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1 Einleitung

Thema und Fragestellung

In der vorliegenden Arbeit mit dem Titel ,Partizipative Stlickentwicklung mit Jugendlichen:
Vom Drama zum postdramatischen Theater® wird der Frage nachgegangen, welche
Ideale bei partizipativen Stiickentwicklungen angestrebt werden und in welcher Form ein
Drama als Impulsgeber dienen kann; insbesondere, wenn postdramatische

Theaterformen als Ergebnis der Stickentwicklung angestrebt werden.

Personliche Motivation:

Das Thema der Hausarbeit und die damit verknlpften Fragen sind aus der Reflexion
meiner theaterpadagogischen Praxis als Spielleiterin, Zuschauerin und Spielerin
entstanden. Schon mit 16 Jahren entwickelte ich als Spielleiterin gemeinsam mit jingeren
Schilerlnnen eigene Stiicke, in denen ich im Nachhinein viele postdramatische Elemente
wiederfinde. Von Anfang an fiihlte ich mich auf dem Gebiet der Stiickentwicklung ohne
Textvorlage zu Hause. Auch bei meinem einjahrigen Praktikum am Theater an der
Parkaue (Junges Staatstheater Berlin) erlebte ich materialbasierte forschende
Arbeitsweisen, die in performativen Prasentationen mindeten, als gangige Praxis.
Ahnliche Ansatze lernte ich auch in meiner Ausbildung an der Theaterwerkstatt
Heidelberg kennen und wendete ich auch in den sechs Projekten, die ich wahrend dieser

Zeit durchfiihrte, an.

Nun bin ich an einem Punkt, an dem ich das, was ich in meiner theaterpddagogischen
Praxis als selbstverstandlich erlebe, begrifflich fassen und systematisch darstellen
mdchte. AuRerdem mochte ich Fragen nachgehen, die sich aus der Praxis heraus fir
mich ergeben haben. Nicht zuletzt, weil ich im Rahmen meines Studiums (Lehramt an
Werkreal-, Real- und Hauptschulen) immer wieder das Bedurfnis habe, die Art und Weise
sowie die bildungsrelevante Dimension meiner theaterpddagogischen Arbeit begriinden

und theoretisch darstellen zu kdnnen.

Aus der Praxis heraus hat sich fur mich die Frage ergeben, welche Ziele hinter dem
Anspruch der Partizipation bei theaterpddagogischen Projekten stehen und auf was ich in
der Praxis achten kann, um diesem Anspruch gerecht zu werden. Aul3erdem interessiert
mich die Frage, inwieweit Dramentexte als Ausgangsmaterial und Impulsgeber fir
Stuckentwicklungen dienen kénnen. Zudem habe ich nach einem Begriff gesucht, mit dem
ich Theaterformen fassen kann, die nicht die klassische Erzéhlung einer Geschichte als
Schwerpunkt haben. Hier bin ich bei Lehmanns Begriff des postdramatischen Theaters

findig geworden, welchen ich néher definieren mochte. Ausgehend von diesen




Fragestellungen war es mir dann auch ein Anliegen, den theaterpadagogischen Prozess
nochmals systematische zu beleuchten, wenn er unter den drei Pramissen der
Partizipation, des Dramas als Ausgangmaterials und der postdramatischen Theaterform
als Ergebnis, gestaltet wird. Um die Uberlegungen nicht auf der abstrakten Ebene zu
belassen, war es mir wichtig, sie auf ein konkretes Drama anzuwenden. Hierbei habe ich

mich fiir Friihlings Erwachen von Wedekind* entschieden.

Aufbau der Arbeit

Einsteigen werde ich mit einer Begriffsklarung, um mein Verstandnis von den im Titel
verwendeten Begriffen transparent zu machen. In einem nachsten Schritt werde ich dann
drei Ideale partizipativer Stlckentwicklungen erlautern und daran anknipfend den
spezifischen Fragen zum Ausgangsmaterial und zum Ergebnis nachgehen. Es wird der
dramatische Text als Impulsgeber fur Stilickentwicklungen untersucht und
postdramatische Theaterformen als Ergebnis von Stickentwicklungen hinsichtlich
typischer Merkmale und daraus resultierender Konsequenzen fur  die
theaterpaddagogische Praxis betrachtet. AnschlieBend werde ich mich mit dem Prozess
auseinandersetzen, der zwischen dem Drama als Ausgangsimpuls und der aufgefuihrten
postdramatischen Theaterform stattfindet. Hierbei handelt es sich nicht um die
Beschreibung eines bereits stattgefundenen Projekts, sondern um theoretische
Uberlegungen. Ziel ist es, verschiedene Phasen, die bei einer partizipativen
Stuckentwicklungen durchlaufen werden, systematisch und begrifflich zu erfassen und
zwar in diesem Fall im Hinblick darauf, dass ein Drama als Ausgangsimpuls dient und am

Ende eine postdramatische Theaterform steht.

An einigen Stellen werden die Uberlegungen auf das Drama Friihlings Erwachen
bezogen, um die Ausfuhrungen zu veranschaulichen. Diese Beispiele wurden jedoch in

der Praxis nicht erprobt, sondern stellen ebenfalls theoretische Uberlegungen dar.

' vgl. Wedekind 2013




2 Begriffsklarung

Im Folgenden wird geklart, welches Verstdndnis der Begriffe Partizipation,
Stuckentwicklung, Drama und Postdramatisches Theater dieser Arbeit zugrunde liegt und
wie daraufhin die Bezeichnungen Partizipative Stiickentwicklung und vom Drama zum

postdramatischen Theater zu verstehen sind.

Partizipation: Unter Partizipation im Rahmen von theaterpéddagogischen Prozessen wird
in dieser Arbeit die Beteiligung und Mitbestimmung der Teilnehmer am kinstlerischen
Prozess verstanden. Wie viel Einfluss haben die Teilnehmer auf die kinstlerische
Gestaltung des Stiicks? Inwieweit werden sie an kinstlerischen Entscheidungen beteiligt?
Inwieweit wird eine solche Mitbestimmung geférdert und angestrebt? Als Gegenpool der
Partizipation kann das Ausfiihren von Vorgaben verstanden werden. In nicht partizipativen
theaterpddagogischen Prozessen fiihren die Teilnehmer die kinstlerischen ldeen der
Spielleitung aus und sind an kinstlerischen Entscheidungen nicht beteiligt. Die Frage, ob
ein theaterpadagogischer Prozess partizipativ ist, kann m.E. jedoch nicht mit einem ja
oder nein, sondern nur mit einem mehr oder weniger beantwortet werden. Dadurch, dass
am Ende die Teilnehmer diejenigen sind, die als Spieler auf der Blihne stehen, haben sie
natiirlich immer in irgendeiner Form Anteil an der kinstlerischen Gestaltung und die
Partizipation kann somit nie ganz verneint werden. Auf der anderen Seite bezieht sich der
Partizipationsbegriff auf Projekte mit einer Spielleitung, die letzten Endes immer die
Gesamtverantwortung tragt und daher in irgendeiner Form auch endglltige
Entscheidungen trifft oder Vorgaben macht. Somit hat die Partizipation in der Praxis
immer auch Grenzen, wenn es sich nicht um ein Theaterkollektiv ohne Spielleitung
handelt.

Stiickentwicklung: Bei einer Stickentwicklung werden ausgehend von inhaltlichen,
materiellen oder formellen Impulsen Fragestellungen entwickelt, mit denen sich die
Teilnehmer im theaterpadagogischen Prozess auseinandersetzen. Diese
Auseinandersetzung wird mit theaterpddagogischen Methoden gestaltet und fuhrt am
Ende zu einem Stick, welches aus der Auseinandersetzung mit dem Ausgangsmaterial
im Prozess entstanden ist. Dieses Vorgehen kann in der theaterpadagogischen Praxis als
Gegenpol zum Inszenieren einer bestehenden dramatischen Textvorlage gesehen
werden. Genauso wie das Ausgangsmaterial kann auch das Ergebnis einer
Stuckentwicklung sehr unterschiedlich sein. Hier kénnen sowohl dramatische als auch
postdramatische Theaterformen entstehen. Die Theaterform des entwickelten Stiicks

kann von Anfang an als Ziel feststehen oder sich erst im Prozess ergeben.




- Partizipative Stuckentwicklung: Ausgehend von diesem Verstandnis von
Stickentwicklung und Partizipation wird die partizipative Stickentwicklung als ein
theaterpddagogischer Prozess verstanden, bei dem die Teilnehmer und die Spielleitung
gemeinsam ein Stick entwickeln. Dabei gehen sie von einem inhaltlichen, materiellen
oder formalen Impuls aus, formulieren Fragestellungen und finden im Laufe des
Prozesses eine Theaterform fir ihr Stick oder streben von Anfang an eine bestimmte
Form an. Die Teilnehmer sind nicht nur in inhaltliche, sondern auch in kinstlerische
Entscheidungen in hohem Mafe eingebunden und werden im Prozess fir solche
Entscheidungen sensibilisiert. Es wird angestrebt, dass die Teilnehmer in weiten Teilen
des Prozesses selbstandig arbeiten. Die kinstlerische und padagogische

Gesamtverantwortung liegt jedoch letzten Endes immer bei der Spielleitung.

Drama: Die Unterteilung in die drei literarischen Gattungen Epik, Lyrik und Dramatik geht
auf Goethe zuriick, der sich an Aristoteles Einteilung in dramatische und nicht-
dramatische Texte orientierte. Als Drama wird ein schriftlich fixierter Text bezeichnet, ,der
seiner Natur und Intention nach auf eine direkte Darstellung, auf eine Auffihrung angelegt
ist?. Ein Drama strebt prinzipiell die Nachahmung menschlicher Handlungen an und
besteht in erster Linie aus Dialogen und Monologen. Kern des Dramas ist die dramatische

Fabel, die durch die direkte Figurenrede entfaltet wird.

,Die ,dramatische Fabel fungiert als ,Herzstiick’ (Brecht) und Ordnungsfaktor der Komposition  der
Nachahmung von Handlungen, die als solche dargestellt werden. Sie dient als ,Grundrissplan’
(Goethe), als Handlungsgerist fir die folgerichtige  Anordnung  unterschiedlicher

Handlungselemente.“3

Das Drama erzahlt durch die Handlungen der Figuren eine Geschichte ohne eine
Erzahlerinstanz dazwischenzuschalten. Dies schlie3t nicht aus, dass einzelne Figuren

oder Figurengruppen eine Erz&hlerfunktion tibernehmen kénnen.

Postdramatisches Theater: Postdramatisches Theater befindet sich nach Lehmann
jenseits von Handlung. Grundlage des postdramatischen Theaters ist keine dramatische

Handlung und somit keine Geschichte von Figuren, die im Theaterstiick entfaltet wird.

»Tatsachlich ist die dem neuen Theater angemessene Kategorie nicht Handlung, sondern Zustande.
Theater verneint — zumindest nach einer Seite hin — die ihm doch als Zeitkunst eigene Mdglichkeit

der “Fabelentfaltung™ absichtlich oder drangt sie in den Hintergrund. Das schlief3t eine im einzelnen

2 Denk: Mdbius 2010, 15
®Ebd., 15




bewegte Dynamik im "Rahmen’ des Zustandes nicht aus - man koénnte sie im Unterschied zur
dramatischen, eine szenische Dynamik nennen.“*

Weitere Merkmale postdramatischen Theaters sind die Non-Hierarchie der Theatermittel,
die Betonung der Korperlichkeit, die verdnderte Rolle des Schauspielers und die Abkehr
von der lllusion. Diese werden in Kapitel 6.1 naher erlautert.

