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1. Vorwort

Ich spielte von meinem 17. Lebensjahr an bis ich 21 war in einer freien Laien-
Theatergruppe in Munchen. In halbjahrigen Abstéanden erarbeiteten wir Stiucke, die zuvor
von der Leitung festgelegt wurden, und fuhrten sie dann ein bis drei Mal auf. Meist war es
so, dass wahrend der Probenzeit eine entspannte, ja fast unterspannte Atmosphare
herrschte. Man probierte aus und machte allerhand Spiele und Ubungen. Kurz vor der
Auffihrung gerieten dann alle in Hektik, das Erprobte wurde provisorisch
zusammengefigt und letztendlich unter Bangen und Hoffen aufgefuhrt. Manche Darsteller
waren noch am Tag der Auffiihrung nicht textsicher, die Ubergdnge waren nicht klar und
viele waren mit der Situation, plétzlich vor Publikum zu spielen, Gberfordert. Am Ende —
hatte ich das Geflihl — waren doch alle froh, es geschafft zu haben.

Dennoch spielten viele Teilnehmer, darunter ja auch ich, mehrere Jahre und Produktionen
lang immer wieder mit. Was ich auf den Drang des sich Ausdriickenwollens und den des

gemeinschaftlichen Gestaltens zurlickflhre.

Dasselbe Phanomen einer solchen Auffiilhrung konnte ich bei anderen Arbeiten mit
Jugendgruppen beobachten. Ein Erlebnis war ein dreitagiger Workshop mit Schiilern der
11. Gymnasialklasse. Sie waren in 19 Gruppen a 20 Teilnehmer aufgeteilt. Viele der
Schiler hatten zuvor noch nie Theater gespielt und besuchten den Workshop nicht
freiwillig. Nach drei Tagen sollte es eine Prasentation aller Gruppen geben. Die
Prasentation war ein einziges Fiasko. In einer langen Prozedur von schlecht organisierter
Technik, Koordination und Moderation traten die Jugendlichen verangstigt und
verschlossen auf die Blhne, platzierten sich im hinteren Drittel des Spielraums, sprachen
leise und unverstandlich, lachelten verlegen, sprachen Texte ohne Betonung und
Verstandnis und funktionierten nicht als Gruppe. Viele der Schiler verfligten nicht tGber
ausreichende darstellerische Mittel und spielten sich selbst, da ein Rollenschutz nicht
ausreichend gegeben war. Eine solche Prasentation, in der die Darsteller nicht aus
Freude lachen, sondern aus Schamgefiihl, das sich auch unmittelbar auf den Zuschauer
und den Theaterpadagogen Ubertragt, denke ich, ist nicht im Sinne der Theaterpadagogik

und kann Menschen die Lust auf das Theaterspielen nachhaltig nehmen.

In einem stadtischen Theater sah ich eine Auffihrung des dortigen Jugendspielclubs, in
der die Teilnehmer zwar laut sprachen, den Raum gut ausfiillten und nutzten und ein

gutes Timing hatten, man jedoch an die Imitation eines Profitheaters erinnert war. Die



Spieler versuchen eine Form auszufillen, in die sie nicht hineinpassten. Man erkannte
dabei eine gute Regiearbeit, jedoch keinerlei Lebendigkeit im Spiel von Seiten der

Teilnehmer. Zu sehen waren gut geplante technische Ablaufe.

Doch gibt es auch Theatererlebnisse der anderen Art. Man erlebt Kinder und Jugendliche
auf der Buhne, die Spielfreude, Lebendigkeit, Zusammenspiel und Authentizitat vermitteln.
Christel Hoffmann nennt dies die Jugendliche Energie. Dazu einen Auszug aus ihrem

Werk ,Theater spielen mit Kindern und Jugendlichen“’:

Wenn eine Gruppe von Kindern oder Jugendlichen in annahernder
Klassenstarke als Spielensemble die Blhne betritt, teilt sich dem Publikum
ihre Energie so vehement mit, dass es sich augenblicklich bereitwillig 6ffnet

und mit dem Spiel in Bewegung kommt.?

Ich behaupte, dass oben genannte Aufflihrungssituationen kein Einzelfall sind und frage
mich jetzt, da ich die theaterpadagogische Ausbildung fast abgeschlossen habe, worauf
ich als Spielleiter und somit Verantwortlicher fir die Auffiihrung im Vorfeld konkret achten
kann, um meinen Teilnehmern die von Hoffmann genannte Energie entlocken und ihnen
einen ,Sicheren Auffiihrungsrahmen® gewahrleisten zu kénnen. Welche Faktoren kann ich
als Spielleiter im Prozess der Arbeit beachten, um meinen Teilnehmern im Moment der
Auffihrung ein Geflinl der Sicherheit und ein Verstdndnis flr das aktuelle
Blhnengeschehen zu vermitteln, sodass sie Spielfreude und Durchlassigkeit auf der
Blhne erfahren kénnen und der grolde Tag der Auffiihrung nicht losgeldst ist vom Prozess
des Entstehens?

Ist es mdglich, Gber den kurzen Zeitraum weniger Tage Uberhaupt ein ,zeigbares”
Ergebnis liefern zu kdnnen? Schliellich bin ich als Theaterpddagoge verantwortlich fur
meine Gruppe und deren Auftritt und habe die Aufgabe, diesen sicheren Rahmen zu

schaffen. Nur: Worauf kommt es wirklich an?

Bei meinen Uberlegungen und Recherchen bin ich auf die Bereiche Gruppendynamik,
Der Spielleiter, Der Teilnehmer als Individuum und Inhaltliches Begreifen des
Blihnengeschehens gestolien. In dieser Arbeit mochte ich mich diesen Bereichen nahern

und versuchen zu klaren, inwiefern man vorbereitend die Auffuhrungssituation fur Kinder

1 Christel Hoffmann, Annett Israel, Theater spielen mit Kindern und Jugendlichen, 1999;
2 ebd. S. 29



und Jugendliche ,entscharfen” kann.

2. Die Gruppe

Die Gruppendynamik ist ein weites Feld. Ich méchte dem Thema Gruppe hier im Hinblick
auf den Moment der Auffiihrung begegnen und herausfinden, an welchen Merkmalen man

eine gut funktionierende Gruppe im Moment der Auffiihrung erkennt.

Eine der wichtigsten Aufgaben fir den Padagogen ist es gute soziale
Beziehungen in der Gruppe zu schaffen, denn Darstellendes Spiel ist nur

als Gruppenverhalten moglich.?

