen zu finden und erfolgsversprech-
ende Ubungen anzubieten.® Dabei ist es durchaus tblich, den Darstellern die eigene
Vorstellung einer Rolle gegebenenfalls auch exemplarisch darzustellen. Der Regisseur muss
daher tber die entsprechenden korperlichen und kinstlerischen Féhigkeiten verflgen [...].
Silvan Wagner verweist hierbei auf das Lernmodell von Albert Banduras. Dessen Theorie
besagt, dass die Erfahrung anderer Menschen zum Abkuirzen des eigenen Lernprozesses
genutzt werden kann. Das Lernen am Modell fordert letztlich die Selbstbeobachtung, Selbst-

bewertung und Selbstreaktion des Beobachters. *?

Hé&ufig verfligt der Regisseur im Amateurtheater nicht tiber eine entsprechende kiinstlerische
Ausbildung. Er ist, ebenso wie die Spieler, ein Amateur. Auch er pendelt wahrend der Probe
zwischen kinstlerischer Ausbildung und Kunstproduktion hin und her und ist auf kritische
Riickmeldungen und deren Verarbeitung angewiesen.** Dabei muss es ihm aber dennoch

gelingen, das Ziel einer kunstlerisch hochwertigen Auffiihrung zu erreichen.

Organisatorisch

Innerhalb der Regie flieRen im Amateurtheater alle kiinstlerischen und organisatorischen
Belange zusammen. Die Regie muss dafiir Sorge tragen, dass Probenpléne erstellt, Bihnen-
bilder gebaut, Kostlime genédht und die notwendige Licht- und Tontechnik bedient wird. Sie
muss dabei einerseits Buhnenbild, Musik, Maske, Beleuchtung, Kostiime und Requisiten in

das Regiekonzept mit einbeziehen, andererseits aber auch praktisch in diesen Bereichen tatig

¥ v/gl. Theatrale Mittel

*! nach (Wagner, 2011 S. 33)

% \/gl. ausfiihrlich ebenda FuBnote 12
*vgl. (Wagner, 2011 S. 34)



werden.® Dies liegt darin begriindet, dass diese einzelnen Bereiche im Amateurtheater haufig
unbesetzt sind. AuRerdem muss jederzeit mit dem Ausfall eines flr die oben genannten
Arbeitsfelder eingeteilten VVerantwortlichen gerechnet werden.*® In diesem Fall wird von der
Regie eine dynamische Organisation erwartet, bei der Verantwortliche anderer Arbeitsfelder
oder einzelne Darsteller zusétzliche Aufgaben tGibernehmen kdnnen. Zusétzlich muss
Unvorhersehbares auch nachtréglich in das Regiekonzept tbernommen werden kénnen. Das
Konzept selbst darf dabei nicht starr sein, sondern muss sich den wechselnden Arbeits-
bedingungen und vorhandenen Defiziten flexibel anpassen lassen, ja sie sogar in Vorteile

verwandeln.

Das verlangt von der Regie einen hohen Zeitaufwand und ein hohes Engagement, denn es ist
davon auszugehen, dass nicht professionelle Regisseure diese Aufgaben neben der beruflichen

Beschéftigung ausiiben.

Die Probenarbeit
Die Probenarbeit dient im Amateurtheater der Erarbeitung des Theaterstiicks. Die hier be-
schriebene Methode beschreibt den klassischen Ablauf der Probenarbeit, wie er bei vielen

Theatergruppen Ublich ist und wie ich ihn als Spieler erlebt habe.

Der Regisseur erscheint mit einem Stiick zur Probe. Er stellt den Inhalt des Stiickes in seinen
eigenen Worten vor und verteilt daraufhin die Rollen an die anwesenden Spieler. Der
Regisseur vermittelt den Spielern die Rahmenbedingungen fir die Inszenierung, wie z.B. die
Probentermine, den Zeitpunkt der Auffihrungen und die Probenorte. Die Probe dient
ebenfalls zur Ausbildung der Schauspieler. Hier studieren die Schauspieler ihre Rolle, meist
im Bezug zum Text, ein. Sie lernen Grundlagen der Darstellung und verschiedene Ausdrucks-
formen kennen. Der Regisseur ubernimmt hierbei die Rolle eines Lehrers.

Leseprobe

Meist wird dann im Anschluss gleich mit einer Leseprobe des Stiickes mit verteilten Rollen
begonnen. Arbeitet der Regisseur mit einer Strichfassung des Theaterstlicks, so wird diese
entweder vorab erstellt, oder aber wahrend dieser Leseproben gemeinsam erarbeitet. Dies
héngt unter anderem davon ab, wie erfahren die Gruppe ist. Die Leseproben dienen aufferdem
dazu, eine bestimmte Lesart®® des Textes zu vermitteln, namlich die des Regisseurs. Dabei
legt der Regisseur besonderen Wert darauf, dass alle das Stuick, die Handlungen, die

*\Vgl. ebenda S. 38
® Eine Vertretungsregelung ist am Amateurtheater eher selten
% Kdnstlerische Interpretation einer (dramatische) Textvorlage vgl. (Hilliger, 2009 S. 22)



Beziehungen der einzelnen Figuren und die Figuren selbst, sowie die Zeit und
Gesellschaftsform, in der das Stiick spielt, verstehen. Er geht hierbei in der Regel von seinem
Regiekonzept aus, das er idealerweise vor der Probe erstellt hat. Auf Basis dieses
Regiekonzepts bewertet er die Handlungen der einzelnen Figuren und die Wirkung der

einzelnen Szenen und des gesamten Stiickes.

Szenische Probe

Nach dieser Phase der Konzeption werden die einzelnen Szenen des Stlicks auf die Blihne
gestellt und wiederholt. Das Stellen auf der Biihne 1auft in der ersten Phase meist noch sehr
gefiihlsreduziert ab, wird aber mit der Haufigkeit der Durchgénge und die dadurch
entstehenden routinierten korperlichen Ablaufe nach und nach intensiviert. Darauf aufbauend
werden die Beziehungen der einzelnen Figuren praktisch erprobt und die Einzelszenen
zueinander in Bezug gesetzt. Der Regisseur veréndert durch gezielte Interventionen die
Voraussetzungen innerhalb der Szene, indem er Regieanweisungen gibt. Die Regie-
anweisungen verandern das Spiel der Darsteller innerhalb der bevorstehenden Szene. Der
Regisseur beobachtet das Spiel, gleicht die entstandene Wirkung der Szene mit dem
Regiekonzept ab und interveniert ggf. durch weitere Regieanweisungen. Am Ende werden
alle Szenen miteinander kombiniert und zu einem Gesamtstiick zusammengesetzt. Dabei wird
das Stiick in der letzten Probenphase nach und nach auf die tatsachliche Buhne und auf das
dort entstandene Biihnenbild Gbertragen. Es kommen Requisiten und Kostlime dazu, und die
erarbeiteten Szenen werden in der Probe an die neuen Gegebenheiten angepasst. VVor der
Auffiihrung werden Licht- und Tontechnik integriert und in einem sogenannten technischen
Durchlauf an die Szenen angepasst. VVor der Premiere wird das Stlick noch einmal in der
Hauptprobe und der anschlieRenden Generalprobe komplett in den vorgesehenen Kostlimen
durchgespielt. Bei der Generalprobe greift der Regisseur nicht mehr intervenierend ein. Die
Generalprobe soll idealerweise so ablaufen wie die anschlieende Premiere und alle weiteren

Vorstellungen.

Ich habe die Probenarbeit am Amateurtheater zum Grofteil als eine an die klassische Form des
Regietheaters angelehnte erlebt. Es wurde stets konkret an der Stiickinszenierung und den einzelnen
Rollen gearbeitet. Die Darstellung der Schauspieler wurde hierbei fast immer bis hin zur kleinsten
Geste durch den Regisseur vorgegeben. Der Regisseur gestaltete mit den Darstellern etwas nach
seinen Vorstellungen. Vorschlage der Teilnehmer gab es aufgrund der strengen Hand nur selten. Die
Starken der Spieler wurden nicht geférdert. Im Gegenteil, sie fihlten sich aufgrund der Vielzahl der
Regieanweisungen nicht selten Gberfordert, denn es fehlten ihnen die darstellerischen Grundlagen.