2> Vom Drama zum postdramatischen Theater: Die Begriffe Drama und
postdramatisches Theater scheinen auf den ersten Blick im Widerspruch zueinander zu
stehen. Findet doch im postdramatischen Theater gerade eine Abkehr vom klassischen
dramatischen Aufbau statt. Die Abkehr von der dramatischen Form muss m.E. jedoch
nicht bedeuten, dass das Drama als Impulsgeber verneint wird. Die Vielschichtigkeit von
Dramentexten kann in diesem Zusammenhang auf eine andere Art und Weise gewurdigt
werden. Das Drama wird als komplexes Gegeniber fir eine fruchtbare
Auseinandersetzung in Bezug auf eigene Fragestellungen wahrgenommen. So kdnnen
Themen, Figuren, Geschichte, Form oder die Sprache eines Dramas zum Ausgangspunkt

einer postdramatischen Stuckentwicklung werden.

4 Lehmann 2011, 113




3 Angestrebte Ideale bei partizipativen Stuckentwicklungen mit

Jugendlichen

In diesem Kapitel wird auf die angestrebten Ideale bei partizipativen Stuickentwicklungen
mit Jugendlichen eingegangen. Hierbei werden einige Argumente aus Maike Plaths Buch
zum partizipativen Theaterunterricht mit Jugendlichen aufgegriffen.> Bewusst wurde der
Begriff ,ldeale* und nicht ,Merkmale® gewahlt, da ,nicht Gberall wo Partizipation drauf
steht auch Partizipation drin“ ist. Diese |deale in der Praxis tatsachlich befriedigend
umzusetzen stellt sich nicht immer als einfach dar. Sie erfordern zum einen
entsprechende Rahmenbedingungen und zum anderen eine hohe Spielleiterkompetenz.
Ein erster Schritt in Richtung Ziel ist es m.E. jedoch, sich des Ziels bewusst zu sein und
es in Worte fassen zu konnen. In den folgenden Unterkapiteln werden drei Ideale

partizipativer Stickentwicklungen formuliert und erlautert.

3.1 Die Jugendlichen zur kiinstlerischen Selbstandigkeit befahigen

Bei partizipativer Theaterarbeit werden ,die Jugendlichen nicht nur in ihrer Rolle als
Schauspieler [...] gefordert, sondern zusatzlich in das Handwerkszeug des Theaters
eingeweiht und zu Kiinstler_innen, Regiser_innen, Autor_innnen“® ausgebildet. ,Sie sind
nicht langer ,Ausflihrende’ eines von Spielleiter_innen und Regisseur_innen entwickelten
Konzeptes, sondern werden beféhigt, eine eigene kinstlerische Ausdrucksform zu
finden.” Die Jugendlichen werden in diesem Prozess als potenzielle Kinstler ernst
genommen. Die Grundfrage lautet: ,Wie kdnnen wir Jugendliche dabei unterstutzen,
kiinstlerisch eigensténdig zu handeln?*® Hierbei wird deutlich, dass es nicht darum geht,
den Jugendlichen etwas Inhaltliches beizubringen oder sie als Schauspieler auszubilden.
Vielmehr geht es darum, dass die Jugendlichen dabei unterstitzt werden, die Welt mit
den Mitteln der Kunst zu erforschen, &sthetische Erfahrungen zu machen und ihren

individuellen Fragen nachzugehen.

,Die Jugendlichen werden [...] zu kulnstlerisch Forschenden. Sie begeben sich in einen
Produktionsprozess mit ungewissem Ausgang. Dabei verlassen sie den Bereich des
Gesicherten, Bekannten und Verbiirgten stédndig von Neuem und erschaffen zwischen  Diskutieren,

Schreiben, Verstehen, Konzipieren, Proben und Verwerfen ihre eigene Deutung der Wirklichkeit.*®

Die kunstlerische Forschung setzt bei der Lebenswelt und Biografie der Jugendlichen an.
Ausgehend von ihren individuellen Erfahrungen und Fragestellungen setzen sich die

Jugendlichen mit fremden Inhalten auseinander. ,Nur im Spannungsverhéltnis zwischen

®>vgl. Plath 2014
® Ebd., 29
"Ebd., 29
8 Ebd., 24
°Ebd., 29




dem eigenen Privaten und dem AuReren entsteht eine Erkenntnis*®°, die uber die bereits
bestehende Sicht der Dinge hinausgeht. Dies bezieht sich nicht nur auf inhaltliche
Aspekte, sondern auch auf theatrale Darstellungsformen. Auch hier sollen die
Jugendlichen mit unbekannten Formen konfrontiert werden und zwar so, dass sie dazu

befahigt werden, diese Formen auch selbst zu nutzen und sie nicht nur auszufiihren.

Tatsachlich partizipative Prozesse finden jedoch oft nur in der Theorie statt. Schaut man
in der Praxis genau hin, findet die Partizipation der Jugendlichen teilweise nur sehr
eingeschrankt statt und die Jugendlichen sind am Ende doch wieder hauptséchlich
Ausfiihrende der Ideen der Spielleitung.

,Oft fehlt es an ausreichend Zeit, an angemessenen rdumlichen Bedingungen und an padagogischer
Expertise, denn: Bevor eine eigenstandige, kiinstlerische Auseinandersetzung mit den Jugendlichen
Uiberhaupt stattfinden kann, miissen zunéchst die Voraussetzungen dafir geschaffen werden, wie
z.B. Sozialverhalten, Konzentrationsfahigkeit, Empathievermdgen, Anerkennung von Regeln und
nicht zuletzt Grundkenntnisse &sthetischer Ausdrucks-mdglichkeiten. All das braucht Zeit und

padagogisches Geschick.“!*

Besteht Zeitdruck kann es schnell dazukommen, dass die Jugendlichen ,entmindigt
werden und die Spielleitung von vorne herein ein genau definiertes Ziel festlegt, das die
Jugendlichen erreichen sollen und zwar auf eine ganz bestimmte Art und Weise. Es ist
jedoch wichtig, ,dass ein kunstlerischer Prozess ein unvorhersehbarer ist. Es wird nicht

“12 Es besteht also zum einen die Gefahr,

auf ein vorab ausformuliertes Ziel hin gearbeitet
dass die Spielleitung zu viel lenkt, eine ebenso ernst zu nehmende Gefahr ist jedoch
auch, dass die Spielleitung die Teilnehmer Uberfordert und alleine lasst und sie mit
Ergebnissen auf die Bihne schickt, die nicht die Wirkung erzielen, die die Jugendlichen
sich erhoffen. Gerade bei biografischem Arbeiten ist es wichtig, dass die Jugendlichen auf
der Buhne nicht ,ausgestellt® werden, sondern dass eine kunstlerische Verfremdung,
Verdichtung und Zuspitzung ihrer Geschichten erfolgt. Die Transformation des

Alltaglichen ins Kinstlerische ist notwendiger Bestandteil theaterpadagogischer Prozesse.

,Gerade in der kinstlerischen Arbeit mit Kindern und Jugendlichen wird der prinzipiell transitorische
Status des Materials [...] haufig ignoriert. Unter dem Laber der Authentizitat wird allzu leicht alles,
was ,aus den Kindern kommt* fur dar- und ausstellungswert befunden. Authentizitat allein ist aber
kein klnstlerisches Qualitatssiegel. [...] Die theaterpadagogische Arbeit muss Kindern und
Jugendlichen genau diese Erfahrung ermoglichen, in einem [...] kinstlerischen

Transformationsprozess in eine Distanz zum selbst gefundenen Stoff zu treten.“*®

1 Ehd., 30
Y Epd., 23
2 Epd., 34
¥ Stang 2010, 11



3.2 Die Jugendlichen padagogisch und ktnstlerisch begleiten
Dass kunstlerische Prozesse mit Jugendlichen immer auch padagogische Prozesse sind,
darf in der theaterpadagogischen Praxis nicht vernachlassigt werden, besonders, wenn

das Ziel der Partizipation angestrebt wird.

,iIn dem Moment, in dem ein Kinstler mit Jugendlichen arbeitet, finden zwangslaufig
Beziehungen und in der Folge Kommunikation statt, die gestaltet werden muss, wenn sie nicht
desastros verlaufen soll. Die Partizipation der Jugendlichen kann nur stattfinden, wenn
padagogische Kenntnisse bzw. padagogische Neugier oder Begabung seitens der Spielleitung

existieren.“!

Gerade wenn wie bei partizipativen Prozessen ein grundlegendes Ziel darin besteht, die
Jugendlichen zu kinstlerischer Selbstandigkeit zu beféhigen, ist dies eine eindeutig
padagogische Aufgabe, die jedoch ohne kiinstlerische Expertise nicht leistbar ist. Deshalb
besteht ein weiteres Ideal partizipativer Stlickentwicklungen darin, die Jugendlichen

optimal padagogisch und kinstlerisch zu begleiten.

Die Spielleitung sollte den Jugendlichen mit einer vorurteilsfreien Offenheit begegnen und
ein ehrliches Interesse an ihrer Sicht auf die Welt zeigen. Die Jugendlichen sollten in
ihrem Verstandnis von bestimmten Themen und Theater ernst genommen werden, was
nicht heil3t, dass sie nicht auch mit Neuem, fir sie Fremdem konfrontiert werden sollen.
Es hat jedoch m.E. keinen Sinn, ihnen etwas Uberzustilpen, was sie nicht selbst fir sich

entdecken.

Klnstlerische Qualitdt und padagogisches Arbeiten schlielen sich nicht aus, sondern
stehen in einer positiven Wechselwirkung zueinander. Werden die gruppendynamischen
Prozesse vom Spielleiter bei der methodischen Gestaltung des Prozesses berlcksichtigt
und schafft er es die Teilnehmer im Finden ihres eigenen kinstlerischen Ausdrucks zu
unterstitzen, spiegelt sich dies auch im ,kinstlerischen Produkt‘ wieder. Stehen die
Teilnehmer am Ende als Ensemble auf der Bihne, das gentigend Zeit hatte, sich als
Gruppe kennenzulernen und auszuprobieren, zeigt sich dies auch im theatralen

Zusammenspiel.

Die besondere Asthetik theaterpadagogischer Inszenierungen liegt m.E. gerade darin,
dass die Teilnehmer in ihrer Individualitdt und mit ihrem ganz personlichen Verstandnis
von der Welt sichtbar werden. Dieses Potenzial sollte in der Arbeit mit Jugendlichen
genutzt werden und dazu bengtigt die Spielleitung gleichermal3en padagogische als auch

kunstlerische Kompetenzen.

% plath 2014, 21




3.3 Raume fur Selbstbildungsprozesse 6ffnen und gestalten

Welche Art von Bildungsprozessen durch theaterpadagogisches Arbeiten ermdglicht
werden ist ein viel diskutiertes Thema. Die Besonderheit der Bildungsprozesse, die im
Bereich des Theaters stattfinden scheint verloren zu gehen, wenn man Theater nur als
Mittel ansieht, durch das moralische, politische oder perstnliche Bildung geférdert werden
kénnen. Dass Bildung jedoch grundsatzlich als Selbstbildung verstanden werden sollte,
schein unumstritten. Das Subjekt wird als aktiver Initiator des Bildungsprozesses
angesehen, es bildet sich selbst, es verandert das eigene Selbst- und Weltverhaltnis
durch eine aktive Auseinandersetzung mit sich und der Umwelt. Bildung kann demnach
nicht von au3en verordnet oder eingetrichtert werden. Es kénnen jedoch Raume geoffnet
und bewusst gestaltet werden, die solche Selbstbildungsprozesse ermdglichen. Dies legt
nahe, dass ein ldeal der partizipativen Theaterarbeit darin besteht, durch das Starken der
Partizipation solche subjektbezogenen Erfahrungsrdume in noch gréerem Umfang zu

ermaoglichen.