Hoffmann bezeichnet das Darstellende Spiel von vornherein als einen kollektiven
Vorgang und schreibt ihm daher eine auBerordentliche Bedeutung flir die

Persénlichkeitsentwicklung zu.*

Das soziale Verhalten untereinander, ist nicht nur eine Bedingung fir das
Gelingen kunstlerischer Arbeit — es ist einer der entscheidenden Aspekte flr
die asthetische Ausstrahlungskraft und die Wirkung auf das Publikum in den

Auffihrungen.®

Um eine Rolle auf der Biihne zeigen zu kénnen, braucht der Darstellende das nétige
Handwerkszeug, um eine authentische Figur abgeben zu kdénnen. Wie auch sonst im
Leben gibt es auch in einer Theatergruppe die Macher und solche, die eben mitmachen.
Nicht jeder ist ein geborener Hauptdarsteller. Damit jene, auf die dies zutrifft, ihr
darstellerisches Dasein nicht als Wéchter, Baum oder pantomimische Parkbank fristen,
kann man Methoden und Moglichkeiten anwenden, die der Partizipation dienen. Sodass,
jeder Teilnehmer gleichberechtigt am Entstehungsprozesses beteiligt ist.

In der Gruppe sollte ein Gefuhl der Gleichwertigkeit und Gleichberechtigung unter den
Teilnehmern herrschen. Damit nicht ein Darsteller besser oder mehr wert ist als ein
anderer und daher stets die Hauptrolle zu spielen bekommt. Schwachere Mitglieder

missen als Teil der Gruppe wahrgenommen werden. lhre Integration in die Gruppe muss

3 Christel Hoffmann, Theater spielen mit Kindern und Jugendlichen, S. 20.

4 Vgl. Hoffmann 1999, S. 21.
5ebd. S. 21.



stattfinden und sie muissen in ihrer Ausdrucksform gestarkt werden. Ich habe gute
Erfahrungen damit gemacht, diese Aufgabe auch auf starkere Mitglieder der Gruppe zu
Ubertragen: die eigene Energie nutzen, um ruhigere, introvertiertere Teilnehmer in die
Gruppe zu integrieren. Dies beinhaltet den wichtigen Aspekt, Verantwortung an die
Gruppe abzugeben. Ich werde mich im Lauf dieser Arbeit immer wieder mit der Frage
nach der Gruppenverantwortung befassen. Ich denke, dies ist ein zentrales Thema, wenn

es um die Jugendliche Energie im Moment der Auffihrung geht.

2.1. Die Kraft der Gruppe in der Darstellung

Laiendarsteller haben oft nicht die Einzelkraft und solistische Brillianz der Profidarsteller.
So passiert es, dass sie auf der Blihne verhungern. Schnell stellen sich flir das Publikum
die Unfertigkeiten und Schwéchen eines Darstellers heraus, wenn dieser nicht von der
Gruppe gestutzt wird, so Hoffmann.®

Den Kobnig spielen die anderen, heifit es so schén. Mochte ich einen Konig vielleicht gar
mit mehreren Facetten darstellen, brauche ich das Bewusstsein des Zusammenspiels von
Koérper, Gestik, Mimik und Stimme. Eine Rolle auszuflllen, ist ein komplexer Vorgang.
Diese dann moglicherweise noch eine Stunde vor Publikum aufrecht zu erhalten, kann
das Spiel mihsam gestalten. Der Laiendarsteller kdmpft alleine auf der Blihne, und das
Gefihl der Scham, das sich im zuschauenden Publikum in einer solchen Situation schnell
einstellt, ruft das Erkennen der fehlenden darstellerischen Mittel hervor. Hier wird
versucht, einem Ideal nahe zu kommen, das nicht erreicht werden kann. Namlich dem des
professionellen Schauspielers. Oft beschranken sich die darstellerischen Vorstellungen
der Teilnehmer auf Beobachtungen aus Film und Fernsehen. Dem Spieler muss die
lllusion genommen werden, diese einfach kopieren zu wollen. Die Darstellung auf der
Buhne geht auf den Teilnehmer selbst als Individuum zurick und greift dessen
mitgebrachtes Material, namlich dessen Erfahrung, auf. Dazu mehr unter Punkt 4, Der

Teilnehmer als Individuum.

Wie nun aber den Konig darstellen? Die Losung ist ein gemeinschaftlicher Akt. Sind
meine Mitspieler eingeweiht und re-agieren dementsprechend im Kollektiv, sei es
ehrfirchtig oder sympathisierend, wenn der Kénig die Bihne betritt, wird der Darsteller

des Konigs durch das Verhalten seiner Mitspieler gestitzt. Die Rolle wird durch die

6 Vgl. Hoffmann 1999, S. 21.



Reaktion aller gleichermalRen getragen. Dieser gemeinschaftliche Akt erfordert von der
Gruppe ein Bewusstsein fur einander und fir das Bihnengeschehen. Dieses Bewusstsein
entsteht, wenn der verantwortliche Spielleiter im  Vorfeld kontinuierlich
gruppendynamische Ubungen mit den Teilnehmern praktiziert. Die Spieler miissen das
Geflhl der Mitverantwortung erfahren, das sie fur sich, ihre Kollegen und das
Buhnengeschehen haben. Ist der Gruppe klar, dass sie nur als Kollektiv bestehen kann
und funktioniert sie auch dementsprechend auf der Blhne, entfaltet sich flr den

Zuschauer diese von Hoffmann beschriebene Energie.

2.2, Moglichkeiten der Darstellung in der Gruppe

Es gibt verschiedene Methoden, um die Energie einer Gruppe in der Darstellung zu
bundeln. Man wird wohl kaum mehr eine theaterpadagogische Arbeit sehen, die sich nicht
der Methode des chorischen Theaters bedient. Das chorische Theater ist ein szenisches
Gestaltungsmittel, das sich von der griechischen Tragédie herleiten lasst. Er dient der
Darstellung unterschiedlicher Stoffe und Texte und ermdglicht dem Laienspiel, viele
Darsteller gleichberechtigt in die Darstellung eines Stickes einzubeziehen. Zudem ruckt
es die ,Kollektivitat des Produzierens und Spielens' in das Zentrum der Aufmerksamkeit
der Spieler. Das chorische Prinzip ist auf der Laienblihne nicht auf chorisches Sprechen
beschrankt, sondern umfasst genauso Bewegungsaktionen. Es gilt als
Gemeinschaftserlebnis.” Die Kraft des chorischen Theaters ist hier, anders als im
professionellen Theater, keine reine inhaltliche oder Stilfrage, sondern ein Hilfsmittel der
Theaterpadagogik. Das chorische Theater ist eine oft verwendete und wirksame
Médglichkeit, dem einzelnen Darsteller, Aufmerksamkeit vor dem Hintergrund der
Atmosphére zu schenken, die die Gruppe mit Spielfreude und Engagement schafft, so
Hoffmann. Der einzelne Spieler bekommt dadurch einen Raum um in seiner individuellen

Figur hervorzutreten.?