Ihre Rolle blieb ihnen dadurch meist fremd, und ihre Darstellung wirkte holzern und kiinstlich gestellt.
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Theaterpadagogik

Im Verlauf meiner Ausbildung stellte ich mir selbst die Frage, ob die Inszenierungsarbeit am
Amateurtheater berhaupt etwas mit Theaterpadagogik zu tun hat. Welche Rolle spielt sie bei der
Arbeit mit unterschiedlichen Altersgruppen? Eine nahere Definition des Begriffs soll mein derzeitiges

Selbstverstandnis der Theaterpadagogik naher beleuchten.

Der Begriff setzt sich aus den beiden Woértern ,, Theater” und ,,Padagogik® zusammen, die das
Spannungsfeld des Berufsbilds kennzeichnen. Der Theaterpadagoge bewegt sich standig in
diesem Spannungsfeld. Dabei ist es ihm selbst tiberlassen welche, Ausrichtung er wahlt und
wo er den Schwerpunkt seiner Arbeit sieht. Wichtig ist nur ,,dass der Theaterpadagoge weil,

warum und mit wem er welche Arbeit macht.“¥’

Der Theaterpadagoge entscheidet dabei stets in Bezug auf die Zielgruppe, ob er einen eher
padagogischen Ansatz wéhlt oder ausschliel3lich mit theatralen Mitteln arbeitet. Der Inhalt der
theaterpadagogischen Arbeit ist dabei aber immer die Suche nach theatralen Ausdrucks-
formen und damit die Arbeit an der Kunstform Theater. In der experimentierenden Suche
nach einer Ausdrucksform, nach theatralen Zeichen, manifestiert sich der ganz eigene Blick
eines Spielers oder einer Gruppe auf die kiinstlerisch zu gestaltende (theatrale) Wirklichkeit.
Den Weg zur Formfindung mit einer Gruppe muss der Theaterpaddagoge eréffnen und
begleiten. Die komplexe Struktur dieses Prozesses ist notwendigerweise kreativ und

padagogisch.®

Seit den 90er Jahren gilt die Theaterpadagogik als eigene &sthetische Kunstform. Die
kinstlerischen Verfahren des Theaters und die Erfahrungen der Spieler werden in den
Mittelpunkt der Betrachtungen gestellt. Jirgen Weintz formuliert dazu ein neues Paradigma,
das die Ubertriebene padagogische Instrumentalisierung des Theaters ablehnt und die

Wiederentdeckung der asthetischen Qualitéten fordert.*

Theaterpadagogisches Arbeiten ist fiir mich in erster Linie die kiinstlerisch gepragte Theaterarbeit mit
Amateuren. Hierflir sind vorrangig theatertheoretische Kenntnisse notwendig, denn in der Rolle des
Regisseurs ist der Theaterpadagoge flr den kinstlerischen Prozess verantwortlich. Bei der Arbeit mit
Amateuren ist die Motivation der Darsteller haufig entscheidend flir den Erfolg oder Misserfolg der

kunstlerischen Arbeit (der Inszenierung). Diese Motivation zu fordern sollte daher ein Schwerpunkt

¥ vgl. (Bidlo, 2006 S. 40)
® vgl. (Hilliger, 2009 S. 52)
¥ vgl. (Weintz, 2008 S. 284)
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der theaterpadagogischen Arbeit sein, ist sie doch oftmals ausschlaggebend fiir den Fortbestand der

Gruppe.

Die Padagogik ist meiner Meinung nach notwendig, um diese kiinstlerische Arbeit mit Amateuren
tiberhaupt zu ermoglichen, also die Gruppe arbeitsfahig zu machen. Der Theaterpadagoge tbernimmt
hier die Rolle eines Lehrers, der sein Wissen ber theatrale Mittel wie Rollen- und Inszenierungs-
arbeit an die Gruppe vermittelt. Hierflir sind zum einen Kenntnisse der Wissensvermittlung und zum
anderen das Wissen tber gruppendynamische Prozesse notwendig. Die Alterszusammensetzung einer
Gruppe spielt dabei eine wesentliche Rolle, denn es gilt einen Anleiterstil zu wahlen, der alle
Altersgruppen innerhalb der Gruppe gleichermalien anspricht und ein gemeinsames Arbeiten
ermdglicht. Dazu ist es wichtig, dass Bertihrungsangste abgebaut werden und ein kreatives
Arbeitsklima geschaffen wird, in dem sich jeder Einzelne aufgrund seiner individuellen Erfahrungen

und Fahigkeiten einbringen kann.

Aufgaben des Spielleiters

Die Aufgaben des Spielleiters* in einer Amateurtheaterproduktion sind weitreichend. Er
arbeitet als Regisseur, Dramaturg und Blhnenarbeiter in Personalunion. Er ist fur die
klnstlerische Gestaltung der Inszenierung ebenso verantwortlich wie fiir die Koordination
und Planung von technischen Mitarbeitern. Nicht zuletzt ist er auch fur die Werbung und

Offentlichkeitsarbeit zustandig.

Zusétzlich steht er dabei in seiner Rolle als P4dagoge im standigen Dialog mit den
Teilnehmern. Er sieht sich mit der Doppelaufgabe konfrontiert, asthetisch-kinstlerische
Problemstellungen zu l6sen und zugleich psychosoziale VVoraussetzungen und Folgen des

Spiels zu bedenken.**

»Jede Theatergruppe bendtigt ein Mindestmal® an Grundlagen, um vor ein Publikum zu
treten.“*? Die Aufgabe eines Spielleiters ist es, diese Grundlagen zu vermitteln und die
Gruppe spiel- und arbeitsfahig zu machen. In welcher Form er das macht und welche er
Methoden er verwendet, meist ist es ein Baukasten von verschiedenen Techniken, hangt von
seinem Theaterverstandnis ab — ndmlich ob er Theater als Kunstgattung vermittelt oder ob er

die natiirliche Spielfahigkeit der Spieler freisetzt.*®

0 An dieser Stelle sei angemerkt, dass sich die Bezeichnung Spielleiter im vorliegenden Text auf die
Anleitungsfunktion des Spiels, eines Theaterstiicks usw. im theaterpddagogischen Umfeld bezieht und den Beruf
des Theaterpddagogen mit einschlief3t.

1 'vgl.(Weintz, 2008 S. 232)

*2\/gl. (Hoffmann, et al., 2008 S. 15)

* nach (Hoffmann, et al., 2008 S. 15)
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Nach Weintz lassen sich die Aufgaben der Spielleitung in folgende zwei Bereiche

unterteilen.*

Asthetische Aufgabe (Schauspielregie)

Der Spielleiter, der im Sinne der Regie tatig ist, gibt den Spielern hilfreiche Impulse zur
Herstellung/Darstellung von glaubwirdigen Buhnenvorgéngen. Hierflir muss der Spielleiter
nicht nur als ,,stitzende und inspirierende Instanz bei der Rollenarbeit* fungieren, sondern
sich auch um die [...] ,,Entwicklung eines stimmigen Gesamtkonzepts unter Einbeziehung
aller theatralischen Ausdrucksmittel“* kiimmern. Die Schulung der theatralischen
Instrumente (Korper, Stimme) und die Vermittlung von Wirkungsweisen der theatralischen
Mittel werden zu einer wichtigen Aufgabe der Regiearbeit und setzen einen entsprechend
geschulten Spielleiter voraus. In diesem Punkt grenzt sich der Spielleiter klar vom
professionellen Regisseur am Theater ab, denn er Gbernimmt zusatzlich die Aufgaben eines
Dramaturgen und eines Schauspielpadagogen. Er muss die Spieler mit geeigneten Methoden
zum Spiel animieren und ihre Ausdrucksmittel schulen und sie ebenfalls durch Bereitstellung

von zusatzlichem themenbezogenen Material zu einem kreativen Schaffen anregen.

Psychosoziale Aufgabe

Der Spielleiter im Amateurtheater muss die Proben- und Rollenarbeit stets unter psycho-
sozialen Gesichtspunkten reflektieren. Dazu gehoren z.B. Bedurfnisse wie Freude am Spiel,
Interesse an Selbstdarstellung, Selbstbestatigung, Anerkennung und Austausch in der

Gruppe... usw.