Was ist nun aber die Besonderheit an Selbstbildungsprozessen, die in ,Theaterraumen®
stattfinden? Ulrike Hentschel definiert den Begriff der asthetischen Bildung als
,wahrnehmende und gestaltende Auseinandersetzung mit Kunst® und somit als
,Auseinandersetzung des Subjekts mit sich selbst im Medium der Kunst“*®. Sie grenzt den
Begriff damit auch von der ,aisthetischen Bildung“ ab, die sich auf alltagliche
Sinneswahrnehmung bezieht. Die asthetischen Bildungsprozesse im Medium der Kunst
weisen Besonderheiten auf, durch die sie sich von anderen, bspw. theoretischen
Bildungsprozessen abgrenzen lassen. Kinstler erleben sich als frei schaffende Subjekte,
die eine Wirklichkeit gestalten kdnnen, die nicht an &uf3ere Zwecke gebunden ist. Kant
definiert Freiheit als die Moglichkeit unabhangig von Kausalitat Entscheidungen zu treffen.
Das bedeutet die eigenen Entscheidungen und Handlungen sind nicht von &ufR3eren
Ursache-Wirkungs-Zusammenhangen determiniert. Diese Freiheit erlebt der Kinstler im
asthetischen Handeln. Er schafft aus sich heraus eine Wirklichkeit, die keinen bestimmten
Zweck erfullt oder auf bestimmte Ursachen zurtickzufiihren ist. Der Kunstler erlebt sich
unmittelbar als kreatives und somit schopferisches Wesen. Asthetische Erfahrung ist
somit unabhangig ,von aulerasthetischen, durch theoretische oder praktische

Erkenntnisse bestimmte Zwecksetzungen**®

. /Allein durch diese Qualitat vermag sie den
Menschen in den Zustand der Bestimmungsfreiheit zu setzen und ihm die Méglichkeit der

Selbstbestimmung zu er6ffnen. [...] [E]s geht nicht um die Darstellung eines bestimmten

!> Hentschel 2010, 19
% Epd., 237




Inhalts mit theatralen Mitteln, sondern um die Erzeugung einer theatralen Wirklichkeit.“*’

Der Schwerpunkt liegt nicht auf dem was dargestellt wird, sondern darauf, wie theatrale
Wirklichkeit erzeugt werden kann. Der entscheidende Ausgangspunkt zur Anndherung an
die Besonderheit der bildenden Wirkung im Bereich des Theaters ist nach Hentschel ,das
besondere Verhaltnis von Subjekt und Objekt, von Produzierendem und Produkt/Material,
das die Kunst des Theaterspielens gegeniiber anderen Kiinsten auszeichnet.“*® Der
Spieler erlebt sich im gleichen Moment als Subjekt und Objekt des kreativen Gestaltens
und wird sich somit seiner Fahigkeit zur Selbstreflexivitat bewusst. Die Mdglichkeit der
exzentrischen Betrachtung des eigenen Selbst wird in der Anthropologie als
entscheidendes Merkmal des Menschen im Gegensatz zum Tier hervorgehoben und wird
im Akt des Theaterspielens unmittelbar zur Erfahrung gebracht. Asthetische
Bildungsprozesse zeichnen sich demnach durch die besondere Qualitat &sthetischer
Erfahrungen aus, die sich von Alltagserfahrungen insbesondere durch ihre Zweckfreiheit
und das damit verbundene Erleben von schopferischer Freiheit und im Medium des
Theaters durch die intensive Wahrnehmung des Selbst als exzentrisches Wesen

unterscheiden.

Da die asthetischen Erfahrungen bei Stickentwicklungen in Verbindung mit dem
Ausgangsmaterial gemacht werden, finde ich es jedoch nicht sinnvoll die
Bildungsprozesse die in Bezug auf dieses Material geschehen koénnen vollig
auszuklammern. Natlrlich besteht eine Gefahr darin, die Theaterpadagogik nur als
Methode zu sehen, mithilfe derer das Material erschlossen wird. Aber dass sich das
Verhaltnis von Subjekt und Material durch den Prozess verdndern kann und diese
Veranderung Auswirkungen haben kann, die Gber das Projekt hinausgehen, stellt fir mich
auch eine bildungsrelevante Dimension theaterpéadagogischer Prozesse dar. Die
Theaterpadagogik wird m.E. nur dann fir auRerésthetische Ziele verzweckt, wenn vom
Spielleiter fokussiert wird, wie genau das Verhéltnis von Spieler und Material durch den
Prozess verandert werden soll. Fir Bildung und somit auch fur &sthetische Bildung gilt,
dass sie ,in padagogischer Absicht nicht herstellbar und steuerbar ist. Sie ist ,von der
Entscheidung beziehungsweise den Mdglichkeiten des Einzelnen® abhangig. ,Es kann
also bestenfalls darum gehen Bedingungen zu schaffen, unter denen asthetisch bildende
Prozesse maoglich werden. Ihr tatsédchliches Zustandekommen entzieht sich jeder
gezielten Einflussnahme sowie auch die Mehrzahl der Faktoren die fur ihr mégliches

Scheitern verantwortlich sind.**°

Y Epd., 237
8 Epd., 238
Y Epd., 244
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4 Das Drama als Impulsgeber

,Die starre hierarchische Kopplung von dramatischem Text und Blhne wird verflissigt. Von nun an

kann das Theater den Text als Partitur verstehen, ihn perspektiveren, verfremden, ad absurdum

fuhren, frei montieren, in seiner klanglichen Qualitat ausstellen oder auch ganz auf ihn verzichten.“%

In diesem Kapitel werden einige Aspekte dramatischer Textes ndher betrachtet, die als
Impulsgeber flr partizipative Stickentwicklungen genutzt werden kdnnen: Themen,

Figuren, Geschichte, Form und Sprache.

Der dramatische Text wird als eine Fundgrube verstanden, die auf vielen verschiedenen
Ebenen Impulse fur eine kreative Auseinandersetzung bietet. Um das Potenzial eines
dramatischen Textes auf den verschiedenen Ebenen wirklich ausschépfen zu kénnen, ist
es m.E. notwendig, eine umfassende Analyse des Dramas durchzufihren. Diese
Dramenanalyse sollte im Voraus schon von der Spielleitung durchgefuhrt werden. Sie hilft
ihr dabei auf entsprechende Impulse der Gruppe flexibel reagieren zu kénnen. Wurde das
Drama in seinen verschiedenen Dimensionen erfasst, ergeben sich mehr Mdéglichkeiten
um mit ihm zu experimentieren. Auflerdem kann aufgrund der Analyse Material erstellt
werden, das den Jugendlichen hilft, das Drama inhaltlich zu erfassen, wenn dies fir den
Prozess der partizipativen Stiickentwicklung notwendig ist, z.B. Inhaltsangaben, Figuren-

konstellationen, Comic etc..

Angewendet werden die Ausfilhrungen zu den einzelnen Aspekten in den folgenden

Unterkapiteln auf das Drama Friihlings Erwachen von Wedekind.

4.1 Themen

Aus einem Drama lassen sich vielfaltige Themen generieren. Je nachdem unter welchem
Blickwinkel das Drama gelesen wird, treten andere Themen in den Vordergrund. Wird
nach dem Thema gefragt, geht es immer darum, die Handlungen des Dramas auf ihren
thematischen Kern hin zu verallgemeinern. So kénnen Themen wie Liebe, Freundschaft,
Macht, Eifersucht etc. herausgearbeitet werden. Diese Themen bieten die Mdglichkeit
eigene Erfahrungen aus der Lebenswelt zu assoziieren, weiteres Fremdmaterial zu dem
Thema zu sammeln oder im Drama meist differenziert angelegte Perspektiven auf das

Thema herauszuarbeiten.

Im Folgenden soll beispielhaft am Drama Frihlings Erwachen gezeigt werden, wie

thematische Schwerpunkte aus einem Drama entnommen werden kénnen.

20 Schiilein; Zimmermann 2006, 266
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Bei Frihlingserwachen bietet es sich bspw. an, den Fokus auf die Jugendlichen zu lenken
und die Frage zu stellen, mit welchen Konflikten, Fragen, Angsten und Winschen sie sich
in der Pubertat, in der Phase des Erwachsenwerdens, der Identitatsfindung, konfrontiert
sehen. Diese Perspektive wéahlt auch Meier in seiner Interpretation.

,Im Zentrum des Stiicks stehen Kinder im Pubertatsalter sowie ihre Konflikte mit sich selbst, ihren

Altersgenossen und der Gesellschaft, verkérpert durch Eltern, Lehrer und die Kirche; somit 1&Rt sich

der Inhalt des Dramas im weitesten Sinne unter das Schlagwort Jugend subsumieren.“**

In der ndheren Auseinandersetzung mit dem Drama unter dieser Perspektive habe ich
drei mdgliche Themenschwerpunkte herausgearbeitet, die meiner Meinung nach auch fur
eine Stuckentwicklung mit Jugendlichen als Themen interessant sein kdnnten. Zu jedem
Schwerpunkt werden beispielhafte Zitate aus dem Drama gegeben, die als

Anknupfungspunkt dienen kénnten.

1. Das Verhaltnis zwischen Eltern und Jugendlichen/ Erziehung

Wendla: ,Wen in der Welt soll ich denn fragen als dich! Bitte, liebe Mutter, sag es mir! Sag’s mir geliebtes
Mutterchen! Ich schame mich vor mir selber. Ich bitte dich, Mutter, sprich! Schilt mich nicht, dass ich so etwas
frage. Gib mir Antwort — wie geht es zu? — wie kommt das alles? — Du kannst doch im Ernst nicht verlangen,

dass ich bei meinen vierzehn Jahren noch an den Storch glaube.” (11,2)

Frau Bergmann: ,Aber es geht ja nicht Kind! — Ich kann es ja nicht verantworten. — Ich verdiene ja, dass man

mich ins Gefangnis setzt — dass man dich von mir nimmt...“ (Il,2)

2. Die Rolle der Schule im Leben von Jugendlichen

Moritz: ,An nichts kann man denken, ohne dass einem Arbeiten dazwischen kommen!“ (1,2)
Moritz: ,Wenn ich nicht promoviert worden wére hétte ich mich erschossen.” (I, 4)
Moritz: ,Ich will arbeiten und arbeiten, bis mir die Augen zum Kopf herausplatzen.” (11,1)

Frau Gabor.: ,Die Schule ersetzt Ihnen die Gesundheit nicht. — Fleil3ig spazieren gehen in der frischen Luft!
Das ist in Ihren Jahren mehr wert als ein korrektes Mittelhochdeutsch.” (11,1)

Frau Gabor: ,Es ist meiner Ansicht nach durchaus unzuldssig, einen jungen Mann nach seinen
Schulzeugnissen zu beurteilen. Wir haben zu viele Beispiele, dass sehr schlechte Schiiler vorzigliche

“

Menschen geworden und umgekehrt ausgezeichnete Schiiler sich im Leben nicht sonderlich bewéhrt haben.
(1,5)

2L Meier 1998, 97
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3. Die Phase der Pubertét als eine Phase des Hinterfragens und Infragestellens

Melchior: ,Méchte doch wissen, wozu wir eigentlich auf der Welt sind!“ (1,2)

Moritz: ,Ich durchkoste Zug fiir Zug die geheimnisvollen Schauer der Loslésung. Ich schluchze vor Wehmut
Uber mein Los. - - Das Leben hat mir die kalte Schulter gezeigt. Von driiben her sehe ich ernste freundliche
Blicke winken.” (I1,7)