Um eine weitere Moglichkeit des gegenseitigen sich Wahrnehmens auf der Blhne zu
nennen, mochte ich den Begriff der Blickregie® anfiihren. Dieser von Hans-Thies Lehmann
gepragte Begriff steht dafiir, dass jeder Buhnenakteur den eigenen Fokus stets auf den

Darstellenden legt. So wird das Dargestellte immerzu wahrgenommen. Jeder Teilnehmer

7 Vgl. Koch, Gerd, Streisand, Marianne, Wérterbuch der Theaterpddagogik. S.59f.
8 Vgl. Hoffmann, 1999, S. 21.
9 Lehmann, Hans-Thies, Postdramatisches Theater, 1999. 297f



ist dazu aufgefordert, Beobachtender zu sein. Es entsteht Spannung und Prasenz. Der

Zuschauer hat die Moglichkeit, sich von dieser Blickregie lenken zu lassen.

2.3. Zuschauerkunst

Eine Gruppe kann spielbereit wirken, im Moment der Auffihrung jedoch Uberfordert sein.
Die bis dahin ungewohnte Situation, vor einer Menge fremder Menschen aufzutreten, die
auf das Gezeigte reagieren und somit den Rhythmus und Ablauf des Stickes auch
mitbestimmen, kann die Darsteller irritieren. Deshalb ist die Kunst des sich gegenseitig
Zuschauens innerhalb der Gruppe ein wichtiger Bestandteil eines gut funktionierenden

Spiels.

Bei meiner Arbeit mit Gruppen habe ich beobachtet, dass es fir Teilnehmer, die das erste
Mal mit dem Theaterspiel in Kontakt kommen, keineswegs selbstverstandlich ist, sich
gegenseitig aufmerksam zu beobachten und den Spielern anschliefend den geblihrenden
Applaus zu spenden.

Der Teilnehmer muss selbst erst einmal die Erfahrung gemacht haben, dass das Zeigen
vor einer Gruppe die Bereitschaft voraussetzt, sich dem Zuschauer zu 6ffnen. Stehe ich
auf der Buhne, zeige ich mich und meine Form des Ausdrucks. Alles was ich tue, steht
unter Beobachtung.

Um den Teilnehmer dazu zu ermutigen, sich zu zeigen, braucht es Vertrauen innerhalb
der Gruppe und Vertrauen zum Spielleiter. Wie kann ich als Spielleiter einen organischen
Ubergang von Spiel in der Gruppe zu Spiel vor der Gruppe'® gestalten? Christel Hoffmann

beschreibt die Vorgehensweise im Darstellenden Spiel mit Kindern und Jugendlichen so:

Am Anfang stehen Gesamtimprovisationen, die zumeist simultan verlaufen

und die Kinder allmahlich zum Solo- oder Partnerspiel vor anderen fiihren.™

Der Teilnehmer erlebt sich in der Sicherheit der Gruppe und kann sich dann im Partner-
und Einzelspiel vor anderen erproben. Hierzu méchte ich eine Erfahrung schildern.

Ich arbeitete eine Woche lang mit einer Kollegin mit einer Gruppe von dreizehn Kindern
und Jugendlichen, der Altersspanne von sieben bis vierzehn Jahren. Aufgrund des grof3en

Altersunterschieds kam es zu Spannungen innerhalb der Gruppe. Sie spaltete sich in zwei

10 Hoffmann, 1999, S.20.
11 Hoffmann, 1999, S. 18.



Lager, die Jiingeren und die Alteren. Die Jiingeren wurden von den Alteren nicht ernst
genommen und zudem schikaniert, bis sie schlief3lich so eingeschuchtert waren, dass sie
nicht mehr auf die Biihne gehen und sich zeigen wollten. Wir beschlossen, die Gruppen
zu teilen und getrennt voneinander mit ihnen zu arbeiten. Ich arbeitete mit den jingeren
Kindern in einem anderen Raum weiter. Zuerst setzte ich mich mit den missmutigen
Kindern in einen Stuhlkreis und suchte mit ihnen das Gesprach bezuglich der
Gruppentrennung und der derzeitigen Situation. Es galt, den Kindern ihre aufgebaute
Angst vor der Bihne und dem Auftritt zu nehmen. Es war das erste Mal, dass die
schwierige Situation angesprochen wurde, und die Kinder duf3erten sich ausgiebig dazu.

Weiter schlug ich ihnen ein von mir vorbereitetes Spiel vor. Auf Kartchen hatte ich
Situationen geschrieben, die die vier Grundemotionen, Freude, Trauer, Wut und Angst
beinhalteten. Beispielsweise Du hast im Lotto gewonnen, was die Emotion der Freude
beinhaltete, oder Deine Katze ist gestorben, was die der Trauer vorschrieb. Die
Situationen sollten sie, alleine oder zu zweit, pantomimisch darstellen. Die Zuschauenden
hatten die Aufgabe zu erraten, was der jeweilige Spieler fir eine Situation (nicht Emotion!)
darstellte. Das Raten der Lésungen machte ihnen Spal}, sodass sie sehr schnell mitten im
Spiel waren und immer mehr Kartchen forderten. Sie stellten fest, dass sich das Spiel im
Kreis nur schwer spielen lie3, da nicht jeder genau sehen konnte, was dargestellt wurde
und der Platz fur die Darstellung zu eng war. Immer mehr wurden Stiihle verschoben und
auseinander gerutscht. So schaffte sich die Gruppe nach und nach, eine Blihnensituation.
Am Ende sallen die Zuschauer in einer Reihe und die Spielenden hatten sich einen
klassischen Buhnenraum ohne Stuhle geschaffen. Die Angst, sich voreinander zu zeigen,

war vergessen.

Ein wichtiger Aspekt in dieser Arbeit war der spielerische Anteil, den die Ubung
beinhaltete. Die Aufgabe zu erraten, was gezeigt wurde, veranlasste die Zuschauer dazu,
genauestens zu beobachten und die Spieler, etwas mdglichst konkret darzustellen. So
korrigieren sich die Teilnehmer auch selbst und der Spielleiter war ebenfalls Zuschauer,

nicht Wertender.'? Christel Hoffmann dazu:

(Es) wird die Aufmerksamkeit zunachst auf das Was der Darstellung gelenkt
und nicht auf das Wie. (...) Hier wird ein Stlick Zuschauerkunst gelehrt, d.h.
die Fahigkeit zuzusehen, zuzuhoéren, denn nur Uber diesen Weg lernt man

auch beurteilen. Der Schritt, vor einem fremden Publikum zu agieren, ist

12 Vgl. Hoffmann, 1999, S. 20.



dann auch nicht mehr so einschneidend, sondern eine neue Qualitat im

Arbeitsprozess.™

Das Zuschauen sollte stetig in der Gruppe gelbt werden. AnschlieRend sollte ein
Austausch Uber das Gesehene und Erfahrene in Form einer Reflexion stattfinden. In
Feedbackrunden wie beispielsweise der Plus, Minus, AuBerdem-Runde haben die
Teilnehmer die Moéglichkeit zu dufern, was ihnen gefallen und nicht gefallen hat und was
sie sonst noch hinzufigen mdéchten. Durch den Austausch, kann sich beim Darsteller ein
Bewusstsein flr darstellerische Qualitdten entwickeln. In der Rezeption des Zuschauers
spiegelt sich der Arbeitsprozess.' In Lidwine Janssens erstellten Kernstruktur fiir die
theaterpddagogische Arbeit, ist das funfte und letzte Lernfeld die dramatische Einsicht.
Eben die Reflexion des Gesehenen mit der ein kiinstlerisches Verstandnis einhergeht.
Durch das in Worte fassen des Erkannten und Erlebten, entsteht die dramatische