Der Spielleiter muss die zwischenmenschlichen Prozesse erkennen kénnen und diese dann
gezielt beeinflussen, denn ein gutes Gruppenklima férdert das Engagement jedes Einzelnen
und wirkt sich so letztendlich auf die kinstlerische Qualitat der Inszenierung aus. Dabei
kénnen die zwischenmenschlichen Prozesse durch die gemeinsame Rollenarbeit und die
Einbringung der eigenen Personlichkeit in das gemeinsame Spiel verstérkt werden. Die
klnstlerisch intensive Rollen- und Probenarbeit schweilit die Spieler enger zusammen. Sie
lernen sich wahrend des Prozesses immer besser kennen. Dadurch entsteht eine wachsende

Intimitat auch auf personlicher Ebene.

*Vgl. (Weintz, 2008 S. 354 ff)
*\/gl. beide Zitate nach (Weintz, 2008 S. 354)
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Der Spielleiter sollte jeden einzelnen Spieler bezliglich seiner folgenden individuellen

Eigenschaften reflektieren und diese in die gemeinsame Arbeit mit einbeziehen.*®

Interessen und Bedurfnisse
Selbstbild und Lebensumfeld
Vorerfahrungen
Madglichkeiten/Starken
Fixierungen/Grenzen

Zusétzlich muss er sich im Klaren sein, dass sich die Auseinandersetzung mit der eigenen
Identitat durch handelndes Erproben einer fremden Rolle sich auf das Selbstbild auswirken
kann. Es werden neue Erfahrungen angestof3en, die mit bereits erworbenen (Real-)
Erfahrungen in Beziehung treten.*” Ein handelndes Erproben in einer fremden Rolle kann auf

das Individuum unterschiedliche Auswirkungen haben.

e ,Bestétigung = Sicherung und Kréftigung des vorhandenen Selbstkonzepts (z.B.
bei ich-schwachen Spielern durch Bewaltigung tberschaubarer Aufgaben),

e Zementierung als Form der Selbsteinschrankung durch Bestatigung von
Sicherheiten und bereits Bekanntem (Unterforderung),

e konstruktive, ich-erweiternde Verstérung durch Bewaltigung von Unsicherheiten,

e Uberforderung und Gefahr der Ich-Diffusion durch Nichtbewaltigung von

Unsicherheiten.« *8

Im Bezug auf die Rollenarbeit muss der Spielleiter die Balance zwischen Uberforderung und
Unterforderung des Spielers halten. Der Spieler sollte in der Rolle nicht nur sich selbst
darstellen, sondern durch die Rolle auch neue, bisher unbekannte Seiten ausprobieren und
entdecken konnen. Gleichzeitig sollte die Rolle den Spieler nicht verunsichern, indem sie ihm
komplett wesensfremden Eigenschaften abverlangt. Dies kann zu einer Verunsicherung des

Einzelnen und auch der Gruppe fiihren.*

€ vgl. (Weintz, 2008 S. 360 ff)
*"'\Vgl. ebenda
8 \/gl. (Weintz, 2008 S. 361) zitiert nach Nickel. Hervorhebungen des Original nicht iibernommen.
*\gl. ebenda
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Theaterpadagogisches Inszenieren

Die Probenarbeit

Die Probenarbeit dient beim theaterpadagogischen Inszenieren der Erarbeitung eines
Theaterstiicks und der Annéherung an eine gemeinsame konzeptionelle und &sthetische Form.
Wahrend der Probenarbeit findet eine inhaltliche und eine spielerische Auseinandersetzung
mit dem Stuck, der Rolle und die eigentliche asthetische Produktion von Theater statt. Hier
wird ausprobiert, entdeckt, fur gut befunden, verworfen und wieder neu definiert. Es kdnnen
verschiedene Handlungsmuster einer Figur in einer theatralen Wirklichkeit probiert werden,

die den Darstellern Sicherheit und Orientierung bietet.

Damit diese Arbeit Uberhaupt erst méglich wird, mussen zunéchst die VVoraussetzungen flr

eine kreative Probenarbeit geschaffen werden.

Voraussetzungen schaffen

Man muss sich bewusst sein, dass die Spieler stets in einer anderen Situation bei der Probe
erscheinen. Dies gilt sowohl fur die Arbeit mit Amateuren als auch fir die Arbeit mit
professionellen Schauspielern, wenn auch nicht in gleichem Malie. Die Spieler miissen aus

ihren jeweiligen Alltagssituationen abgeholt werden.

,»ES bedarf eines aethetic space (Augusto Boal), eines leeren Raumes (Peter Brook), eines

Spielraumes [...] Das kommunikative Vakuum* *°

Die Spieler werden aus der gesellschaftlichen Wirklichkeit in eine neue, theatralische
Wirklichkeit Gberflhrt. Hier sind Ort, Zeit und Handlungen begrenzt und tberschaubar
wéhrend sich in der gesellschaftlichen Wirklichkeit Ort, Zeit und Handlungen fortlaufend
andern.®* Durch die Erklarung dieses Spielraums werden moglichst viele Verhaltens- und
Kommunikationsregeln des Alltags auBer Kraft gesetzt.>? Die Spieler kdnnen verschiedene

Handlungsmuster im Probehandeln ausprobieren.

Dariiber hinaus muss der Spielleiter vor Beginn der Proben daftir Sorge tragen, dass die
Spieler in ihrer Aufmerksamkeit, Beweglichkeit, Sprache und korperlichen Présenz an das
gemeinsame Arbeiten herangefiihrt werden. Dies geschieht im Allgemeinen durch vor-
bereitende Ubungen (Warm up). Sie steigern unter anderem die Konzentration und

ermdglichen so einen raschen und produktiven Einstieg in die kreative Arbeit. Dabei sollte

0 vgl. (Wiese, et al., 2006 S. 128)
1 vgl. Ina Kindler-Popp in (Hoffmann, et al., 2008 S. 177)
2 \/gl. (Wiese, et al., 2006 S. 122)
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darauf geachtet werden, dass die Warm up - Ubungen einen thematischen Bezug zur
Stlickinszenierung haben oder eventuell auf Themen des Stiicks oder der zu probenden

Szenen hinfihren.

Fir die Arbeit mit Jugendlichen halte ich, aufgrund meiner bisherigen Erfahrungen, ein
Warm up fur unverzichtbar. Die Darsteller kdnnen innerhalb kiirzester Zeit auf
spielerische Weise auf das gemeinsame Arbeiten eingestimmt werden. Gleichzeitig
konnen theatrale Grundlagen und thematische Bezlige zum Stiick viel bewusster
vermittelt werden, als es rein sprachlich moglich wére. Die Teilnehmer gelangen durch
die einleitenden Ubungen sehr schnell zu einem konzentrierten Arbeiten. Der
Zeitaufwand hierflr wére bei einem direkten Einstieg in die Inszenierungsarbeit ohne
vorheriges Warm up wesentlich hoher. Bei einer Gruppe mit erwachsenen Darstellern
bendtigte ich fir die Einfilhrung von Warm up-Ubungen verhaltnismaRig lang. Die
Teilnehmer standen den Ubungen meist sehr kritisch gegeniiber. Hier wurde es umso
wichtiger, den Nutzen zusatzlich auf intellektueller Ebene zu verdeutlichen, um die
inneren Blockaden zu I6sen und sie fiir die Teilnahme an den Ubungen zu gewinnen.
Inszenieren

,» I heaterpadagogische Inszenierung meint [...] zundchst einmal ein methodisch klares
Heranfiihren einer Gruppe an theatrale Ausdrucksformen mit dem Ziel einer abschlieRenden
Prasentation.“>® Er begibt sich mit ihr gemeinsam auf eine experimentelle Suche nach

maoglichen Ausdrucksformen in der neu zu erschaffenden Realitét eines Theaterstiicks.

Dazu gehort auch, dass er die Gruppe konsequent, wenn auch behutsam, von der Vorstellung
eines naturalistischen Theaterspiels wegfihrt [...] und sie mit den vielfaltigen Mdglichkeiten

und den Freiraumen kiinstlerischen Gestaltens vertraut macht.>*

Gelingt dies, dann entwickelt die Gruppe im Tun eine ganz eigene Lesart des Stiickes und
schafft durch die Konzentration auf eine bestimmte kinstlerische Form einen eigenen Blick

auf die kinstlerisch zu gestaltende Wirklichkeit.