Wendla: ,Hab ich nun eine Schwester, die ist seit zwei und einem halben Jahr verheiratet, und ich selber bin

zum dritten Male Tante geworden, und hab gar keinen Begriff, wie das alles zugeht...” (11,2)

Melchior: ,Ich habe gehért, Wendla, du gehest hdufig zu armen Leuten. Du brachtest ihnen Essen, auch
Kleider und Geld. Tust du das aus eigenem Antriebe oder schickt deine Mutter dich? [...] Gehst du gern oder
ungern, wenn deine Mutter dich so wohin schickt? [...] Du gehst also um deiner Freude willen zu den armen
Leutem? [...] Aber wenn es dir keine Freude wére, wiirdest du nicht gehen? [...] Kann der Geizige dafiir, dass
es ihm keine Freude macht, zu schmutzigen kranken Kindern zu gehen? [...] Es gibt keine Aufopferung! Es
gibt keine Selbstlosikgkeit!“ (1,5)

4.2 Figuren

Auch die Figuren eines Dramas konnen vielféltige Impulse fur Stiickentwicklungen geben.
Die Figuren kdonnen entweder als Einzelpersonen Gegenstand der Betrachtung werden
oder in ihrer Beziehung zu anderen Figuren. Es wird bewusst der Begriff Figur und nicht
Person oder Charakter verwendet. Damit wird die Tatsache hervorgehoben, dass ,eine
fiktive dramatische Figur im Gegensatz zu einem realen Charakter ein intentionales

Konstrukt ist“?.

s.D]er Satz von Informationen, durch den eine Figur in einem dramatischen Text bestimmt wird, [ist]
ein endlicher und abgeschlossener [...] und auch von einer noch so genauen Analyse allenfalls
ausgeschopft werden kann, wahrend die Zahl der Informationen, die man Uber einen realen

Charakter in Erfahrung bringen kann, prinzipiell eine unbegrenzte ist.“?®

Aus dem Dramentext konnen demnach eine begrenzte Anzahl an Informationen
entnommen werden, alles was dariber hinaus Uber die Figur geschlossen wird, ist die

Interpretation des Lesers.

Auch an dieser Stelle sollen beispielhaft die Figuren aus Fruhlings Erwachen naher
betrachtet werden. In Frihlingerwachen bietet es sich an, die Figuren in Gruppen zu
unterteilen und sowohl die Gruppen als auch die Einzelpersonen zueinander in Beziehung
zu setzen. Um die Figuren aus Fruhlingserwachen besser greifen zu kénnen habe ich ein

Schaubild erstellt, in dem auch die verschiedenen Gruppen verdeutlich werden.

%2 pfister 2001, 221
% Epd.
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Der vermummte Herr

Dr. v. Brausepulver Dr. Prokrustes Rektor Sonnenstich | Pastor Kahlbauch
und Professoren

llse | Martha | Thea Gymnasi | Ernst | Hans-

asten chen

Zoglinge
Korrektionsanstalt

Jugendliche: Unter den Jugendlichen befinden sich die drei Hauptfiguren Wendla,

Melchior und Moritz, deren drei Geschichten im Drama entfaltet werden und teilweise
nebeneinander, teilweise ineinander verzahnt ablaufen. Im Drama treten noch weitere
Jugendliche Figuren auf. Martha und Thea sind Freundinnen von Wendla. Marta zeichnet
sich dadurch aus, dass sie eine besonders strenge und gewaltsame Erziehung erfahrt.
llIse dagegen, die Wendla, Melchior und Moritz noch von friher kennt, ist ein Freigeist. Sie
arbeitet als Kunstlermodel in der Stadt und hat schon verschiedene sexuelle Erfahrungen
gesammelt. Melchior und Moritz gehen mit einer Reihe anderer Jungs aufs Gymnasium.
Diese treten in verschiedenen Gruppenszenen auf. Ernst und Hanschen haben eine
besondere Rolle, da sie in einer Szene alleine auftreten, in der sie sich ihre Liebe
gestehen und kiissen. Schon zuvor tritt Hanschen alleine in einer Szene auf, in der er sich
auf der Toilette selbstbefriedigt. Im Schaubild sind auf’erdem die ,Zdglinge der
Korrektionsanstalt® unterhalb von Melchior dargestellt. Melchior lernt sie kennen, als er
selbst in der Korrektionsanstalt ist. Zu den anderen Jugendlichen haben sie jedoch keinen
Kontakt. In der einzigen Szene, in der sie auftreten, masturbieren sie gemeinsam auf ein
Geldstiick und beschimpfen sich gegenseitig.

Erwachsene in der Rolle der Eltern und Verwandten: Im Drama erféahrt man fast Uber
alle Eltern der Jugendlichen und ihre Erziehungsmethoden etwas. Uber Herrn und Frau
Gabor, Frau Bergmann und Rentier Stiefel erfahrt man mehr, da sie auch selbst auftreten.
Besonders die Beziehung von Wendla zu ihrer Mutter und die Erziehung von Frau Gabor

werden umfangreicher dargestellt.
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Erwachsene in der Rolle der Vertreter der Gesellschaft: Uberspitzt und karikativ
werden verschiedene Vertreter der Gesellschaft dargestellt, was sich schon in ihren
Namen widerspiegelt. Die Lehrer (Rektor Sonnenstich und andere Professoren) werden
besonders in einer Konferenz als unfahig und egozentrisch dargestellt. Auch der Pastor
Kahlbauch, der Arzt Dr. v. Brausepulver und der Erzieher Dr. Prokrustes kommen in den
Darstellungen nicht besser weg. Die Kiinstler stellen zwar inhaltlich einen Gegenpol zu
den anderen Erwachsenen dar, aber auch sie werden sehr typenhaft und polarisiert

geschildert.

Der vermummte Herr tritt in der letzten Szene Uberraschend auf und halt Melchior davon
ab genauso wie Moritz Selbstmord zu begehen. Woflir er genau steht, wird aus dem Text
nicht eindeutig ersichtlich und in der Fachliteratur gibt es dazu verschiedene
Interpretationen. ,Die gelaufigste Deutung ist [..], dass der vermummte Herr nichts als das
Leben selbst repré\sentiert.“24 Es handelt sich bei dem ,vermummten Herrn“ also nicht um
eine Figur, die fur ein Individuum oder einen bestimmten Typ steht. Vielmehr personifiziert
der vermummte Herr etwas, das der Leser sich selbst erschlieen muss. In seiner
Funktion fir das Stick kann der vermummte Herr als ,Deux ex machina“ bezeichnet

werden.

»Zuweilen finden sich Dramen, in denen ein Konflikt Gberraschend und ohne plausible Motivierung
einer Loésung zugefuhrt wird. Im griechischen Drama bewerkstelligte meist ein mit Hilfe von
Maschinen auf die Buhne heruntergelassenes géttliches Wesen diese Auflésung, daher spricht man
auch von einem "Deux ex machina’. Im Ubertragenden Sinne steht "Deux ex machina” heute fiir

solche Konfliktldsungen, die keine kausallogische Motivierung aus dem Handlungszusammenhang

erfahren.“®

4.3 Geschichte

Pfister definiert in seinem Buch Das Drama den Begriff der Geschichte.?® Sie Jliegt der
Makrostruktur nicht nur jedes dramatischen, sondern auch jedes narrativen Textes
zugrunde“?’. Sie ,kann vom Rezipienten aus der Darstellung rekonstruiert werden“?®, Der
Begriff der Geschichte ist klarer definiert als die Begriffe Inhalt oder Handlung, die bei
Dramenanalysen auch oft verwendet werden. Es kann interessant sein, die Geschichte
unabhangig von ihrer Darstellungsform im Drama herauszuarbeiten, dadurch wird
bewusst, wie unterschiedlich die Geschichte erzahlt werden kdnnte und die Form, die im

Drama gewahlt wurde kann reflektiert werden.

24 Neubauer 2001, 23

% Denk; Mobius 2010, 71

%% vgl. Pfister 2001, Kapitel 6
> Epd., S.265

8 Epd., S.266
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Fur eine Stickentwicklung kann die Geschichte auch ganz unabhangig von ihrer
Darstellung im Drama zum Gegenstand werden und es kénnen beispielsweise Teile der
Geschichte, die im Drama nur am Rande erwahnt wurden, in den Mittelpunkt der

Auseinandersetzung treten.

Stellt man bei dem Drama Frihlings Erwachen die Frage Was wird erz&hlt?, kann mit drei
Geschichten aus drei unterschiedlichen Perspektiven geantwortet werden.

Wendlas Geschichte: Sie wird vierzehn. Sie will kein langes Kleid anziehen. Sie erfahrt

von ihrer Freundin Martha, dass diese zuhause geschlagen wird. Sie trifft Melchior Gabor
im Wald, unterhalt sich mit ihm und bittet ihn sie zu schlagen. Sie erfahrt, dass ihre
Schwester ein Kind bekommen hat und méchte von ihrer Mutter wissen, wie das mit dem
Kinder kriegen funktioniert. Die Mutter erz&hlt es ihr nicht. Sie schlaft mit Melchior, ohne
zu wissen, was sie tut. Sie wird dabei schwanger, ohne es zu wissen. lhre Mutter

veranlasst eine Abtreibung, ohne dass Wendla davon weil3. Sie stirbt bei der Abtreibung.

Melchiors Geschichte: Er schreibt seinem Freund Moritz Stiefel alles auf, was er Uber

Sexualitat und Fortpflanzung weil3. Er trifft Wendla im Wald und unterhalt sich mit ihr. Er
lasst sich von ihr Uberreden sie zu schlagen. Melchior hilft Moritz bei seinen
Schulaufgaben. Melchior schlaft mit Wendla und schwéngert diese. Melchior muss zum
Rektor, weil Moritz sich umgebracht hat und Melchiors Aufschriebe bei ihm gefunden
wurden. Er fliegt von der Schule. Seine Eltern schicken ihn in eine Korrektionsanstalt. Dort
flieht er. Auf dem Friedhof erfahrt er, dass Wendla tot ist und fuhlt sich schuldig. Er trifft
dort den toten Moritz. Melchior spielt mit dem Gedanke sich umzubringen, tut es dann
aber doch nicht, weil ein vermummter Mann auftaucht und ihn davon Uberzeugt, mit ihm

mitzukommen.

Moritz" Geschichte: Moritz erfahrt von seinem Freund Melchior in Gesprachen und einem

Brief einiges Uber Sexualitdt und Fortpflanzung. Moritz geht verbotenerweise ins
Lehrerzimmer um nachzuschauen, ob er versetzt wird. Er wird vorlaufig versetzt. Er
arbeitet hart, damit er auf der Schule bleiben darf. Er fuhlt sich krank. Er wird nicht
promoviert und bittet deshalb Frau Gabor ihm Geld zu geben, damit er fliehen kann, da er
nicht bei seinen Eltern bleiben will. Er droht ihr sich sonst umzubringen. Sie gibt ihm das
Geld nicht. Moritz spielt mit dem Gedanken sich umzubringen. Er trifft llse. Diese will,
dass er mit ihr mitkommt, womadglich um mit ihr zu schlafen. Er geht nicht mit. Er bereut,

dass er nicht mitgegangen ist. Er bringt sich um.
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4.4 Form

Wie bereits erwdhnt sto3t man bei der Beschaftigung mit der Geschichte auch
automatisch auf die Frage Wie wird erzahlt? und es kann untersucht werden, wie die
Geschichte im Drama dargestellt wird. Die Form des Dramas kann auch als Dramaturgie
bezeichnet werden. Gerade im Deutschunterricht wird immer noch grolen Wert auf die
Formenanalyse und die damit verbundene Zuordnung zu bestimmten Gattungen gelegt.
Fur die Stickentwicklung kann die genauere Betrachtung der Form des Dramas
interessant sein, um eventuell Ideen fir die Bauform des eigenen Stiicks zu bekommen.
Auch wenn wir in Kapitel 5 sehen werden, dass bei postdramatischen Theaterformen
nicht mehr die Entfaltung einer Handlung im Mittelpunkt steht, liegt auch diesen
Theaterformen trotzdem eine Dramaturgie, eine bewusste Anordnung der

Einzelfragmente zugrunde.
Im Folgenden wird die Form von Frihlings Erwachen analysiert.