Einsicht."®

Der Spielende macht die Erfahrung, dass sein Ausdruck weder richtig noch falsch ist,
sondern nur eine Moglichkeit von vielen. Gefarbt wird sie durch die Erfahrung, die der
Spieler mit sich bringt. Ich betrete einen Raum anders als mein Mitspieler. Doch ist weder
die eine Mdglichkeit noch die andere falsch oder richtig. Diese Erfahrung, dass der eigene
Ausdruck von den Zuschauenden akzeptiert und richtig gedeutet und verstanden wird,
bestatigt den Darsteller in seinem individuellen Ausdruck. Ich habe eine Absicht, die ich in
Mimik, Gestik und Korperhaltung darstelle, und mein Gegeniber erkennt diese und
versteht, was ich meine.

Hoffmann sieht im bewussten Durchspielen von Ablaufen, in dem die Kinder die
Vielfaltigkeit ein und desselben Vorgangs erleben, auch die Herausbildung von Toleranz
und demokratischer Empfindsamkeit.'®

Dieses Bewusstsein gibt dem Darsteller das nétige Vertrauen, sich mit seinen eigenen
darstellerischen Gesten auch einem fremden Publikum zuzuwenden mit der Absicht,

richtig verstanden und gedeutet zu werden.

Das gegenseitige Beobachten ist ein wichtiger Bestandteil der Arbeit, um das Vertrauen in

der Gruppe zu starken, die Gruppe spielfahig zu machen und sie langsam zur

13 Hoffmann, 1999, S. 20.

14 Vgl. Hoffmann, 1999, S. 25.

15 Janssens, Lidwine, Drama is de kunst. Handboek voor dramadozenten. Amsterdam.
1998, S. 35 -42.

16 Vgl. Hoffmann, 1999, S. 19.



Prasentation hinzuflihren. Die Aufgabe des Spielleiters ist es, von Anfang an den
geeigneten Rahmen — zum Beispiel in Form von klar abgegrenztem Zuschauerraum,
Spielanfangs- und Schlussritualen — zu schaffen und immer wieder daran zu erinnern,
dass die ndtige Wertschatzung von Seiten des Publikums in Form von Aufmerksamkeit,
Applaus und konstruktiver Reflexion aufkommt. So wird eine Gruppe ihre volle Energie

auf der Bihne entfalten und vor Publikum bestehen konnen.

3. Der Spielleiter

Der Spielleiter ist der Hauptverantwortliche fur die Gruppe und das Geschehen auf der
Blihne. Er muss, wie beim Fulball, die Mannschaft zur Mannschaft machen und stetig
trainieren, bis sie fit ist. Das wichtigste dabei ist die Wahrnehmung und Beobachtung
jedes einzelnen Teilnehmers. Der Teilnehmer bringt sich mit seinem Erfahrungsschatz ein

und ist Hauptgestalter des Blihnengeschehens.

3.1. Der Teilnehmen als aktiver Mitgestalter des Arbeitsprozesses

Ich arbeitete mit einer Gruppe von acht Jungen der Klassen drei bis sechs an einer Freien
Schule in Berlin. Wir hatten eine Woche Zeit, etwas zum Thema Pantomime zu
erarbeiten. Ich kannte die Gruppe zuvor nicht, und es war das erste Mal, dass ich alleine
mit einer Gruppe Uber den Zeitraum von mehreren Tagen arbeitete. Bis zum Ende der
Woche sollte die Gruppe einen Beitrag fur die Schulfeier erarbeiten.

Die ersten anderthalb Tage waren chaotisch und krafteraubend fir mich. Die Jungen
hatten Muhe, sich auf Spiele einzulassen und sich zu konzentrieren. Es kam keine
konstruktive, gemeinsame Arbeit zustande. Ruhige Momente gab es praktisch gar nicht.
Nach zwei Tagen Kampf suchte ich entnervt und mutlos das direkte Gesprach mit den
Jungen. Ich erklarte, dass mir die Arbeitsatmosphare zu laut und zu anstrengend sei, es
sich um jhre Theaterwoche handle und ich ihnen das Angebot mache, sie dabei zu
unterstitzen, ihre eigenen Ideen und Vorstellungen umzusetzen.

Der Moment der direkten Ansprache und der Schilderung der Situation, aus meiner
personlichen Sicht, war der erste Moment, indem alle Teilnehmer aufmerksam zuhdérten
und mich ansahen. Es stellte sich heraus, dass auch ihnen die Arbeitsatmosphare zu laut

und zu unruhig war und sie bejahten die Frage, ob sie Uberhaupt auftreten wollten. Ich

10



forderte sie auf, mit mir einen gemeinsamen Ldsungsvorschlag zu finden. Ich schlug vor,
dass wir gemeinsam nach Regeln suchen sollten, die eine angenehme Zusammenarbeit
ermoglichten. Ich war véllig Gberrascht, wie gut die Kinder die Situation erfassten und wie
viele kreative Lésungsideen von ihnen kamen. Das ging von in die Ecke stellen Uber
Strafarbeit bis Rausschmeil3en. Ich erklarte, dass ich es schade fande, wenn jemand nicht
langer am Prozess teilhaben konnte, nur weil er einen Moment lang unruhig war.
SchlieBlich einigten sie sich von alleine darauf, dass es, wenn ich das Codewort ,Kolibri*
sagen wirde, ruhig werden sollte. Ich forderte von ihnen, dass sie selbst dessen
Verwaltung Ubernahmen und nicht ich es aussprechen wurde, sondern einer der
Teilnehmer, wenn er sich vom Larm gestort flhlte. Dem stimmten sie zu.

Ab diesem Zeitpunkt, konnte man mit den Jungen arbeiten. Naturlich kam es immer
wieder zu Unruhen, doch regelte die Gruppe es tatsachlich fast unter sich. Sie ermahnten
sich gegenseitig zur Ruhe und erinnerten sich an die Abmachung. Nun war eine Situation
geschaffen, in der wir uns auf die Suche nach Ideen begeben konnte. Es wurde
improvisiert, gespielt, gesammelt und wieder verworfen. Alles begleitet vom Ruf des
Kolibri. Schon bald war Material fir die Prasentation gefunden, und es wurde eine tolle
Auffihrung. Diese Projektwoche zahlt bis jetzt zu meinen lehrreichsten und schonsten

Theaterpadagogik-Erlebnissen.