In seiner Funktion als Regisseur hat der Theaterpddagoge die Aufgabe, die Gruppe
methodisch zu fuhren, die entstandenen Arbeitsergebnisse fortlaufend zu strukturieren,
auszudeuten und zuzuspitzen und im Weitergehen des entstehenden Weges zur Auffiihrung zu
bringen. Dabei arbeitet er zwar zeitweise auch auf Grundlage eines vorab erstellten
Regiekonzepts, aber dieses Konzept entwickelt sich im Laufe der kiinstlerischen
Auseinandersetzung stets weiter, indem es Impulse und Anregungen aus der Gruppe mit

einflieBen l&sst. Die theaterpadagogische Inszenierung schafft den Darstellern somit die

>3 vgl. (Hilliger, 2009 S. 50)
> \gl. ebenda
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Maoglichkeiten, sich im Rahmen einer Stuckerarbeitung in fremden Ausdrucksformen
auszuprobieren und ihren eigenen Ausdruck darin zu (er-)finden.>® Der Spielleiter muss die
Fahigkeit besitzen ,,Verfahren und Ubungsreihen so in die Probensituation einzubringen, dass
gemeinsam mit den Spielern neue und spannungsvolle Darstellungsweisen entstehen kdnnen,
anstatt sich in erster Linie Giber eine intelligente Inszenierungskonzeption kinstlerisch zu

beweisen.“®

Anndherung an eine Gestaltungsform

Die Annaherung an eine Gestaltungsform kann ein moglicher Ausgangspunkt fir die
Stlickerarbeitung sein. Dabei bearbeitet eine Gruppe zeitgleich eine vorgegebene Szene mit
unterschiedlichen Schwerpunkten. (z.B. Sprache/Text, Figuren, Szene im Raum, Tanz,
chorische Gestaltung) Durch die Konzentration auf eine bestimmte Aufgabe und das
praktische Ausprobieren wird die Komplexitat des theatralen Darstellens gemindert. Es
entstehen Ergebnisse, die vor allem unerfahrenen Gruppen verdeutlichen kdnnen, wie sich die
Entscheidung fir eine Gestaltungsform auf das Ergebnis der gemeinsamen Arbeit auswirken

kann.

Einstiegspunkte

Bei einer Inszenierung wirken die verschiedenen Einzelkinste (Kostime, Blhne, Figuren,
Requisiten, Licht) zusammen. Die Festlegung ihrer Verhéltnisse zueinander beeintrachtigt die
Gesamtwirkung und ist Teil der kiinstlerischen Entscheidung. Bei der theaterpaddagogischen
Inszenierung kann der Theaterpddagoge durch verschiedene Einstiegspunkte mit der
Stlickerarbeitung beginnen und somit, basierend auf einem Stiick- und Theaterverstandnis,

verschiedene Schwerpunkte setzen.

Figurenentwicklung
»Innerhalb der Rollenarbeit muss die Spielleitung die Akteure ermutigen, gleichzeitig sie

selbst zu sein und tiber sich hinauszugehen.“*’

Die Anndherung an eine Figur wird in der theaterpadagogischen Arbeit am Amateurtheater
auf zwei verschiedene Anséatze reduziert. Zum einen (ber die innere Motivierung der

Handlungen, indem sich der Darsteller der Figur durch Einfihlung néhert und so zu einem
korperlichen Ausdruck gelangt. Zum anderen tber die Gewinnung einer aulerlichen Form,

indem der Darsteller sich der Figur tiber den korperlichen Ausdruck n&hert und so ein inneres

> \Vgl. ebenda S. 53
6 vgl. (Sack, 2011 S. 99)
"vgl. (Koch, et al., 2003 S. 284) zitiert nach (Weintz, 2008 S. 353 ff)
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Gefiihl herstellt. Hierfur werden fiir die Arbeit mit Amateuren zahlreiche Ubungen aus
verschiedenen Schauspieltheorien Gbernommen, wie z.B. Wahrnehmungstraining,
Fantasiereisen, innere Motivierung von Handlungen. Ohne diese Ubungen lauft Figurenarbeit

Gefahr, mechanisch, rein formal und duRerlich zu bleiben.>®

Der Einstieg in die Figurenentwicklung kann auf Basis einer dramatischen oder sonstigen
Literaturvorlage oder frei tber Formen der Korperarbeit erfolgen. Die Darsteller kdnnen z.B.
Uber die Beschaftigung mit dem Kostlim, Kostlimteilen oder einem Requisit in die
Improvisation einsteigen. Durch die Auseinandersetzung mit diesen verschiedenen
Hilfsmitteln verandert sich ihr AuReres, ihre Haltung, die Sprache und ihr korperliches
Ausdrucksvermdgen und wird zu einem wesentlichen Bestandteil ihrer Figur. Sie erhalten
einen fremden Blick auf die Szene, die anderen Figuren und den Bihnenraum und finden
neue Ausdrucks- und Verhaltensmdglichkeiten. Dies er6ffnet ihnen Gestaltungshilfen, die

eine Darstellung fernab von Klischees ermdglicht.

Die Figurenentwicklung wird in der theaterpddagogischen Arbeit durch die Materialien
unterstutzt, die zuvor in der Probenarbeit gesammelt wurden. Damit kann der Darsteller auf
der Biihne stets auf vielfaltiges Material zurtickgreifen, das er zuvor bereits in der
Improvisation, also im Spiel selbst erarbeitet hat. Er entdeckt eigene Ausdrucksformen in den
Improvisationen durch die intensive Auseinandersetzung mit sich selbst und im
Zusammenspiel mit Anderen. Dieses Material wird damit zu eigenen Erfahrungen des
Darstellers und verliert so seine Kunstlichkeit. Die Darsteller arbeiten mit Erfahrungen, die
auf der Buhne selbst entstanden sind. Im Zusammenspiel orientieren sie sich dabei stets an
den bereits erarbeiteten Eigenschaften ihrer Figur. Der Theaterpaddagoge unterstitzt die
Gewinnung von theatralen Zeichen fur die einzelnen Figuren. Er achtet darauf dass diese
erarbeiteten theatralen Zeichen [...] ,,50 aussagekraftig und modifizierbar sind, dass sie eine

Figur in ihren unterschiedlichen Dimensionen zu charakterisieren vermogen.“

Auf Basis dieser theatralen Zeichen wird eine Annédherung an eine Figur ermdglicht, die es im
weiteren Verlauf der Inszenierungsarbeit weiter auszudifferenzieren gilt. Dies geschieht
zuletzt in der Begegnung der erarbeiteten Figuren mit einzelnen Szenen des Stiicks. Der
Darsteller nahert sich den Szenen mit den gewonnenen Gestaltungsmoglichkeiten und
erarbeitet sich handelnd das komplette Sttick.

%8 \vgl. (Hilliger, 2009 S. 122)
¥ vgl. (Hilliger, 2009 S. 123)
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Theaterformen

Die nachfolgend aufgefuhrten Theaterformen werden haufig fur die theaterpadagogische
Arbeit mit Amateuren verwendet, weil ihre jeweilige &sthetische Wirkung nicht von einer
herausragenden darstellerischen Leistung eines Einzelnen ausgeht, sondern von einer
Uberzeugenden Gruppenarbeit. Darsteller kdnnen in diesen Theaterformen ihre
unterschiedlichen Qualitaten und Fahigkeiten in die Arbeit mit einbringen. Sie schaffen
dadurch eine ganz eigene Asthetik, die nicht auf eine maglichst naturalistische Wirkung einer

Inszenierung abzielt, sondern die kritische Auseinandersetzung der Zuschauer fordert.