Die Geschichte wird in drei Akten erzahlt, der erste besteht aus fiinf, die anderen beiden
aus sieben Szenen. Spittler bezeichnet den ersten Akt als Exposition, hier werden die
Personen, ihre jeweiligen Situation und mégliche Konflikte vorgestellt.”® Im zweiten Akt
finden nach Spittler die entscheidenden Handlungen im Drama statt, so z.B. der
Geschlechtsverkehr zwischen Melchior und Wendla und Moritz" Selbstmord. Im dritten
Akt werden dann die Konsequenzen dieser Handlungen aufgezeigt. Im zweiten und
dritten Akt hebt Spittler die wahllos erscheinende Aneinanderreihung der Szenen hervor.*
Auffallend ist auch, dass manche Szenen, wie bspw. die Hanschen-Szene auf der

Toilette, keine direkte Funktion fir den Handlungsverlauf des Stiickes haben.

Frahlingserwachen kann m.E., trotz der laut Spittler vorhandenen Exposition, als Drama
der offenen Form bezeichnet werden. Das bedeutet, die Einheit von Ort, Zeit und

Handlung wird nicht erfiillt.*

In Frihlings Erwachen ist der streng lineare Handlungsverlauf aufgeldst und es gibt
mehrere parallel verlaufende Handlungsstrange. Auch die Einheit der Zeit ist nicht
gegeben. ,Der alten Auffassung vom Drama zufolge ist die Einheit der Zeit dann gewahrt,
wenn im Stick ein zeiticher Rahmen durchmessen wird, der 24 Stunden nicht
Uberschreitet. Davon kann in Wedekinds Stiick nicht die Rede sein: Es beginnt mit

Wendlas Geburtstag im Frihjahr und endet im November, stellt also einen Zeitraum von

29 ygl. Spittler 1999, 21
%0 vgl. Ebd. 25ff
1 vgl. Denk; Mébius 2010, 69
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etwa einem halben Jahr dar.** Die Einheit des Ortes ist ebenfalls nicht gegeben. Das
Stuck spielt an sechzehn verschiedenen Orten. Auch die ,Beschrankung der handelnden

Figuren auf Standespersonen mit entsprechender Fallhdhe“*

wird durch die jugendlichen
Hauptfiguren nicht erfillt und die hohe Anzahl der ,dramatis personae” ist typisch fur die

Form des offenen Dramas.**

Neubauer hat versucht die Handlungslogik des

Themen:

1. Akt . . .
Die Voraus- + Sexuclle < Druck durch dieschule  StUCkes in dem links abgedruckten Schaubild
setzungen Orientierungs- 35

losigkeit darzustellen®:
| :
A,.l\z‘:\\ﬂ.‘“i\t.,. ,,.‘L‘L‘\\ll“i\l.,.:
Y Y Die Ereignisse scheinen kausal miteinander

2. Akt g *Selbstmord Moritz . . . . . .

Die : verknupft zu sein und Spittlers Einteilung in
Handlungen

Y \/ Exposition, Handlungen und Konsequenzen ist

Reaktion der Erwachsenen:
Al e S e o wiederzuerkennen. Das  Auftauchen  des
\'\\1:»‘5:11&513@ ' 'Bc‘gr&k‘ni\’szct:c‘

- Geprichvon Mclchiors  VErMuUmMmMten Mannes bleibt jedoch ,unlogisch®

und er kann wie in Kapitel 4.2 schon beschrieben

... als Voraussetzung fiir ... |

3-6‘;“ Y Y als ,Deux ex machina“ bezeichnet werden und
Folgen * Tod Wendlas » Abschieben Melchiors . i . . .« .
bei Abtreibungs- in Korrektionsanstalt tragt somit zur Komik der ,Kindertragddie® bei.

versuch
-+ dennoch.. Die Fiktionalitatsillusion  wird durch ihn

durchbrochen. So taucht Moritz kurz vorher mit

seinem Kopf unterm Arm auf, was der Leser

erstmal als Teil der lllusion akzeptiert. Der
vermummte Herr benennt diese unrealistische Tatsache jedoch direkt und zwingt den

Zuschauer somit dazu, die lllusion reflektiert zu betrachten.

4.5 Sprache

Ein weiterer spannender Impuls fir die Stickentwicklung kann die Sprache des Dramas
sein. Wie ist die Sprache im Drama gestaltet und welche Wirkung wird dadurch erzielt?
Hier kbnnen zum einen der Sprachstil als auch die Sprechformen untersucht werden oder

wie bspw. durch Sprache Komik erzielt wird.
Im Folgenden wird die Verwendung der Sprache in Frihlings Erwachen naher untersucht.

In Bezug auf den Sprachstil der Figuren ist auffallend, dass sie teilweise sehr

umgangssprachlich und dann wieder sehr ,gekiinstelt® reden. Besonders in der

%2 vgl. Neubauer 2001, 26

% vgl. Denk; Mébius 2010, 72
* vgl. Ebd.

% vgl. Neubauer 2001, 28
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Lehrerkonferenz fallt die komplizierte Ausdrucksweise von Rektor Sonnenstich und den
anderen Professoren auf (11l,1). Das umsténdliche Beschreiben einfacherer Sachverhalte
erzeugt Komik und unterstreicht das Karikative der Figurengruppe der Erwachsenen als
Vertreter der Gesellschaft. So passt auch Hanschen Rilows Sprache in seinem Monolog
in der Toilette in keiner Weise zu der Handlung des Onanierens. Auch dieser Gegensatz
erzeugt Komik.

Melchior und Moritz scheinen immer wieder zwischen einer natirlichen und einer eher
kinstlich erscheinenden Sprache zu wechseln. Dies konnte als Suche nach der eigenen
Identitat gedeutet werden und ein Zeichen fir den grof3en Einfluss, den die Schule auf sie
hat, sein.

Die Gesprache zwischen Wendla und ihrer Mutter hingegen erscheinen von der Sprache
her sehr natirlich. Hier entsteht die Komik dadurch, dass der Leser mehr weil3 als Wendla

und der Mutter dabei ,zuschauen® kann, wie sie sich darum driickt, Wendla aufzuklaren.

Insgesamt fallt auf, dass die Sprache oft abrupt abbricht, Satze nicht zu Ende gesprochen
werden oder durch Auslassungszeichen unterbrochen werden. Besonders in der Szene
auf dem Heuboden wird dadurch deutlich, dass nicht die Sprache, sondern die Handlung
von Wendla und Melchior im Vordergrund steht. (11,4)

Der vermummte Herr, der in der letzten Szene auftritt, fallt durch seine klare
Ausdrucksweise auf. Er ,nennt die Dinge beim Namen® und verliert sich nicht in

komplizierten Beschreibungen und poetischen Ausschmiickungen. (lll,7)

An Sprechformen lassen sich in Frihlings Erwachen Dialoge und Monologe finden, sowie
die Form des Briefes im zweiten Akt in der fiinften Szene (Frau Gabor schreibt an Moritz).
Als Gedankenstrom lassen sich die AuRerungen von Melchior im dritten Akt in der vierten
Szene (Melchior denkt Uber seine Flucht, die Vergewaltigung und die Zukunft nach) und

Wendlas ,Selbstgesprach“ im Garten im sechsten Akt der zweiten Szene deuten.

AulRerdem auffallend ist, dass wichtige Ereignisse oft durch Erz&hlungen, sogenannte
Botenberichte, wiedergegeben werden. Der Leser erfahrt dadurch erst spater, was bspw.
im Anschluss an eine vorherige Szene passiert ist. So endet die siebte Szene im zweiten
Akt kurz vor Moritz" Selbstmord und der Leser erfahrt erst in der nachsten Szene, durch
Rektor Sonnenstich, dass sich Moritz das Leben genommen hat. So auch bei Wendlas
Abtreibung und ihrem Tod. Die funfte Szene im dritten Akt endet mit den Worten von Frau
Bergmann ,Sie kommen eben recht, Mutter Schmidtin“. Erst durch den vermummten
Herrn in der letzten Szene erfahrt der Leser von der Abtreibung und dem damit

verbundenen Tod Wendlas.
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5 Postdramatische Theaterformen als angestrebtes Ergebnis

Ich halte es flur sinnvoll, sich Uber die Theaterform, die bei einer Stlckentwicklung
angestrebt wird, im Klaren zu sein. Auch wenn die Theaterform erst im Laufe des
Prozesses festgelegt wird und eventuell eine Mischung aus verschiedenen Formen
darstellt, kann die Orientierung an den Merkmalen bereits bestehender Formen helfen, die
Methoden im theaterpadagogischen Prozess bewusster auszuwahlen. Im Rahmen dieser
Arbeit sollen besonders Theaterformen in den Blick genommen werden, die Merkmale
des postdramatischen Theaters® aufweisen, wie es von Lehmann beschrieben wird.
Gerade in theaterpadagogischen Kontexten lasst sich eine Vielzahl an Theaterformen
finden, bei denen weder eine zusammenhangende dramatische Handlung noch
festgelegte Figuren im Mittelpunkt stehen. Die entwickelten Stiicke sind oft collagenartig
aufgebaut und gehen flexibel mit der Rolle der Spieler um. Das einzelne Fragment dient
nicht mehr dazu die Handlung voranzutreiben, sondern tragt vielmehr mit seiner

asthetischen Wirkung zur Wirkung der Gesamtkomposition bei.

LAls dramatisch® bezeichnet man ein Theater, das Handlungen nachahmt, Figuren entstehen
lasst, in Monologen oder Dialogen Konflikte verhandelt und Spannungsbdgen entwickelt.
Postdramatisches Theater wirft die Frage auf, ob es Uberhaupt sinnvoll ist, auf der Bihne
Handlungen innerhalb dieser theatralen Strukturen nachzuahmen. Die Akteure, die uns im
postdramatischen Theater begegnen, erscheinen so komplex, dass wir uns scheuen, sie als
,Figuren’ zu titulieren. Sie sprechen zumeist nicht mehr in Monologen oder Dialogen. Auch im
postdramatischen Theater kdnnen Konflikte entstehen, aber diese spielen sich héaufig nicht

mehr auf der Biihne, sondern zwischen Akteuren und Zuschauern ab.“*’

Dies ist bspw. haufig bei Tanztheater, Bildertheater, Erz&hltheater oder biografischem
Theater der Fall. Dies bedeutet nicht, dass sich in der Praxis nicht auch Gegenbeispiele
finden lassen. Welche ,Art von Theater® gemeint ist, soll im folgenden Unterkapitel naher
erlautert werden, indem einige Merkmale des postdramatischen Theaters, im Sinne von

Lehmann, beschrieben werden.*®

5.1 Merkmale des postdramatischen Theaters nach Lehmann

Postdramatisches Theater befindet sich nach Lehmann jenseits von Handlung.
Grundlage des postdramatischen Theaters ist keine dramatische Handlung, also keine
Geschichte von Figuren, die im Theaterstiick erzahlt und nachgeahmt wird. Innerhalb des
Theaterstiicks muss sich keine Handlung entfalten, es werden vielmehr Zustdnde gezeigt.
Die einzelnen Zustdnde wiederum konnen aus verschiedenen Perspektiven und mit

dynamischen Ereignissen dargestellt werden, jedoch folgt das gesamte Stick keiner

% Vgl. Lehmann 2011
" Warstat 2010, 25
%8 Vgl. Lehmann 2011
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fortlaufenden Handlung oder Entfaltung von Figuren. ,Postdramatisches Theater ist ein

Theater der Zustande und szenisch-dynamischer Gebilde.“*

Ein wichtiges Merkmal ist auRerdem die Non-Hierarchie der Theatermittel. Text, Korper,
Stimme, Bewegung, Objekte, Musik, Licht, neue Medien etc. stehen gleichberechtigt
nebeneinander.*® Kennzeichnend ist auch, dass der Fokus des Zuschauers nicht bewusst
auf ein Element der Darstellung gelenkt wird. Es passieren viele Dinge gleichzeitig und
die Bedeutung der einzelnen Elemente ist fir den Zuschauer nicht sofort ersichtlich. Sie
stehen parataktisch nebeneinander.