Das klarende Gesprach war der Ausloser fur die Mitarbeit der Teilnehmer. Mir ist klar,
dass genau dasselbe Gesprach bei einer anderen Gruppe unter anderen Umstanden,
nicht denselben Erfolg gehabt hatte. Doch stellte es sich als kein Fehler heraus, mein
personliches Empfinden und mein Verargertsein flr die Kinder transparent zu machen.
Der Spielleiter muss dem Teilnehmer die Chance geben, sein Verhalten zu reflektieren,
ohne ihn dabei abzuwerten. Nur so kann der Teilnehmer begreifen, dass er durch sein

Handeln aktiver Mitgestalter des Arbeitsprozesses ist.

3.2. Theaterverstiandnis liber den Weg der Imagination

Die Sprache des Theaters ist die der Gesten, der Zeichen und der Phantasie."

Ich habe eine Weile gebraucht, um zu verstehen, dass Kinder und Jugendliche nicht die

gleiche Sprache sprechen wie junge Erwachsene. Oft war ich verzweifelt, wenn Gruppen

17 Vgl. Hoffmann, 1999, S. 31.
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keine Lust auf Raumlaufe oder Kérperbewusstseins-Ubungen hatten. Als ich das erste
Mal eine Kindergruppe anleitete, forderte ich sie auf, einen imaginaren Gegenstand
weiterzugeben. Danach erklarte mir meine Mentorin, dass Kinder zwischen sechs und
acht mit dem Begriff imaginér reichlich wenig anfangen kdnnen. So begriff ich nach einer
Weile, warum jungen Teilnehmern der Nutzen eines Raumlaufes oder eben Ubungen fir
das Koérperbewusstsein nicht ersichtlich ist.

Oft wurde in den Feedbackrunden zuriickgemeldet, dass Ubungen solcher Art langweilig
sind. Ich merkte, dass es an der Art und Weise lag, wie ich die Ubungen anleitete. Die von
mir verwendeten Begriffe waren Fachbegriffe, wie man sie eben aus dem Unterricht oder
aus Fachblichern lernt. Die Teilnehmer konnten sich oft nichts darunter vorstellen, wohl
auch, da sie die jeweilige Ubung vorher noch nicht selbst erfahren hatten. Mit der Zeit und
Ubung lernen sie, mit den Begrifflichkeiten umzugehen. Doch bis dahin brauchen Kinder
und Jugendliche — und ich vermute auch viele Erwachsene — die bildliche Vorstellung,
also die Imagination, um Vorgange begreifen und umsetzen zu kénnen. Imagination

bedeutet auch Einbildung, sich also etwas einbilden man kdnnte auch sagen, einbildern.

Als Beispiel mdchte ich die geschwindigkeitssteigernden Ubung der fiinf Tempi anfihren.
Dass, Tempo Eins, sehr langsam und Tempo Fiinf, sehr schnell ist, hat jeder sogleich
begriffen. Doch definiert jeder einzelne Teilnehmer fiir sich schnell und langsam anders.
Ein Raumlauf, in dem mir permanent Zahlen zwischen eins und funf zugeworfen werden,

ist schnell ermiidend. Als Spielleiter habe ich jedoch auch die Méglichkeit die Tempi zu

verbildlichen:
Tempo eins = Bewegung wie in Zeitlupe.
Tempo zwei = Schreiten wie ein Kdénig.
Tempo drei = Ein Geschaftsmann, der einen Termin hat.
Tempo vier = Ein gestresster Kellner.
Tempo finf = Rennen, um einen Bus noch zu erwischen.

Die Ubungsstufen werden zu Bildern, die den Teilnehmern helfen, in ein Spiel zu
kommen. Schnell entstehen Figuren, die sich begegnen, und daraus wiederum
Beziehungen. Auf diese Art und Weise erfahren die Teilnehmer spielend verschiedene
Geschwindigkeitsqualitaten.

Die Imagination hilft, korperliche Ausdrucksformen zu entdecken und komplexe Vorgange

darzustellen. Sie hat auch die Funktion, einen Rollenschutz zu leisten.
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Eine Darstellerin mochte eine Figur verkorpern, die mit ihrem Korper nicht zufrieden ist
und sich in ihm unwohl fuhlt. Die Vorgabe, ganz und gar von ekeligem Pudding umgeben
zu sein, durch den man sich hindurchkdmpfen muss, kann die nétige Kdérperlichkeit
erzeugen und hilft der Darstellerin, in ihre Figur zu finden, ohne sich mdglicherweise

selbst darzustellen.

Auch im Moment der Auffiihrung ist die Arbeit mit Bildern hilfreich. Durch die Arbeit mit
ihnen kann Ensemblespiel erzeugt werden, die Spieler finden trotz Aufregung in ihre

Figuren und es kann durch die Imagination lebendiges Spiel entstehen.

Als Spielleiter muss ich den Teilnehmern ermdglichen, am Arbeitsprozess teilhaben zu
kénnen. Ich muss die Aufgaben und Ubungen so gestalten, dass sie etwas mit ihrer
Wirklichkeit also auch ihrem Alltag zu tun haben. Muster und Formen mussen vertraut
sein, denn dann kdnnen sie auch abstrahiert und verwandelt werden. Die Aktivierung der
Phantasie, die jedem Menschen unendlich zur Verfigung steht, ist ein wesentlicher

Aspekt der Theaterarbeit.

3.3. Den notwendigen Rahmen erschaffen

Der Spieler auf der Buhne braucht einen geschitzten Rahmen der Darstellung. Dazu
gehdrt auch der Rollenschutz. Eine Rolle braucht Eigenschaften. Diese Eigenschaften
missen fur den Darsteller innerlich und duferlich erkennbar sein. Es ist wie ein von mir
gebasteltes Kostim, in das ich ein- und aussteigen kann. Dieser Ein- und Ausstieg kann
von mir als Theaterpadagoge gestaltet werden. Nicht selten kommt es vor, dass Spieler
nicht in ihre Rolle hineinfinden oder wieder hinaus. So gibt es zum Beispiel die Mdglichkeit
der Tiir.

Eine Tar wird beispielsweise durch zwei Stiihle markiert. Durch das Passieren der Tire
verwandelt sich das eigene Ich in die Rolle und umgekehrt beim Austreten aus der Tur.
Oder man lasst die Teilnehmer ihre Augen schlielen und fordert sie auf, alles Private, was
in ihrem Kopf umherfliegt, in eine imaginare Kiste zu packen und vor die Ture des Raums
zu stellen. Dann richtet man sich den Kopf mit den Gedanken der Rolle ein. Am Ende des
Spiels sollte nicht versdumt werden, die Kiste vor der Tire wieder abzuholen. Eine

weitere Moglichkeit ware das tatsachliche Hineinschlipfen in eine Rolle Uber

13



pantomimische Kleidungssticke. Es gibt viele Wege und Mdglichkeiten des
Rollenschutzes und -aufbaus. Jedoch mdchte ich mich hier nicht zu sehr in diesen
Bereich vertiefen. Doch es ist selbstverstandlich, dass, je besser mir ein Kleidungsstiick
passt, um bei diesem Bild zu bleiben, ich mich umso besser darin bewegen kann und

umso wohler fiihle.