Biografisches Theater

Im biografischen Theater wird biografisches Material der Darsteller oder anderer Personen fir
die Inszenierungsarbeit verwendet. Das wéhrend der Probenarbeit gesammelte Material wird
dabei stets von neuem bewertet und von den Teilnehmern entweder als privat (nicht fur die
Biihne verwendbar) oder personlich (fir die Bihne verwendbar) eingestuft. Im weiteren
Gestaltungsprozess wird das vorhandene Material durch &sthetische Bearbeitung und die
Auseinandersetzung mit Fremdmaterial in ein gestaltetes Produkt verwandelt, in dem das
Eigene fremd erscheinen kann und die Grenzen von Biografie und Fiktion nicht mehr
eindeutig sind.®® Durch die starke Identifikation der Darsteller mit dem erarbeiteten Material
erreicht man auf der Bilihne eine grof3e Authentizitat. Die Darsteller selbst agieren hierbei
nicht spielend, darstellend als Rolle im Sinne einer ,,Als ob*“-Realitét, sondern zeigend als
Akteur.®* Biografisches Theater grenzt sich aber klar von therapeutischen Formen der
Theaterarbeit ab. Auch wenn der Biografietrager im Mittelpunkt des Interesses steht, wird der
Fokus nicht wie in der Therapie auf den Prozess, sondern hauptsachlich auf das Produkt

gerichtet. Biografische Theaterarbeit ist ergebnisorientiert.®

Chorisches Theater

Im chorischen Theater spricht oder agiert eine Gruppe von Personen gemeinsam und
gleichzeitig auf der Biihne. Dabei verfolgt die gemeinsame Aktion ein gleiches Ziel oder hat
den gleichen Inhalt.®® Die chorische Form verleiht den einzelnen Akteuren Kraft. Sie kann die
Wirkung einzelner Figuren verstarken bzw. aus einer kleinen Figur eine grof’e machen. Im
Chor werden die einzelnen Darsteller als gleichwertig anerkannt. Der Chor kann als theatrales

Mittel zur Integration von Texten verwendet werden, die nicht fir die Darstellung auf der

80 v/gl. (Pfeiffer, et al., 2009 S. 193)
81 v/gl. Kursmaterial (Wolf, 2011)
62 \/gl. (Plath, 2009 S. 26)
& vgl. (Pfeiffer, et al., 2009 S. 106)
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Biihne bestimmt sind. Diese Texte kdnnen wirkungsvoll mit Rhythmik, Dynamik, Lautstarke
und unterschiedlichen Sprechhaltungen, die nicht psychologisch begriindet sein missen,
bearbeitet werden.®* Ein Chor kann daher auch als Mittel der Verfremdung eingesetzt werden,
da er, im Gegensatz zum naturalistischen Spiel zweier Figuren, immer als bewusst gestaltete

theatrale Form erkannt wird.

Postdramatisches Theater

Das postdramatische Theater 16st sich von der Dramaturgie des klassischen Dramas und damit
von der Inszenierung dramatischer Texte ab. Dabei wird nicht eine fortlaufende Handlung
erzéhlt, sondern eine szenische Darstellung auf Material aufgebaut das in der Auseinander-
setzung im Umfeld eines Themas, eines Textes oder aufgrund einer Fragestellung, entstanden
ist. Die asthetischen Mittel sind hierbei nicht mehr, wie im klassischen Drama, dem Text
unterworfen sondern erzielen unabhéngig davon durch raumliche, visuelle und lautliche
Zeichen ihre Wirkung. ,,In postdramatischen Theaterformen wird der Text, der [...] in Szene
gesetzt wird, nur mehr als gleichberechtigter Bestandteil eines gestischen, musikalischen,
visuellen usw. Gesamtzusammenhang begriffen. Der Spalt zwischen dem Diskurs des Textes
und dem des Theaters kann sich 6ffnen bis zur offen ausgestellten Diskrepanz und sogar

Beziehungslosigkeit.“®

Der Einsatz der theatralen Mittel dient im postdramatischen Theater nicht mehr nur der
Illustration eines Textes, sondern sie setzen sich zu ihm in Beziehung. Dies geschieht in der
Auseinandersetzung mit dem Text in unterschiedlichsten Kunstformen und schafft somit

bestenfalls einen neuen Zugang zu weiteren Bedeutungsebenen des Textes.

Figuren, im Sinne von Rollen, denen ein bestimmtes Verhalten zugewiesen werden kann,
treten dabei in den Hintergrund. Die Schauspieler werden vom Zuschauer als theatrale
Subjekte (Akteure) wahrgenommen, die nur ,, [...] Gber bestimmte Verhaltensweisen in
bestimmten Situationen beschreibbar werden. Durch Kostiim, Text und Aktionen verweisen

die Akteure® auf etwas auBerhalb des eigenen Selbst.“®’

,Diese Form der Darstellung, ein
Schauspielen unter Verzicht auf die Arbeit an einer fiktiven Rolle, wird auch als ,,simple

acting bezeichnet.“®® Fiir das Publikum ist dabei nicht ersichtlich welche Aspekte der Figur

* Ebenda S. 107
8 Vgl. (Thies-Lehmann, 1999 S. 73)
% In einem Akteur vereinen sich wahrend der Darstellung die Aspekte der eigenen Personlichkeit und die einer
theatralen Figur.
7 vgl. (Pfeiffer, et al., 2009 S. 187)
% \/gl ebenda S. 202
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der Person des Schauspielers zuzuordnen ist, und welche bewusst im Sinne einer

Selbstinszenierung hergestellt werden.

Postdramatisches Theater ist gepragt von asthetischer Vielfalt und Heterogenitat.“® Die
theatralen Zeichen sind im postdramatischen Theater gleichberechtigt nebeneinander auf der
Biihne vertreten. ,,Oft finden verschiedene Szenen gleichzeitig statt, sie tberschneiden sich,
stehen nebeneinander im Raum und sorgen dafiir, dass ein eindeutiger Fokus zerstreut

wird.«"©

% \/gl. ebenda
/gl ebenda , und Abschnitt szenische Collage im Kapitel Offene Dramaturgie
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Impulse fiir das Amateurtheater

In den vorangegangenen Kapiteln wurden die verschiedenen Regie- und Inszenierungsarten
aufgefiihrt. Es wurden die Unterschiede im Bezug auf die verschiedenen Herangehensweisen
untersucht und einzelne Besonderheiten dargestellt. Auf den folgenden Seiten sollen nun
einige Impulse, die sich aus diesem Vergleich ergeben haben, einer genaueren Betrachtung

unterzogen werden.

Regiestil

Die Wahl des Regiestils ist abhéngig von der Beziehung zwischen Spielleiter und Spielern,
der Situation innerhalb der Gruppe und der Arbeitsphase in der sie sich befindet. Der
Spielleiter sollte beurteilen konnen, welche Art des Regiestils angemessen ist und diesen dann
entsprechend anpassen. Das Ziel des Spielleiters sollte es stets sein, eine kreative,
schopferische Atmosphare zu schaffen. Hierbei unterscheidet man nach H.W. Nickel

grundsatzlich die folgenden Herangehensweisen.”

Der autoritare Regiestil macht den Spielleiter zum Chef der Gruppe. Er entscheidet Gber alle
Details einer Inszenierung und gestaltet sowohl die Schauspieler als auch die Bihne, das
Licht, die Kostiime etc. bis ins kleinste Detail nach seinen Vorstellungen. Die Verantwortung
wird von allen Beteiligten auf ihn Gbertragen und somit Auseinandersetzungen innerhalb der
Gruppe vermieden. Dieser Stil kann allerdings dazu fuhren, dass die Teilnehmer durch den
eng vorgegebenen Rahmen nicht mehr kreativ tatig werden, sondern nur noch als ausfiihrende
Produzenten agieren. Die Begeisterung fir die kiinstlerische, schopferische Arbeit geht

verloren. Das Produkt der Auffiihrung wird zur Arbeit eines Einzelnen.

Der laissez-faire Stil gibt den Spielern die gréf3ten Freirdume, alles ausprobieren zu kénnen.
Er erlaubt den Spielern wahrend der Probenarbeit zu experimentieren und sich selbst mit
einzubringen. Der Spielleiter macht keinerlei Vorgaben, sondern (bertrégt einzelne
Verantwortlichkeiten auf die Gruppe, die selbststandig und zielgerichtet Teilaufgaben erftillt.
Fuhlt sich die Gruppe aber durch die gestellten Aufgaben und durch die unbegrenzte Freiheit
des Spiels Uberfordert, dann fuhrt dieser Stil zu keinen Ergebnissen. Und weil der Spielleiter
als wichtiger Bezugspunkt fehlt, kbnnen gruppendynamische Prozesse (Machtkampfe) die

Gruppe lahmen und arbeitsunfahig machen.