~Wahrend das dramatische Theater eine Anordnung dergestalt vornimmt, daf3 von der Vielzahl der in
jedem Moment einer Auffihrung tbermittelten Signale jeweils nur bestimmte herausgehoben sind
und im Zentrum stehen, fiihrt die parataktische Wertigkeit und Anordnung zur Erfahrung des
Simultanen, das den Wahrnehmungsapparat haufig — und wie man hinzufigen muf3: oft mit
systematischer Absicht — tiberfordert.“**

Die Theatermittel ,werden nicht etwa als blof} dienende Mittel zur Veranschaulichung der
spannungsgeladenen Handlung eingesetzt”, sondern legitimieren sich selbst. Somit steht
ihre Wirkung als solche im Mittelpunkt und nicht ihre zeichenhafte Bedeutung fur etwas

anderes.

Als ein Aspekt tritt im postdramatischen Theater besonders die Korperlichkeit in den
Vordergrund. Korperlicher Ausdruck wird nicht als Bedeutungstrager fir etwas anders

verstanden, sondern fasziniert durch seine wahrhaftige Prasenz im Raum.

.Indem  Gegenwart und Ausstrahlung des Korpers entscheidend werden, wird er in seiner

Zeichenhaftigkeit vieldeutig bis zur unauflslichen Ratselhaftigkeit.“*?

So ist auch das Tanztheater eine immer mehr an Bedeutung gewinnende Theaterform,
die einen Teil der Postdramatik darstellt. Die Abgrenzung von Tanztheater und Theater

mit einem starken Fokus auf Bewegungselemente ist an vielen Stellen kaum maoglich.

Auch die Rolle des Schauspielers verandert sich im postdramatischen Theater
entscheidend. Hier kommt es zu groRen Uberschneidungen mit der Rolle des Performers
in der Performance Kunst, bei der ,die Unmittelbarkeit einer gemeinsamen Erfahrung von

Kiinstler und Publikum®im Zentrum steht.*®

¥ Ebd., 114
“Ovgl. Ebd., 146f
“1 Ebd., 149
“2 Epbd., 163f
“ Ebd., 241

21




,Fur die Performance ebenso wie fiir das postdramatische Theater riickt (liveness’, die provokante

Prasenz des Menschen anstelle der Verkdrperung einer Figur in den Vordergrund.“44

Das Ereignis der Auffihrung wird als einmaliger Dialog mit dem jeweiligen Publikum
verstanden. Theater stellt somit eine ,Face to Face — Kommunikation“ zwischen Spieler
und Publikum dar. Postdramatisches Theater befindet sich somit jenseits von lllusion,

was dem dramatischen Theaterverstandnis widerspricht.

s[DJramatisches Theater war lllusionsbildung. Es wollte einen fiktiven Kosmos errichten und die

,Bretter, die die Welt bedeuten‘ als Bretter, die die Welt darstellen, erscheinen lassen — abstrahiert,

aber darauf angelegt, daR Phantasie und Einfiihlung der Zuschauer die lllusion mitvollzogen.“*

Das postdramatische Theater bricht mit dieser lllusion, indem es keine andere Wirklichkeit
als die behauptet, die im Moment der Auffihrung tatsachlich zwischen Spieler und
Publikum besteht. Es wird nicht die Illusion hergestellt, dass sich Zuschauer und Spieler
an verschiedenen Orten oder ,in anderen Zeiten“ befinden. Die Spieler thematisieren
bewusst, dass sie sich im ,Hier und Jetzt“ befinden, gemeinsam mit dem Publikum. Wird
eine andere Wirklichkeit behauptet, wird diese auch als solche kenntlich gemacht. Der
Spieler zieht sich bspw. auf der Bihne ein Kostim an und kindigt gewissermaf3en an,
dass er kurzeitig in die Rolle einer Figur schlipft. Im postdramatischen Theater

verschwimmt die Grenze von Realitat und Spiel.

Trotzdem unterscheidet sich postdramatisches Theater von der Performance Art dadurch,

dass es wiederholbar sein will.

,0er Schauspieler will zwar einmalige Momente realisieren, aber sie auch wiederholen. Er lehnt
vielleicht ab, das Double eines Charakters zu sein, tritt als ,epischer’ Spieler auf, der zeigt, als Selbst-

Darsteller, als Performer, der seine Anwesenheit als primar asthetisches Material nutzt.“*

5.2 Folgerungen fir die partizipative Stickentwicklung

Jenseits von Handlung: Wird das Drama als Ausgangmaterial fir postdramatische
Theaterformen genutzt, kann der Anspruch nicht darin liegen, die Handlung auf der Bihne
darzustellen. Ziel ist es demnach, sich von der Handlungsfolge zu lésen und zu
abstrahieren, welche Elemente oder was an der Abfolge der Handlung gegebenenfalls
interessiert oder fasziniert. Bezogen auf das Entwickeln des Sticks liegt die
Herausforderung darin, auch ohne dramatische Handlung einen dramaturgischen

Rahmen, einen roten Faden zu finden, der das Stlick als Ganzes zusammenhalt.

“ Ebd., 243
S Ebd., 21
‘8 Ebd. 247
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,Die Eigenart des Aufbaus eines Theaters oder eines Textes, die sich nicht mehr der
Darstellung von Handlung verschreiben, benétigt dennoch eine Dramaturgie. Gemeint ist

hiermit dann nicht mehr die Aufeinanderfolge der einzelnen Situationen, die sich zur

Handlung zusammenfiigen, sondern eine Wirkungskette.“*’

Non-Hierarchie der Theatermittel: Im Prozess der Stuckentwicklung kénnen die
Teilnehmer nach und nach mit verschiedenen Theatermitteln vertraut gemacht werden.
Sie konnen im Prozess erfahren, wahrgenommen und reflektiert werden. Werden die
Theatermittel als gleichberechtigte Einflussnehmer auf die Gesamtwirkung betrachtet, hat
dies zur Folge, dass auch im Prozess der Stiickentwicklung alle Theatermittel mit der
gleichen Aufmerksamkeit und Intensitat zum Gegenstand der Betrachtung werden und
nicht ganz am Ende noch ,rgendeine Musik“ unter die Szene gelegt wird oder aus
praktischen Griinden eben alle schwarz tragen. Die Wirkung von Raum, Licht, Objekten,
Musik, Kostiimen etc. wird gleichberechtigt und im Zusammenspiel mit den Spielern

bertcksichtigt.

Korperlichkeit: Korperlichkeit und Bewegung werden als Ausdrucksmoglichkeit der
Spieler in den Fokus gertickt. Dies bedeutet nicht, dass die Sprache véllig in den
Hintergrund tritt, jedoch wird sie nicht mehr als das wichtigste Mittel des theatralen
Ausdrucks behandelt. Im theaterpddagogischen Prozess kann der korperliche Ausdruck
bspw. durch Ubungen, die die Wahrnehmung des eigenen Korpers, die Prasenz und den
Fokus zum Gegenstand haben, geschult werden. Hierbei bieten sich auch Methoden aus
dem Bereich der Tanzpadagogik an, die den bewussten Umgang mit verschiedenen

Bewegungsqualitaten zum Ziel haben.

Rolle der Spieler: Die Aufmerksamkeit und Offenheit fur die Situation im ,Hier und Jetzt*
ist fur die Spieler im postdramatischen Theater noch wichtiger als zuvor. Die Auffiihrung
als einmalige Interaktion zwischen Spieler und Publikum wird noch starker thematisiert
und erfordert von den Spielern eine Spielhaltung der Gegenwartsidentitat. Im Moment der
Auffihrung sollen die Spieler fur die Zuschauer als ,Gesprachspartner” greifbar sein und
nicht hinter einer Wand von ,so tun als ob“ verschwinden. Hierflir bieten sich im
theaterpddagogischen Prozess das Anwenden von Improvisationsmethoden an und das
Teilen der Gruppe in Zuschauer und Spieler. Die Herausforderung besteht darin, das
Spiel so zu gestalten, dass es wiederholbar ist und trotzdem die Wirkung zu erzielen,

dass die Spieler im Moment der Auffihrung im ,Hier und Jetzt“ spontan handelt.

Jenseits von lllusion: Der Anspruch, die lllusion immer aufrechterhalten zu mussen,

kann eine komplizierte Aufgabe darstellen. Werden die Spieler von diesem Anspruch

" Stegemann 2009, 284
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entlastet, kann dies einen enormen Anstieg der theatralen Moglichkeiten bedeuten. Wenn
Texthanger pl6tzlich spielerisch ins Stiick eingebunden werden kdnnen, wenn der
Kostiimwechsel nicht mehr so schnell wie mdglich hinter, sondern ganz bewusst auf der
Buhne vollzogen werden kann, wenn nicht alles so sein muss ,wie in echt®, kann dies
auch fur Spieler als sehr reizvoll erlebt werden. Andererseits stellt sich fir den Spielleiter
auch die Herausforderung, mit den Spielern trotzdem eine bewusste Grenze zu ziehen
zwischen Wirklichkeit und Spiel mit der Wirklichkeit. Auch in Bezug auf die veranderte
Rolle der Spieler muss immer klar sein, dass die Spieler auf der Blihne nicht ,sie selbst

sind®, selbst wenn ihre biografischen Geschichten zur Disposition stehen.
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6 Der partizipative Prozess vom Drama zum postdramatischen

Theater

Gegenstand dieses Kapitels ist der Prozess vom Drama zum postdramatischen Theater.
Prasentiert wird am Ende des Prozesses eine postdramatische Inszenierung des Dramas,
die Fragmente aus dem Drama und neu entstandenes Material miteinander kombiniert
und in einen neuen Sinnzusammenhang stellt. Das Drama dient als Ausgangspunkt fur
eine kreative Produktion asthetischen Materials in Form von Sprache, Bewegung, Musik,
Bildern, Objekten, Tanz, Choreographie, Improvisation und multimedialen Elementen. Es
entsteht etwas Neues, vom Text Losgeldstes, das sich trotzdem in irgendeiner Form auf
den Text bezieht und eventuell auch Fragmente des Dramas in seiner urspriinglicher

Form enthélt.