Die Einbettung des erarbeiteten Materials und eben auch der Rollen in einen
angemessenen Rahmen ist der nachste Schritt. Wobei es auch die Moglichkeit gibt,
umgekehrt vorzugehen, erst den Rahmen zu definieren und daraufhin die Rollen zu

erarbeiten. Aber das mochte ich nicht zu sehr thematisieren.

Bereits mehrmals erarbeitete ich mit Gruppen die Darstellung der vier Grundemotionen
Freude, Trauer, Wut und Angst. Uber den Weg des schon oben genannten Erratens einer
Situation — zum Beispiel die Darstellung, Von jemandem verfolgt zu werden = Angst —
eigneten wir uns die vier Grundemotionen an. Das bloRRe auf die Bihne Treten und Zeigen
einer Situation hatte den ungelibten Teilnehmern vor Publikum nicht geniigend Schutz
geboten. Es brauchte eine Rahmenhandlung, die die Ereignisse zusammen hielt.

In einer Gruppe liel3 ich die Figuren in einem Wartezimmer nach und nach auftreten. Eine

andere bediente sich dem klassischen Gefiihlsbus:

Ein Bus ist unterwegs. Eine Person spielt den Busfahrer. An jeder neuen
Station steigt eine Figur mit ihrer Emotion hinzu. Diese Emotion farbt
sogleich auf alle Mitfahrenden ab, die vorher noch nicht wissen, mit welchem

Gefuhl der Fahrgast einsteigen wird.

Unterbauten solcher Art mussen fur den Zuschauer nicht unbedingt erkennbar sein.
Wichtig ist nur, dass die Teilnehmer wissen, in welchem Rahmen sie sich bewegen. Es
handelt sich hierbei um eine reine Bewusstseinssache. Nicht ich als XY bewege mich
humpelnd Uber eine Bihne, sondern Herr Soundso mit dem verwundeten Bein betritt das
Wartezimmer und hat schlechte Laune. Christel Hoffmann nennt diese Methoden eine

Brucke:
Die Wirklichkeit ist der Ausgangspunkt fur das Spiel, durch das eine zweite

Wirklichkeit entsteht, die nur noch auf die erste Wirklichkeit verweist. Diese

Bricken zwischen den Welten muss der Theaterpadagoge bauen, um den
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Darstellungen Halt und Orientierung zu geben.™

Durch das Erschaffen eines Rahmens, also eine getroffene Abmachung, befinden sich
alle Spieler auf der Bihne, im selben geschiitzten Raum. Es herrscht eine
Ubereinstimmung, ja fast ist es wie ein Geheimnis, in das jeder Spieler eingeweiht ist. So
legt sich ein Netz der geheimen Verstandigung Uber die Auffihrung und gestaltet eine
Atmosphare, die fir den Zuschauer nicht greifbar, aber erlebbar und im besten Fall

wunderbar ist.

3.4. Asthetische Grundverantwortung

Habe ich als Spielleiter keine eigenen kiinstlerischen Vorstellungen, wird die

gemeinsame Arbeit immer ein Flickwerk von Einzelideen bleiben.

Letztlich ist es die Aufgabe des Spielleiters, das erarbeitete Material in eine asthetische
Form der Darbietung zu bringen. Der Begriff Asthetik kommt aus dem griechischen
aisthesis und heil3t soviel wie sinnliche Wahrnehmung, aber auch Sinnwahrnehmung. Im
Gefolge A. G. Baumgartens, der Mitte des 18. Jahrhunderts die Asthetik als eine
Teildisziplin der Philosophie begrindete, die sich auf die sinnliche Erkenntnis und das
Schéne bezieht, wird — im engeren Sinne — Kunst zum Gegenstand der Asthetik.?°

Der Spielleiter tragt die Verantwortung dafir, in welcher Form die Teilnehmer sich auf der
Blhne prasentieren. Er hat die Aufgabe, die erarbeiteten und gesammelten
Einzelfragmente zu einem Gesamtbild zusammenzufiigen. Marcel Kunz hat es in seinem

Bericht Gretchengeschichten — Ein Spiel mit Goethes ,Urfaust” so formuliert:

(Aufgabe des Spielleiters ist es,) die besten Einfalle zu fokussieren, so etwas
wie eine asthetische Grundverantwortung fir das Ganze wahrzunehmen und
vor allem in der Endphase, wenn alle etwas mide, betriebsblind und
vielleicht auch etwas leichtsinnig werden: die Verantwortung fur das Ganze

wahrzunehmen und das Projekt durchzuziehen ?'

18 Christel Hoffmann, Theater spielen mit Kindern und Jugendlichen, S. 26.
19 Wenzel, Karl-Heinz, Theater in B.E.S.T.-Form, deutscher Theaterverlag, 2008. S. .

20 Vgl. Koch, Gerd, Streisand, Marianne, Woérterbuch der Theaterpddagogik. S. 9f.

21 Kunz, Marcel: Gretchengeschichten — Ein Spiel mit Goethes ,Urfaust” - Bericht iiber
einen Beitrag produktiven kiinstlerischen Gestaltens zur Selbstbildung. Weinheim 1996.
S. 247
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Als hilfreich hat sich auch herausgestellt, einer Person von auf3erhalb das Erarbeitete zu
zeigen. Denn auch selbst ist man manchmal betriebsblind, was das eigene Schaffen in
der Endphase eines Prozesses betrifft. Ein Blick von au3en kann neuen Input, Inspiration

und Klarheit schaffen.

Der Spielleiter braucht das wachsames Auge und die ,unabdingbare Aufmerksamkeit fur
die &sthetischen Momente, die querliegen zu den Planungen und Zielvorgaben und sich
weniger als Wegmarken denn als Ereignis Raum und Zeit verschafft. So Wiese, Ruping,
Gunther.? Solche Momente entstehen oft zuféllig oder aus Versehen. Sie kommen
manchmal zustande, wenn Teilnehmer im Probenprozess einen Moment lang nicht
aufmerksam sind oder flr einen Augenblick die Kontrolle Uber das Spiel verlieren, wenn
es eine Abweichung vom Plan gibt. Genau dann gilt es, sich diese Form der
Uberraschung zunutze zu machen, den scheinbaren Fehler als einen Moment der

Lebendigkeit und Spontanitat zu erkennen und festzuhalten.