Nach Nickel sollten die beiden oben genannten Formen nur zeitweilig zum Einsatz kommen.

Grundsétzlich sollte vom Spielleiter ein sozial-integrativer Stil gewahlt werden, der die

™ vgl. nach (Nickel, 2009 S. 141)
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Gruppe in den Mittelpunkt stellt. Der Spielleiter regt durch Interventionen eine Verénderung
des Geschehens an.” Durch neue Spielaufgaben gibt er Impulse, die eine Spielsituation in
eine neue Uberfihren. Er regt dadurch einen Dialog mit den Spielern an, der zu einer
intensiven Auseinandersetzung mit dem behandelten Thema fhrt. ,,Ziel ist ein lebendiger
Dialog zwischen Spielgruppe und Spielleiter, bei dem alle Dialogpartner Antworten geben,
Fragen stellen, weiterfihrende Positionen einnehmen, neue Probleme aufwerfen, bei dem also

jedes Interaktionsereignis zugleich Reiz, Reaktion und Verstarkung ist.

Dabei muss der Spielleiter die entstehenden Spiel- und Gruppensituationen erkennen,
aufnehmen und bewerten und gleichzeitig durch neue Interventionen die Spielsituation
entweder verstérken oder verwerfen. So behélt er im Zweifelsfall immer die Entscheidungs-

gewalt und handelt im Sinne der Gruppe und des gemeinsamen Ziels.

Regie- / Inszenierungskonzept

Aufbauend auf der Wahl des Regiestils gibt es zwei Mdglichkeiten zu inszenieren.

Bei der konzeptionellen Inszenierung gibt der Spielleiter auf Basis eines zuvor erstellten
Regiekonzepts die wesentlichen Grundlagen der Inszenierung vor. Er erarbeitet ein
Raumkonzept und Kostumvorschlage und bringt zudem eine klare Vorstellung fir die
Ausgestaltung der einzelnen Charaktere mit. Diese Art der Inszenierung gibt dem Spielleiter
durch das ausgearbeitete Konzept eine gewisse Sicherheit. Sie verleiht ihm die Mdglichkeit,
»die individuellen Ausdrucksmdglichkeiten der jeweiligen Akteure mit den jeweiligen
Rollenanforderungen und dem [...] Inszenierungskonzept in Einklang zu bringen.“ * Den
Spielern bietet sie hilfreiche Impulse flr ein handelndes Erproben ihrer Rolle. Diese Form
eignet sich fir weniger erfahrene Spieler und neue Amateurtheatergruppen, die ein grofieres

MaR an Fihrung benotigen.

Bei einer situativen Inszenierung erarbeitet der Spielleiter das Regiekonzept weitestgehend
spontan. Er schafft im Probenprozess durch die Vorgabe von verschiedenen Deutungen,
Raumkonzepten, Requisiten etc. immer wieder spielanregenden Situationen, in denen die
Schauspieler die Charaktere und deren Verhalten im Zusammenspiel untersuchend
ausarbeiten. "> Diese Form der Regiefiihrung erfordert vom Spielleiter eine gréRere

Flexibilitat, denn er inszeniert auf Basis der im Probenprozess gemeinsam gefundenen

2\/gl. Schaubild und Anmerkungen in (Nickel, 2009 S. 14/15)
" vgl. (Nickel, 2009 S. 17)

" \gl. (Weintz, 2008 S. 354)

™ Nach (Nickel, 2009 S. 142)
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szenischen VVorgénge. Diese werden dann im Probenverlauf gemeinsam sukzessive zu einer
Inszenierung weiterentwickelt. ,,Fir den Grundeinfall der Inszenierung [...] ist der Spielleiter
zustandig, egal wann und wodurch er im Prozess der Arbeit gefunden wird.“"® Diese Form
setzt gute soziale Beziehungen innerhalb der Gruppe und offene Spieler, mit einer grund-
legenden Spiel und Experimentierfreude voraus. Hierbei ist das darstellerische Vermogen der
Einzelnen zwar wichtig, aber nicht ausschlaggebend fir die &sthetische Wirkung der

Auffilhrung. Die Gruppe ist das ,,kiinstlerische Material* des Spielleiters.’’

Beide Regieformen sind sowohl im professionellen Theater als auch im Amateurtheater
anzutreffen, wobei die ,,situative Regie eher im theaterpadagogischen Kontext und die
konzeptionelle eher in den Produktionsbetrieben anzutreffen ist“.” Sie treten hierbei aber
niemals in Reinform auf, sondern kennzeichnen lediglich zwei Extreme, die sich in der Praxis
gegenseitig erganzen. Denn auch im konzeptionellen Verlauf missen bestimmte vorab
getroffene Entscheidungen wahrend der Probe neu tiberdacht werden, und die situative

Vorgehensweise bendtigt an einem Punkt im Probenverlauf ein grundlegendes Konzept.

Inszenierung

Unter einer Inszenierung versteht man die szenische Umsetzung eines dramatischen Werks
auf einer Buihne und vor Publikum. Eine Inszenierung gilt als die individuelle Interpretation
eines Werkes durch einen Regisseur bzw. eine Gruppe. Durch den Einsatz von theatralischen
Mitteln (Kdrper, Stimme, Raum, Requisiten, Kosttiim, Medien, Musik, Buhnenbild und Licht)
wird die Textbedeutung eines Werkes interpretiert und verstérkt. Erika Fischer-Lichte
beschreibt diese theatralischen Mittel als ,,Zeichensysteme [...], die dann, im theatralischen

Prozess eine Bedeutung transportieren.

Bei der Inszenierung eines Stiicks sollte dabei stets auf ein ausgewogenes Verhéltnis der drei

asthetischen Gestaltungskriterien geachtet werden. ™

e Handlungsbogen - inhaltlicher Aufbau
e Dynamik — rhythmischer Aufbau
e Bildwirkung — visueller/atmosphérischer Aufbau
Die verwendeten theatralischen Mittel beeinflussen diese Gestaltungskategorien. Fur den

Aufbau innerhalb der einzelnen Gestaltungskategorien stehen neun grundlegende

6 v/gl. (Hoffmann, et al., 2008 S. 24)

" Nach (Hoffmann, et al., 2008 S. 24)

8 vgl. (Sack, 2011 S. 99)

™ Liste entnommen aus (Pfeiffer, et al., 2009 S. 146)
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Kompositionsmethoden zur Verfiigung, die die Gesamtwirkung des Stticks beeinflussen,
indem sie die inhaltlichen und strukturellen Besonderheiten der Akte (eines Stiicks)

unterstiitzen.

e Reihung: Bestimmte Elemente im Spiel sind in einer deutlich sichtbaren Reihe
angeordnet, sodass sie in ihrer &hnlichen Funktion wahrgenommen werden.

e Wiederholung: Ein Element im Spiel wird in exakt gleicher Weise wiedergegeben,
um zu verdichten, zu verfremden, zu ironisieren oder ins Groteske/Absurde zu
steigern.

e Kontrastierung: Einem Element im Spiel wird direkt sein Gegenteil
gegenubergestellt, um die grundsatzliche Wesensverschiedenheit drastisch
hervorzuheben, sodass eine starke Spannung entsteht.

e Verdichtung: Elemente im Spiel bauen durch Erhéhung der Intensitét einen
Spannungsbogen auf, der einen Hohepunkt vorbereitet.

e Steigerung: Elemente im Spiel werden in ihrer Intensitat stufenweise gesteigert
(Klimax) und entwickeln einen Spannungsbogen, der eine Aktion variationsreicher
gestaltet oder einen Hohepunkt vorbereitet.

e Umkehrung: Ein Element im Spiel kehrt seine Bewegungsrichtung um, sodass eine
Erwartungshaltung enttduscht wird oder nun voéllig neue Optionen sichtbar werden.

e Variation: Ein Element im Spiel zeigt, durch bestimmte Umstande oder Impulse
angeregt, andere, unerwartete Facetten und macht damit seine Vielschichtigkeit
sichtbar.