,Die Inszenierung entsteht wahrend der Proben als Ergebnis eines Verstandigungsprozesses der

Gruppe, in dessen Verlauf Stoffe, Themen und Materialien des Textes individuell angeeignet und

improvisierend ,erprobt’ werden.“*®

Das Ziel besteht somit nicht darin, die dramatische Handlung und die Figuren des Dramas
auf der Buhne nachzuahmen. Das Ziel besteht vielmehr darin, die individuelle
Auseinandersetzung der Spieler mit dem Drama als asthetisches Ereignis, im Dialog mit

den Zuschauern, erfahrbar zu machen.

In den folgenden Unterkapiteln wird der Prozess der partizipativen Stiickentwicklung in
Phasen unterteilt. Es werden die Ziele und Besonderheiten der einzelnen Phasen
erlautert und in Bezug auf Wedekinds Frihlings Erwachen veranschaulicht. Die hier
aufgefihrten drei Phasen stellen ein theoretisches Konstrukt dar. In der Praxis stehen die

Phasen immer in Wechselwirkung zueinander und gehen flie3end ineinander Uber.

»ZU jedem Zeitpunkt des Arbeitsprozesses koénnen immer wieder Entscheidungen verworfen,
korrigiert und neu getroffen werden. Fehler gibt es nicht. Die unzahligen getroffenen Entscheidungen
aller Beteiligten in diesem Prozess formieren sich zu einem einzigartigen &asthetischen Produkt, das

am Ende der Offentlichkeit prasentiert wird.“*

Der Schwerpunkt bei der Darstellung der einzelnen Phasen liegt auf der methodischen
Vorgehensweise beim Entwickeln des Stiicks. Die Besonderheiten, die in den einzelnen
Phasen in Bezug auf gruppendynamische Prozesse und das Entwickeln von Spielfreude
und Korperausdruck beachtet werden mussen, werden in der Darstellung aul3en vor

gelassen. Es sollte jedoch im Bewusstsein bleiben, dass die Spielleitung wahrend allen

“8 Ebd., 266
49 plath 2014, 58
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Phasen fir eine gute Beziehungsarbeit und das Ldsen von Konflikten verantwortlich ist.
Sie sollte den gruppendynamischen Prozess bewusst gestalten und begleiten.*

Die Spielleitung sollte sich in den einzelnen Phasen auRerdem immer im Klaren darUber
sein, was sie mit bestimmten Ubungen bezwecken will. Dabei kdnnen die von Janssens
definierten theaterpddagogischen Lernfelder helfen. In ihrem ,Quinternio® stellt sie
verschiedene Kompetenzen dar, die durch theaterpadagogisches Arbeiten gefordert
werden und fur erfolgreiche theaterpadagogische Arbeit notig sind:

¢ Die sinnliche Wahrnehmungskompetenz im Bereich der dramatischen Vorstellung

e Die motorische Kompetenz im Bereich des dramatischen Instruments

¢ Die sozial emotionale Kompetenz im Bereich des dramatischen Zusammenspiels

¢ Die kognitive Kompetenz im Bereich der dramatischen Gestaltung

e Die kreative Kompetenz im Bereich der dramatischen Einsicht.>*

Diese Kompetenzen werden nicht isoliert geférdert, entsprechende Ubungen und
Aufgabenstellungen werden immer mit thematischen Aspekten der Stickentwicklung
verknupft.

Im Folgenden werden nun also die Phasen so beschrieben, wie sie idealtypisch aussehen
konnten. Es sei an dieser Stelle nochmals betont, dass nicht davon ausgegangen wird,
dass die Phasen in der Praxis genau in dieser Reihenfolge stringent hintereinander
verlaufen. Der Prozess wird als Forschungsprozess begriffen, dessen Ziel und genauer
Ablauf am Anfang noch nicht bekannt ist. Die Phasen der Auffihrung und Reflexion, wie
sie bspw. Hilliger auffiihrt®®, werden in dieser Arbeit nicht betrachtet, was nicht bedeutet,

dass sie nicht auch als Teil des Prozesse verstanden werden.

6.1 Das Drama kennenlernen und Fragen stellen

In der ersten Phase beschaftigen sich die Teilnehmer mit verschiedenen Aspekten des
Dramas und entwickeln personliche Fragestellungen fir die weitere Auseinandersetzung.
Diese Phase kann strukturiert werden, indem die in Kapitel 4 herausgearbeiteten Aspekte
(Themen, Figuren, Geschichte, Form, Sprache) durch verschiedene Methoden in den

Blick gertickt werden.

In Bezug auf das Drama kénnen folgende Fragestellungen als Orientierung helfen:

*% vgl. Plath 2014, 59f
>t Vgl. Janssens
*2 Hilliger 2009, 222f
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- Welche Themen beinhaltet das Stiick, die fur die Gruppe eine aktuelle Relevanz
haben?

- Welche Eigenschaften der Figuren sind fur die weitere Auseinandersetzung
interessant?  Welche  Figurenkonstellationen  finden sich, mit denen
weitergearbeitet werden kdnnte?

- Welche Geschichten werden im Drama erzahlt und was konnte an diesen
Geschichten fur die Auseinandersetzung spannend sein?

-  Wie werden die Geschichten im Drama erzdhlt und was konnte von dem
dramaturgischen Aufbau des Stlicks auch fur den dramaturgischen Aufbau der
eigenen Inszenierung genutzt werden?

- Wie sprechen die Figuren im Stiick, welche Sprechweisen konnten fir die eigene

Inszenierung wirkungsvoll sein?

Dabei missen die Aspekte natirlich nicht streng voneinander getrennt betrachtet werden.
Die Unterteilung hilft der Spielleitung jedoch, die Aufgabenstellungen bewusst zu

gestalten und Impulse der Gruppe gezielt aufzunehmen.

Wichtig ist, dass schon in der Beschaftigung mit dem Drama theaterpadagogische
Methoden angewandt werden und dies nicht nur im Rahmen von Gesprachen und
kognitiven Uberlegungen stattfindet. Hier liegt es am Spielleiter, vielfaltige Methoden
anzuwenden, durch die die Teilnehmer mit den verschiedenen Aspekten des Dramas in
Kontakt kommen. Aus diesem ersten Kontakt mit dem Drama kann die Gruppe dann

persodnliche Fragestellungen entwickeln.

Mogliche Fragen, die bei einer Beschéftigung mit Frihlings Erwachen in der ersten Phase

entstehen kdnnten:

- Welche verschiedenen Erziehungsstile gibt es und welche halten wir fir sinnvoll?

- Welche Konflikte treten im Pubertatsalter haufig zwischen Eltern und Kindern auf?
Woran konnte das liegen?

- Wie sollte die perfekte Schule aussehen? Wie empfinden wir den Leistungsdruck
in der Schule?

- In welchem Verhéltnis stehen die Figurengruppen im Drama zueinander? Finden
wir solche Konstellationen auch in unserem Alltag?

- Wofir steht der vermummte Mann? Hatten wir auch schon mal eine Begegnung
mit einem ,vermummten Mann*, der unser Leben verédndert hat?

- Welche Griunde kann es geben, dass sich ein Mensch das Leben nimmt? Sollte
jedem Menschen das Recht zugesprochen werden, selbst Uber seinen Tod zu

entscheiden?
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Ebenso konnen in dieser Phase auch schon Fragen zur Darstellungsform gesammelt
werden: Mit welchen Objekten wurden die Teilnehmer gerne arbeiten? Wollen sie viel mit
Bewegung und Tanz oder mit Videoprojektionen arbeiten? Wollen sie chorische Elemente
einsetzen? Da die Teilnehmer oft noch nicht viele Erfahrungen mit Gestaltungsmitteln
haben, finde ich es wichtig, sie von Anfang an mit verschiedenen Mdglichkeiten vertraut
zu machen, um sie so zu der in 3.1 thematisierten kinstlerischen Selbstéandigkeit zu
befahigen. Hierfir eignet sich meiner Meinung nach das Methoden-Repertoire flr
Darstellendes Spiel und Theaterunterricht von Maike Plath. Sie hat ein Kartensystem mit
Karten entwickelt, auf denen verschiedene ,theater-asthetische Mittel“ in verschiedenen
Farben abgedruckt sind. Mit diesen Karten, die nattrlich auch selbst hergestellt werden
kénnen, konnen die kinstlerischen Partizipationsmdéglichkeiten der Spieler erweitert

werden.

6.2 Material sammeln und theatral gestalten

In der zweiten Phase beschaftigen sich die Teilnehmer mit den gefundenen
Fragestellungen. Dabei kdnnen die Fragen zum einen in Bezug auf den Text untersucht
werden und zum anderen konnen die Jugendlichen in ihrem Alltag auf die Suche nach
maglichen Antworten gehen oder sich der Frage assoziativ durch Bewegungsforschungen
und Improvisationen ndhern. Hierzu bieten sich u.a. theaterpddagogische Methoden aus
dem Bereich des biografischen oder dokumentarischen Theaters an. Ebenso kann durch

Methoden des kreativen Schreibens neues Textmaterial entstehen.

Im Vergleich zur ersten Phase stehen jetzt nicht mehr allgemeine Fragen an das Drama
und das Kennenlernen des Dramas im Mittelpunkt, sondern die ganz personliche
Auseinandersetzung in Bezug auf interessierende Fragestellungen und die Anwendung

der theatralen Gestaltungsmittel.

Der Umgang mit der Fragestellung sollte auch in dieser Phase auf keinen Fall zu
theoretisch sondern hauptséchlich praktisch stattfinden. Das gefundene Material aus dem
Drama oder der Lebenswelt soll in szenische Zusammenhdnge gebracht werden bzw. in
theatrale Bilder transformiert oder in ,Versuchsanordnungen® formuliert werden. D.h. die
Spieler bekommen eine mehr oder weniger konkrete Improvisationsaufgabe bzw.
Handlungsaufgabe, die sie auf der Buhne durchfiihren sollen. Den Teilnehmern sollten in
dieser Phase demnach nicht nur Mdglichkeiten zur Materialgewinnung eréffnet werden,
sondern auch verschiedene Mdglichkeiten der theatralen Gestaltung ausprobiert werden.
Um dem Anspruch der kiinstlerischen Partizipation gerecht zu werden, sollten den
Teilnehmern hier viel Freiheit gelassen werden eigene Ideen auszuprobieren.
Beispielsweise sollten von den Teilnehmern verfasste Texte nicht nur in einer einzigen

von der Spielleitung vorgeschlagenen Art und Weise auf der Blhne prasentiert werden.
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Dadurch sind sie in gewisser Weise nur ,Materiallieferanten® fir die kinstlerischen ldeen
der Spielleitung. Ziel ist es die Teilnehmer selbst in die Lage zu bringen, ihr Material auf
unterschiedliche Weise theateral zu gestalten. Deshalb ist es hilfreich, wenn die
Teilnehmer schon in der ersten Phase in Ubungen verschiedene formale Gestaltungmittel,
beispielsweise durch das Kartensystem von Maike Plath, kennen lernen.

In dieser Phase ist es besonderes wichtig, dass die Ergebnisse des Forschens und
Experimentierens noch nicht bewertet werden. Die innere kritische Stimme sollte so gut
es geht ausgeschaltet werden. Einen solchen wertfreien Raum herzustellen ist Aufgabe
des Spielleiters. Es sollte klar sein, dass es kein richtig oder falsch gibt und dass es nicht
darum geht konkrete Antworten und Erklarungen zu den Fragestellungen zu finden.

Im Folgenden werden beispielhaft fir eine Fragestellung zum Drama Friihlings Erwachen
Methoden beschrieben, mit deren Hilfe &sthetische Fragmente fir die weitere
Auseinandersetzung gewonnen werden kdnnen. Hier sollte die Gleichberechtigung der
Theatermittel bertcksichtig werden, d.h. es werden nicht nur Texte, sondern auch
Bewegungen, Bilder, Musik und Objekte gesammelt und gestaltet.