Ein Weg um an dieses lebendige Material heranzukommen ist der der Aleatorik. In ihrem
Buch Theatrales Lernen als philosophische Praxis in Schule und Freizeit beschreiben

Hans-Joachim Wiese, Michaela Gunther und Bernd Ruping diese wie folgt:

Die Aleatorik arbeitet mit Zufalls-Verfahren in  kinstlerischen
Gestaltungsprozessen  (z.B. Formen des Improvisationstheaters,
Schreibspiele, die Collage von zufallig herausgepicktem Text- und
Bildmaterial etc.). Im Sinne der Ergebnisoffenheit des theatralen Experiments
bietet die aleatorische Qualitat von Ubungen und Spielen einerseits klare,
zum Teil durchaus enge Spielregeln, andererseits erdéffnen sie den
Spielenden gerade darin ein ungewdhnlich breites Spektrum ihrer — sonst oft
vorgedachten — Ausdrucksmdglichkeiten. Was durch Zufalls-Spielregeln
ausgeschlossen wird, ist die gewohnte, anerkannte, nach Originalitat

strebende, zensierte Form.?

Hierzu méchte ich zwei Beispiele aus der Praxis anflihren.

In einem dreitagigen Projekt erarbeiteten eine Kollegin und ich eine finfminttige Szene zu

22 Wiese, Hans-Joachim, Gunther, Michaela, Ruping, Bernd, Korrespondenzen
42/Spielleiter.

23 Ruping, Wiese, Gunther. Theatrales Lernen als philosophische Praxis in Schule und
Freizeit, Schibri Verlag.2006, S. 72.
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dem Thema Nichts. Teilnehmer waren die Schiler einer elften Klasse eines Gymnasiums.
Wir erarbeiteten mit den Jugendlichen, von denen fast niemand bis dahin Theater gespielt
hatte, Darstellungsmodule, anhand derer sie dann in Gruppenarbeiten und gemeinsamen
Improvisationen zum vorgegebenen Thema experimentieren konnten. Eine Gruppe von
vier Teilnehmern zeigte eine ihre szenischen Umsetzungsideen des Themas Nichts. Sie
kamen zur Tur ins Klassenzimmer herein, stellten sich auf die Bihne und blickten eine
Minute lang gerade ins Publikum. Dann gingen sie wieder ab.

Das war ihre Umsetzung des Themas. Das Publikum war verblifft und begeistert, und
auch wir als Spielleiter waren Uberrascht, auf was fir einen simplen und wirkungsvollen
Einfall die Gruppe gekommen war. Es war ein spannungsgeladener und authentischer
Moment entstanden und wir beschlossen, diese Sequenz nicht zu verwerfen, sondern zu
einem Teil der finfminltigen Abschlussprasentation werden zu lassen. So endete die
Auffihrung schlief3lich mit zwanzig Schulern, die auf der Bihne standen und gerade ins
Publikum sahen. Die Wirkung war grandios. Wiese, Gunter, Ruping beschreiben dies so
treffend: Spannungserzeugende Momente wie (solche) gehéren wahrscheinlich zu den
Schliisselerlebnissen der Theaterpraktiker und sind ein Teil des Schatzes, auf dessen

Suche sie sich mit ihrer Arbeit begeben.*

Ein anderes Erlebnis hatte ich in einem einwochigen Projekt einer Sommerfreizeit. In
meiner Gruppe hatte ich zwei Jungen im Alter von vierzehn Jahren, die die standige
Aufmerksamkeit von allen Beteiligten forderten. Sie hatten zwar jede Menge Energie,
nutzten diese jedoch hauptsachlich, um Stérungen hervorzurufen. Beide hatten ein fast
narzisstisch ausgepragtes Selbstbild. Oft sah man sie vor dem Spiegel stehen, und sie
machten sich einen Spal} daraus, sich als die Schénsten und Talentiertesten der Gruppe
zu definieren. Als es im Probenprozess zur Darstellung eines Raumschiffsabsturzes kam,
riefen die beiden plétzlich, ohne dass es vereinbart war: ,Wir sind zu schén zum
Sterben!“. Diesen Moment hielten wir fest und bauten ihn in die Prasentation ein. Er war
bei jeder Auffihrung ein grofler Lacher. Der Satz der beiden Jungen hatte etwas
Selbstreflektierendes. Wobei jedoch keiner der beiden bloRRgestellt wurde. Sie hatten es
geschafft, ihre Eigenheit ironisch zu reflektieren, was ihnen wiederum Sympathie von
Seiten der Gruppe und von Seiten des Publikums einbrachte. Hans Zimmer hat dies so

formuliert:

24 Ruping, Wiese, Gunther. Theatrales Lernen als philosophische Praxis in Schule und
Freizeit, Schibri Verlag.2006, S. 139.
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Eigenes Verhalten im Rahmen der Buhnensituation zu reflektieren und seine
Wirkung im Bezug auf den Betrachter zu antizipieren, muss in diesem Sinne

Ziel und Inhalt theaterpadagogischer Arbeit sein.?

Der Teilnehmer ist sich seines Verhaltens und Handelns auf der Biihnen bewusst und
weild einzuschatzen, welche Wirkung dieses auf den Zuschauer hat. Das vermittelt ihm
eine Form der Kontrolle, wenn man es so nennen mochte. Und damit auch ein Geflihl der

Sicherheit GUber das eigene Tun und Wirken.

Wiese, Glinter, Ruping beschreiben den asthetischen Moment als nicht planbar und nicht
erzwingbar. Er zeigt und ereignet sich und kann nicht vermittelt oder gelehrt werden,

sondern nur in eigener Erfahrung erlebt werden. Vom Spielleiter wird Gegenwértigkeit und

Subjektentgrenzung, also Aufmerksamkeit fir die Teilnehmer als Ensemble, gefordert, um

asthetische Momente wahrzunehmen und diese wiederholbar zu machen.?

3.5. Eintritt in den Arbeitsprozess

Ein Punkt, den ich nicht auslassen mdéchte, ist der Eintritt in den Arbeitsprozess. Oft
konnte ich beobachten, dass Gruppen, egal welchen Alters, stundenlang diskutieren, was
man auf welche Art und Weise darstellen kdnnte. Die gedankliche Auseinandersetzung
mit Thema und Material und der Austausch mit anderen darlber kann bereichernd und
inspirierend sein. Man lernt dabei zu diskutieren, seine Meinung zu vertreten, aber auch
sich zurickzunehmen und die Meinung anderer als genauso richtig und wertvoll zu
erachten wie die eigene. Man lernt zu kommunizieren. Doch verliert man sich auch
schnell in Gesprachen und Diskussionen und zdgert dabei den Moment der Aktion —
namlich den Beginn der Darstellung — immer weiter hinaus.