e Parallelfihrung: Elemente im Spiel, die sich in der Struktur sehr &hnlich sind,
werden in ihrer Gleichzeitigkeit gespielt, um diese Ahnlichkeit in einer besonderen
Form hervorzuheben und neugierig auf die weitere Entwicklung zu machen.

e Bruch: Elemente im Spiel werden nicht in der erwarteten Weise fortgesetzt, in der sie
bekannt oder erahnbar sind, sondern abrupt abgebrochen, und in vollig anderer Art
und Weise (nicht als Variation) weitergefiihrt

Dramaturgie

Fur eine erfolgreiche Inszenierungsarbeit ist es unabdingbar, sich Gber die Dramaturgie der
Inszenierung Gedanken zu machen, denn [...] ,,Die Dramaturgie eines Stiickes hangt zum
einen von der Gestaltung des Gesamtverlaufs ab, zum anderen auch von der Struktur und
Abfolge der einzelnen Szenen und wie sich diese wiederum in den Gesamtverlauf einfiigen.
Passt alles zusammen, dann entsteht ein Gefuhl von Stimmigkeit. Diese beeinflusst die

asthetische Gesamtwirkung.“®

Am professionellen Theater tbernimmt der (Produktions-) Dramaturg die Verantwortung fur
die Gesamtwirkung.®? Die Dramaturgie beschreibt den inneren Handlungsbogen eines

Stlickes. Man unterscheidet hierbei grundsatzlich zwischen zwei verschiedenen Modellen, die

8 Nachfolgende Auflistung aus (Pfeiffer, et al., 2009 S. 173)
8 \/gl. ebenda S. 160
8 \/gl. Regie im professionellen Theater
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als Orientierungspunkt fir die Stiickbearbeitung und -entwicklung und die

Inszenierungsarbeit dienen kdnnen.

Geschlossene Dramaturgie

Der Verlauf eines Stiickes erfolgt bei einer geschlossenen Dramaturgie in Form einer
zusammenhangenden, linear verlaufenden und zielgerichteten Handlung einer Hauptfigur. Die
Struktur folgt hierbei dem klassischen Drama nach Aristoteles, in dem der Aufbau des Stiicks
in funf Akte unterteilt wird.®® GroRer Wert wird also auf Logik und Folgerichtigkeit gelegt.
»Man darf sich etwa am Ende nicht auf Sachen beziehen, die vorher gar nicht eingefihrt

worden sind. &

Jede Handlung muss begrundet und damit fiir das Publikum nachvollziehbar sein. Die
Abfolge der Szenen erfolgt nacheinander und die Handlungen innerhalb der Szenen hangen
zusammen. Geschlossene Dramaturgien werden theatergeschichtlich vor allem in den
Gattungen Komddie, Tragodie und Trauerspiel, sowie deren Mischformen kommen zum

Einsatz.

Offene Dramaturgie

Die offene Dramaturgie folgt keiner bestimmten Dramentheorie. Sie ist dadurch gekenn-
zeichnet, dass die einzelnen Teile einer Inszenierung auf direkte Wirkung abzielen und kein
unverzichtbarer Teil des Ganzen sind. Dabei basieren die Inszenierungen oft nicht auf einer
dramatischen Vorlage, sondern entstehen aus einer praktischen, prozessorientierten Arbeits-
weise. Wird auf Basis eines Dramentextes inszeniert, so folgt dieser einer eigenen Ablauf-

logik. Lorenz Hippe unterteilt die offene Dramaturgie in zwei weitere Modelle.®

Eine Szenische Collage besteht aus einzelnen, in sich zusammenhéngenden Teilen, die
»Zusammengeklebt” werden. Dabei sind die Schnittstellen als solche klar erkennbar. Fur die
Zuschauer entwickelt sich durch die Kombination jeweils eine eigene Geschichte. Bei einer
Collage mit Rahmenhandlung werden die einzelnen Teile einer Collage durch eine Handlung

von Figuren (z.B. Erzahler, Moderator) miteinander verbunden.®®

8 \/gl. ausfiihrlich bei (Pfeiffer, et al., 2009 S. 49)

# vgl. (Hippe, 2011 S. 219)

% Lorenz Hippe unterteilt die Dramaturgie fiir die theaterpadagogische Praxis in 3 Modelle.
Zusammenhangendes Drama, Szenische Collage, Collage mit Rahmenhandlung. Das erste Modell steht fiir die
geschlossene Dramaturgie und wird deshalb hier nicht mit aufgefihrt. In der Praxis beriihren sich diese Modelle.
Ein zeitgendssisches Stiick kann ebenfalls montierte Elemente aufweisen und sich dennoch an der aristotelischen
Struktur orientieren. vgl. (Hippe, 2011 S. 221)

8 \/gl. ausfiihrlich bei (Hippe, 2011 S. 221)
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Rollenarbeit
Die Rollenarbeit nimmt bei der Stiickerarbeitung einen groRen Stellenwert ein. Aber das Feld
ist zu grof3, um es im Rahmen dieser Arbeit eingehender zu betrachten, weshalb im folgenden

Abschnitt das Thema nur anreiflen werde.

Eine gelungene Rollenarbeit wirkt sich merklich auf die darstellerischen Fahigkeiten der
Akteure aus und tragt damit zur kiinstlerischen Qualitét bei. Im Laufe der Theatergeschichte
wurden teilweise sehr unterschiedliche Schauspieltheorien als Basis fir die Rollenarbeit
entwickelt. Davon sind zwei sich gegeniberliegende Konzepte derzeit sowohl am

ambitionierten Amateurtheater als auch in der Theaterpadagogik weit verbreitet.

Die Schauspieltheorie von Stanislawski machte [...] die bestmégliche und authentische
Darstellung der Figur zum Ziel ihrer Arbeit.®” Durch das ,,Einfiihlen in die Rolle* weiB der
Schauspieler zwar, dass er ein Schauspieler ist, aber er versucht gezielt, die Anwesenheit des
Publikums zu ignorieren.®® ,,Der Spieler erlebt die Rolle.“®° Sein Ziel ist es die Rolle in
seinem Korper lebendig werden zu lassen. Dabei néhert er sich der Rolle durch Einfiihlung
von innen heraus und versucht die Gefuhle der Figur in seinem &uf3eren lebendig und
nachvollziehbar werden zu lassen. Durch die naturalistische Verkdrperung der Rolle und ihre
lebensechte Spielweise sollen die Zuschauer besonders mit den Figuren mitfiihlen. Daftr

muss die Handlung immer logisch und begriindbar sein.*

Dem gegentber steht die Schauspieltheorie des von Brecht entwickelten epischen Theaters.
Sie zielt nicht auf Einfiihlung durch das Publikum ab, sondern fordert den Zuschauer zum
kritischen Hinterfragen des Biihnengeschehens auf. Dazu wahrt der Schauspieler in seiner
Darstellung die ,,Distanz zur Rolle*, z.B. durch den Einsatz von unterschiedlichen
Verfremdungseffekten.®* |, Der Spieler zeigt die Rolle.“% Dabei ist sich der Schauspieler sich
der Anwesenheit des Publikums vollig bewusst, das er in einen echten, aber [...] stummen
Gesprachspartner verwandelt.®® Durch die nicht naturalistische Spielweise soll das Publikum
am Mitfuhlen mit den Figuren gehindert werden und sich kritisch mit ihnen

auseinandersetzen.