Beispielfrage zu Frihlingserwachen

Welche Konflikte treten im Pubertatsalter haufig zwischen Eltern und Kindern auf? Woran

konnte das liegen?

Methodenbeispiele

o ,Schreibt typischer Satze auf, die eure Eltern sagen, wenn sie euch nerven.
Schreibt typische Satze auf, die ihr sagt, wenn ihr etwas ganz bestimmtes von
euren Eltern wollt.”

Mit diesen Satzen kann dann experimentiert werden. Sie koénnen bspw.
abwechselnd oder chorisch frontal ins Publikum gesprochen werden. Sie kénnen
durchs Mikro gesprochen werden, wahrend auf der Bihne korperlich etwas
anderes ausgefuhrt wird usw.. Die Spielleitung kann verschiedene Ideen in die
Gruppe geben und idealerweise kennen die Teilnehmer zu diesem Zeitpunkt

schon selbst verschiedene Mdglichkeiten, um mit den Satzen zu spielen.

e ,Sucht euch eine der jugendlichen Figuren aus Frihlingserwachen aus und stellt
euch vor, diese Figur wirde von zu Hause abhauen und zum Abschied ihren
Eltern einen Brief schreiben, in dem sie alles los wird, was sie ihren Eltern schon

immer mal sagen wollte.”
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Auch fur diese Texte kbnnen wieder verschiedene Buhnensituationen gefunden
werden, in denen der Text gesprochen wird. Idealerweise probieren die
Teilnehmer auch hier wieder selbstandig aus.

o Findet fiinf typische Gesten, die zu euren Eltern passen und fiinf, die zu euch
selber passen. Entwickelt daraus in Kleingruppen eine kleine Choreographie.
Auch bei dieser Methode wird davon ausgegangen, dass die Teilnehmer bereits
Mdglichkeiten kennengelernt haben, mit welchen formalen Mittel eine
Bewegungschoreographie erstellt werden kann, ansonsten kann auch hier die

Spielleitung wieder Impulse geben.

o Stellt das Verhéltnis der Jugendlichen aus Friihlings Erwachen jeweils in einem
Standbild dar und findet Bewegungsibergange von einem ins andere Standbild.

Sucht dazu eine passende Musik.*

Diese Beispiele geben naturliche nur einen kleinen Einblick und decken in keiner Weise

die vielfaltigen Dimensionen ab, in denen in dieser Phase geforscht werden kénnte.

6.3 Fragmente auswéahlen und einen roten Faden finden

In der dritten Phase wird das gefundene Material ,gesichtet* und Ideen fir einen roten
Faden gesammelt. D.h. es wird eine Bestandsaufnahme gemacht, was zu diesem
Zeitpunkt alles an Fragmenten vorliegt. Aufgrund dieser Sammlung kdnnen dann Ideen
fir einen roten Faden entwickelt und ein damit verbundenes Dramaturgiekonzept erstellt
werden. Auch diese Uberlegungen missen nicht zwingend auf einer theoretischen Ebene
ablaufen. Die gefundenen Fragmente kdnnen bspw. auf Karten geschrieben werden und
per Zufallsprinzip in verschiedene Reihenfolgen gebracht und durchgespielt werden. Die
Wirkung der unterschiedlichen Reihenfolgen kann dann gemeinsam reflektiert werden und
eventuell ergeben sich daraus Ideen fir einen Aufbau oder ein verbindendes Element.
Oder es wird eine offene Bihne etabliert und die Spieler kbnnen spontan mit ihren
Fragmenten auf die Buhne kommen, so konnen auch verschiedenen Fragmente
gleichzeitig ablaufen. Die Teilnehmer kdnnen dann anschlieRend selbst entscheiden mit
welchen Fragmenten sie weiterarbeiten wollen und welche ihnen eventuell zu persdnlich
sind oder aus anderen Grinden ,aussortiert® werden sollen. Natlrlich wird diese

Entscheidung immer von denen getroffen, die bei der Entstehung beteiligt waren.

Im Folgenden wird ein mdglicher dramaturgischer Rahmen fir eine Stiickentwicklung zu
Frahlings Erwachen beschrieben. Dies stellt natirlich nur eine sehr theoretische
Uberlegung dar, da eine solche Dramaturgieidee immer von dem vorausgegangenen

Prozess abhangt.
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Beispiel fur dramaturgischen Rahmen

Die einzelnen Fragmente kdénnten beispielsweise inhaltlich sortiert werden. Vielleicht gibt
es Fragmente die eher die Sicht der Eltern und andere eher die Sicht der Jugendlichen
darstellen. Dann gibt es vielleicht Fragmente, die sich mit konkreten Konfliktsituationen
beschéftigen. Eventuell gibt es noch Wiinsche an die Eltern oder Ideen wie die eigenen
Kinder spater erzogen werden sollen. Nach solchen inhaltlichen Kriterien kénnte das
Material sortiert werden und dann in eine Reihenfolge gebracht werden:

Sicht der Eltern - Sicht der Jugendlichen — Konflikte - Winsche und Lob an die Eltern -

Ideen fir die eigene Erziehung

Zu den einzelnen Themenkomplexen liegen idealerweise ganz unterschiedliche

Fragmente vor (Sprache, Bewegung, Objekte etc.).

6.4 Eine Gesamtkomposition schaffen

In der vierten Phase wird der Aufbau des Stlickes festgelegt. Dazu einigt sich die Gruppe
auf eine Idee fir den dramaturgischen Aufbau und sortiert die Fragmente, die bereits
vorliegenden Fragmente dementsprechend. Die Fragmente kdnnen in Szenen arrangiert
werden und es konnen Ubergange zwischen den Szenen gefunden werden. Der
dramaturgische Rahmen und das Material, das ihn fillen soll, stehen in einer
Wechselwirkung zueinander. Es kann sein, dass der Rahmen oder der Inhalt zu Gunsten
der Gesamtkomposition verdndert werden muss, damit insgesamt ein Spannungsbogen

entsteht.

»LAuch Collagen haben einen Spannungsbogen, der sich aber nicht aus einer fortlaufenden

Geschichte, sondern aus der Atmosphare und dem Rhythmus der Darstellung ergibt.* 58

Ab diesem Zeitpunkt sollte der kiinstlerische Anspruch an das Stiick im Zentrum stehen.
Fur alle muss klar sein, dass sich Fragmente in dieser Phase noch verandern kénnen,
wenn dies der Spannungsbogen des Stlckes erfordert. Dies hat nichts damit zu tun, dass
die Fragmente fir sich nicht stimmig sind. Sie missen ab diesem Zeitpunkt jedoch immer

in Bezug auf das ganze Stuck betrachtet werden.

Die asthetische Wirkung hangt zum einen davon ab, wie das Stiick ,gebaut” ist und mit
was es geflllt ist und zum anderen, wie es im Moment der Auffiihrung tatsachlich
ausgefuhrt wird. An allen drei Aspekten sollte beim Zusammenfihren der Ergebnisse

gearbeitet werden.

>3 Hippe, 2011, 30
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Bei der Bauweise des Stiicks kann die Dramaturgieidee in den Blick genommen werden.
Erfillt der konzipierte ,rote Faden“ seinen Zweck und halt das Stick zusammen? An
welchen Stellen muss bspw. die Rolle der Spieler nochmals geklart werden, damit die
Spielsituation fur Spieler und Zuschauer klar bleibt? Lauft alles immer im gleichen
Rhythmus ab? Kann irgendwo be- oder entschleunigt werden? Konnen bewusst Briiche
oder Steigerungen eingesetzt werden? Wo kdnnen Kontraste eingesetzt werden? Wo
kénnen Aktionen auf der Bihne verdichtet werden, indem bspw. mehrere Dinge
gleichzeitig ablaufen? Wo kann entzerrt werden und der Minimalismus seine Wirkung

entfalten?®*

Zum anderen kann die Ausgangsfrage nochmals in den Blick genommen werden. Gibt es
irgendeinen Aspekt des Themas, den wir gerne noch beleuchten wollen? Sind manche
Teile gedoppelt und dadurch uninteressant?

In Vorbereitung auf die Auffihrung kann nochmals intensiv an der Korperlichkeit und
Prasenz der Spieler durch entsprechende Ubungen gearbeitet werden.

Ab einem gewissen Punkt in dieser Phase muss meiner Meinung nach die Spielleitung
dann klare Entscheidungen treffen und die Gesamtkomposition im Auge haben, sodass

sich die Teilnehmer auf ihre Rolle als Spieler konzentrieren kdnnen.

Die Phasen der Auffiihrung und der Reflexion werden wie schon erwdhnt im Rahmen
dieser Arbeit nicht naher betrachtet, da in erster Linie die Frage nach dem methodischen

Vorgehen in Bezug auf die Stiickentwicklung im Vordergrund stand.

> vgl. Pfeiffer; List 2009, 172f
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7 Personliches Fazit

Durch die intensive Auseinandersetzung mit den Idealen partizipativer Stlick-
entwicklungen ist es mir jetzt moglich mein praktisches Handeln differenzierter zu
reflektieren und Phdnomene aus der Praxis besser einzuordnen. Besonders der Begriff
der asthetischen Bildung ist fir mich anschaulicher geworden. Fir zuklnftige Projekte ist
es mir in besonderer Weise ein Anliegen, die Teilnehmer von Anfang an darin zu starken,

kinstlerisch selbstandig zu handeln.

Besonders interessant fand ich es auch, mich mit den vielfaltigen Aspekten des Dramas
zu beschaftigen. Da ich, wie schon erwahnt, in der Praxis bisher eher Stlickentwicklungen
mit thematischen Ansatzen durchgefihrt habe, konnte ich hier viele neue Ideen sammeln
und mich aus einer ganz neuen Perspektive mit den verschiedenen Facetten eines

Dramentextes beschatftigen.

Die Auseinandersetzung mit Lehmans Begriff des postdramatischen Theaters hat mich in
meiner Fachkompetenz besonders in der Hinsicht gestéarkt, dass ich mich im Austausch
mit anderen jetzt viel konkreter Uber bestimmte Merkmale eines Theaterstlicks
verstandigen kann und die Wirkung eines Stlicks ggf. auf diese Merkmale zurtickflihren
kann. Diese begriffliche Verstandigung fiel mir bisher teilweise schwer, wenn ich anderen,
die nicht viel mit Theater zu tun haben, versucht habe zu erklaren, ,welche Art von
Theater” ich mit meinen Jugendlichen mache. Dies konnte ich nun viel klarer in Worte

fassen.

Wichtig war fir mich auch, die drei Fragestellungen nach Partizipation, Drama und
postdramatischem Theater mit der Fragen nach dem Prozess in Verbindung zu bringen.
Hier konnte ich die zuvor herausgearbeiteten Aspekte konkret miteinander verbinden und
hatte so das Gefiihl, dass die Uberlegungen nicht fiir sich isoliert im leeren Raum stehen.
Dadurch, dass ich an einigen Stellen schon sehr konkret in Mdglichkeiten der praktischen
Umsetzung gegangen bin, konnte ich flr mich Uberprifen, ob ich die theoretischen

Annahmen auch tatsachlich auf die Praxis Ubertragen kann.

Ich bin sehr froh, dass ich nun gegen Ende meiner Ausbildung die Mdglichkeit hatte,
meine praktischen Erfahrungen auf der theoretischen Ebene zu reflektieren und mir somit
klarer dariiber zu werden, wo ich im Moment stehe, wo ich hergekommen bin und wo ich

hin will.
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