& vgl. (Bidlo, 2006 S. 37)

8 v/gl. (Boal, 2006 S. 37)

8 v/gl. dazu ausfihrlich bei (Kotte, 2005 S. 172)
% v/gl. (Bidlo, 2006 S. 44)

L v/gl. ausfiihrlich bei (Brecht, 2005 S. 467)
%2\/gl. dazu ausfiihrlich bei (Kotte, 2005 S. 174)
% vgl. (Boal, 2006 S. 37)
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»Unabhangig von der Form des Theaters entwickelt der Schauspieler immer eine zweiseitige
Beziehung zur darzustellenden Figur, die bestimmt ist durch Anziehung und AbstoRung,
Verschmelzung und Trennung. Abhéngig vom Stil und theatralischen Genre ist die Distanz
zwischen Schauspieler und Rolle geringer oder gréRer. In Drama oder Tragddie ist die
Distanz zur Rolle geringer, in Komddie oder Farce nimmt sie zu. Sie verringert sich in einer

Stanislawski- Vorstellung und steigert sich in einer Brecht-Auffuhrung.“**

Zuschauer

»Sehen ist keine passive Tatigkeit, es ist Handeln, Arbeit. Zur Arbeit des Schauspielers gehort
die Arbeit des Zuschauers.“*® Unabhangig von der Theaterform sollte bei jeglicher
Stlickerarbeitung, die auf eine 6ffentliche Auffiihrung abzielt, das Publikum ein wesentlicher
Bestandteil des Inszenierungsprozesses sein. Der Spielleiter muss sich sowohl bei der Wahl
des Stiickes als auch bei dessen szenischer Umsetzung stets im Klaren dartiber sein, wie die
Altersstruktur seiner Zuschauerzielgruppe ist und in welchem kulturellen Milieu sie sich
bewegt. Denn wechselt man das Milieu, dann wechselt auch die Auffassung dartber, was die
(ktinstlerische) Qualitat einer Inszenierung ausmacht. Lorenz Hippe zieht bei seinen
Betrachtungen zur Qualitat eines Theaterstlicks die funf Schichten nach Gerhard Schulze

heran.*®

,»Das ,,Niveaumilieu® legt grofen Wert auf Perfektion und kinstlerische Qualitat. Im
Vordergrund steht hierbei, wie die Darbietung gemacht ist, nicht, worauf sie hinaus will. Fur
das ,,Selbstverwirklichungsmilieu* zahlt das Anliegen, der personliche Ausdruck des
Kinstlers und seine Fahigkeit zur Kommunikation mit dem Publikum. Das
~Unterhaltungsmilieu® sucht die Ubertreibung, das Neue, die Gefahr, die Auseinander-
setzung, am liebsten in der Masse, beim Fussball, Boxen, Autorennen, Castingshows, Open
Air Konzerten. Vertreter des ,,Harmoniemilieus* lieben beruhigende, traditionelle und gleich
bleibende Kultur, Volksmusik, Operette, Schlager und Schwank. Das ,,Integrationsmilieu*
bewegt sich mal hier und mal dort, bleibt aber auch gerne gemiitlich in Haus und Garten.* ¥
Der Spielleiter muss seine Arbeitsweise und sein Inszenierungskonzept also sowohl im
Hinblick auf die Teilnehmer, als auch im Hinblick auf die Zuschauer flexibel halten, denn
,»das Publikum einer Laienauffiihrung, das in der Regel aus Freunden, Verwandten und

Bekannten besteht, bildet soziologisch gesehen eine Mischung aus zumindest mehreren

*\Vgl. ebenda S. 37 ff

% vgl. (Barba, 1985 S. 120)

% \/gl. Schulz zitiert in (Hippe, 2011 S. 241)
"\vgl. (Hippe, 2011 S. 242)
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Milieus und unterscheidet sich dadurch wesentlich von den Zuschauern einer professionellen
Auffiihrung, die sich aus den Milieus zusammensetzt, die ein Theater freiwillig besuchen.“*®
Er sollte also offen sein flr die Einflusse, die wahrend der Probenarbeit entstehen und die

nicht mit seinen persénlichen Vorstellungen von Qualitadt zusammenpassen.

% \/gl. ebenda

29



Fazit

In der vorliegenden Arbeit wurden die unterschiedlichen Methoden und VVorgehensweisen
einer Stlickinszenierung im professionellen Bereich, im Amateurtheater und die
theaterpadagogische Inszenierungsarbeit mit Amateuren dargestellt. Dabei wurde deutlich,
dass die Arbeit mit Amateuren u.a. aufgrund der fehlenden Arbeitsteilung, die am
professionellen Theater tblich ist, Anforderungen an die Regie stellt, die weit tber die
klnstlerische Interpretation der Stiicke hinausgeht. Der Spielleiter ist fur die Ausbildung der
Darsteller ebenso verantwortlich, wie fur die organisatorische Planung und Durchfiihrung der

Proben, die technische Planung und ggf. auch flir die Umsetzung von Biihne und Technik.

In diesem Zusammenhang wird klar, welche hohen Anforderungen an ihn gestellt werden.
Das Amateurtheater kann hier von der Arbeit des professionellen Theaters profitieren. So
kann z.B. durch die Verteilung der einzelnen Aufgabengebiete auf die Darsteller des
Amateurtheaters eine ahnliche Spezialisierung erreicht werden, wie sie an professionellen
Biihnen Gblich ist. Die Arbeitsteilung nach Gewerken fuhrt innerhalb der Gruppe zu einer
hoheren Identifikation mit der Arbeit und dies zu einem Mehrwert fir den Einzelnen, da alle

an der Arbeit und dem Ergebnis beteiligt und beriicksichtigt werden.

Dasselbe gilt fur die Einfihrung von theaterpddagogischen Methoden bei der
Inszenierungsarbeit mit Amateuren. Diese ermdglichen den Zugang zum kreativen Potential
der Gruppe und beziehen das wahrend der Proben entstandene Material der Akteure in die
Inszenierung mit ein. Dies erfordert eine Ergebnisoffenheit bei Spielern und Spielleiter und
eine gute Feedbackkultur innerhalb der Gruppe. Der Spielleiter Gbernimmt hierbei
padagogisch die Verantwortung fur die Herstellung eines guten Gruppenklimas und

kinstlerisch-planend fir das Vorankommen im Prozess.

Fur Letzteres ist ein vorbereitetes Regiekonzept eine wertvolle Hilfe. Der Spielleiter kann mit
ihm Fortschritte und Ergebnisse der Arbeit bewerten. Es dient ihm als Ordnungsgerust fur die
Bewertung von Arbeitsergebnissen und ist hilfreich, um den roten Faden des Stlicks
einzuhalten. Weiterhin dient ein Regie- und Inszenierungskonzept als wichtiges Planungs-
instrument. Im Konzept sollten alle Beteiligten (Spielleiter, Spieler, Zuschauer, Institution)
beriucksichtigt werden und sémtliche Bedingungsfaktoren (Stucktext, Autor, Raum, Gruppe...)
fiir eine Stuckinszenierung mit einflieRen. Dabei muss es die Balance schaffen zwischen

Ergebnisoffenheit und Zieldefinition.
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Fur die Probenarbeit kann die Improvisation als Ausgangspunkt fiir Inszenierungen dienen.
Sie wird im Amateurtheater noch zu wenig genutzt. Durch sie sammeln die Spieler
Erfahrungen mit anderen Spielern, mit dem Blhnenraum, mit Requisiten und Kostlimen. Sie
schaffen sich auf spielerische Weise theatrale Mittel, die sowohl fur die Figurenentwicklung
als auch die szenische Arbeit als Grundlage dienen kénnen. Dramaturgische Materialmappen
fiir die Spieler kdnnen in diesem Zusammenhang als inspirierende Sammlung die Fantasie der

Darsteller bei der Suche nach neuen Ausdrucksformen anregen.

Das Amateurtheater braucht nicht die im Titel so provokant formulierte ,,strenge Hand". Es
kann von professionellen Methoden der Regie, Dramaturgie und Rollenarbeit und der
theaterpadagogischen Inszenierung profitieren. Voraussetzung hierfir ist jedoch eine tiefer
gehende theoretische und praktische Auseinandersetzung mit der Theaterkunst. Das braucht
natlrlich Zeit. Spieler und Zuschauer mussen an neue, weniger naturalistische Theaterformen
erst herangefuhrt werden. Institution und Gruppe mussen sich von traditionellen
Vorstellungen der Theaterarbeit 16sen und sich gegeniber der theaterpadagogischen
Arbeitsweise 6ffnen. Spielleiter und Spieler missen gemeinsam Kenntnisse theatralischer

Gestaltungsweisen erarbeiten und damit Erfahrungen in der Inszenierungsarbeit sammeln.

Gelingt es aber die Kenntnisse und Vorstellungen im Vorfeld oder wéahrend der gemeinsamen
Arbeit zu vermitteln, kann dies den Weg zu einer intensiveren Darstellung und neuen
Theaterformen und dadurch zu einer eigenen kinstlerischen Qualitat ebnen, von der alle

Beteiligten profitieren.
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