Das Theaterspiel ist ein Feld des Ausprobierens. Es gibt in der Darstellung nicht die eine
Lésung. Immer gibt es unendlich viele Wege, die es auszuprobieren gilt, und schlieRlich
muss man sich fur einen entscheiden. Ich denke, dass es ein Phanomen unserer heutigen

Zeit ist, sich sehr theoretisch mit Lernstoff und Material im Allgemeinen auseinander zu

25 Zimmer, Hans in: Bernd Ruping, Hans Zimmer: Theaterprojekte mit Kindern. Heft 3 in
der Reihe: Themenhefte zur Kulturpddagogik, Kalmeyr'sche Verlagsbuchhandlung 1989,
S. 53.

26 Ruping, Wiese, Gunther. Theatrales Lernen als philosophische Praxis in Schule und
Freizeit, Schibri Verlag.2006, S. 138.
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setzen. Schon zu meiner Schulzeit sah der Lehrplan meiner Schule wenig bis gar keine
praktische Auseinandersetzung mit dem Schulstoff vor.

Gerade Jugendliche missen dazu ermutigt werden, ihre Angste vor dem Ausprobieren
abzulegen und sich ohne Vorbehalte in einen Zustand der Ungewissheit zu begeben.
Diese direkte, tatsdchliche Materialgestaltung fordert und férdert die Spontanitat,
Flexibilitdt und die Durchldssigkeit der Spieler. Das verkrampfte und verbissene
Richtigmachenwollen verschwindet hinter der Suche nach den Mdéglichkeiten. So heil’t es
ja auch ver-suchen. Sich auf eine Suche zu begeben, wenn man so will. Um dann etwas
zu ent-decken. Denn sehe ich alles als einen Versuch und nicht als eine Suche nach der
Wahrheit, mache ich mich auf den Weg eines Prozesses, der auch ein Ziel ist. Und die
theaterpadagogische Arbeit ist eine prozessorientierte Arbeit. lhre Aufgabe ist nicht

primare die der Wissensvermittlung, sondern die des Experimentes.

AbschlieBRend zu dem Punkt Der Spielleiter, moéchte ich erwahnen, dass
Buhnentechniken, Kostiime, Blihnenbild und Medien auf der Bihne hilfreich sein konnen.
Doch sollten sie nicht das vorhandene Material, das jeder Teilnehmer aus seiner
Biographie mitbringt, verdrangen. Die Aufgabe des Spielleiters ist das Arrangieren und
Strukturieren dieser Materialien in eine Form. Marcel Kunz fordert auflerdem den
Spielleiter auf, dem Teilnehmer Mut zu machen zum freien und kritischen Umgang mit
dem Text, zum Experimentieren mit dem Text, zu ungewbhnlichen Darstellungsformen

(was auch heiB3t: zur Uberwindung von medienvermittelten Darstelllungsformen).?’

Der Bremer Theatermacher Karl-Heinz Wenzel weist hier nochmals auf die Energie des
Arbeitsprozesses hin. Der Spielleiter ist verantwortlich fur die stimmige Umsetzung der
theatralen Aktionen im Hinblick auf die Auffihrung.?® Er hat die Aufgabe, die Spieler immer
und immer wieder flr den Probenprozess zu motivieren und zu ermutigen, auch wenn es
Engpéasse gibt, diese zu durchlaufen. Die Reibung von Darsteller und Material ist
Bestandteil des Prozesses, und der Zuschauer erkennt die Tiefe, die entsteht, wenn diese
Prozesse mit allen H6hen und Tiefen bis zum Ende hin durchlaufen wurden. Die
Spannung des theatralen Ablaufs und die Prdsenz der einzelnen Akteure mussen sichtbar

gemacht werden, so Wenzel.?

27 Kunz, Marcel: Gretchengeschichten — Ein Spiel mit Goethes ,Urfaust - Bericht (iber
einen Beitrag produktiven kiinstlerischen Gestaltens zur Selbstbildung. Weinheim 1996.
S. 247.

28 Wenzel, Karl-Heinz, Theater in B.E.S.T.-Form, deutscher Theaterverlag, 2008.

29 ebd.
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4. Der Teilnehmer als Individuum

Der Teilnehmer steht im Mittelpunkt der theaterpddagogischen Arbeit. Der
Theaterpadagoge bedient sich dessen, was der Teilnehmer anbietet, rahmt dieses
Material und muss dem Teilnehmer nun ermoglichen, sich ausdricken zu kénnen. Der
Ausdruck findet in Form von Mimik, Gestik, Koérperhaltung und Sprache statt. Die
Darstellung ist also ein korperlicher Vorgang, eine korperliche Ausgestaltung des inneren
Eindrucks. Geist, Verstand, aber auch Koérper bekommen Informationen, Eindriicke und
Erfahrungen zugeflhrt, die zu einem bestimmten Zweck mit einer bestimmten Haltung,
mit den Mitteln der Stimme und des Koérpers nach Aulien gestaltet werden. Fordere ich
die Spieler zum Beispiel auf, eine Figur zum Thema Warten zu zeigen, werde ich
vermutlich verschiedenste Maodglichkeiten der Umsetzung gezeigt bekommen. Je nach
Erfahrung wird jeder einzelne Teilnehmer seinen eigenen, persoénlichen Wartemoment
darstellen. Da sieht man ein ungeduldiges auf die Uhr Sehen, ein gelangweiltes Warten
an der Bushaltestelle, ein freudig aufgeregtes Warten auf den neuen Freund oder auch
ein einsames Warten auf die Eltern. Wie nun foérdere ich den Teilnehmer in seinem
korpereigenen Ausdruck und gebe ihm das nétige Handwerkszeug flr die Darstellung von

Inhalten?

4.1. Der Korper als dramatisches Instrument

Ausgangspunkt ist der Moment der Auffihrung, bei der Kinder und Jugendliche
unbeholfen auf der Buhne stehen und deren Korper steif und undurchlassig sind. Der
Moment, in dem man vor ein Publikum tritt, ist fir Kinder und Jugendliche im Vorfeld nicht
abzuschatzen. Das sogenannte Lampenfieber kann sich des ganzen Kdérpers und Geistes
derart bemachtigen, das Stichworte, Abmachungen und Anderes vergessen sind. Ich
behaupte, dass ein Teilnehmer ein Geflihl der Sicherheit erlebt, wenn er sich seiner

Korperlichkeit bewusst ist und mit dieser im Moment der Auffiuhrung umzugehen weild.

Doch wie wird man sich seiner Korperlichkeit bewusst? Ja, was ist die eigene

Kérperlichkeit eigentlich? Und wie kann man diese einsetzen?
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Ein Jugendlicher geht erst aus sich heraus, wenn er ganz bei sich ist.*

Was bedeutet das: Ganz bei sich zu sein? Gerade bei der Arbeit mit Jugendlichen konnte
ich beobachten, dass ihnen oft der Bezug zu ihrem eigenen Korper fehlt. Sie sind es nicht
gewohnt, ihren Kérper und ihre Bewegungen bewusst zu beobachten oder zu gestalten.
Sie befinden sich in einer Phase, in der sich ihr Kérper ihnen selbst entfremdet. Er wachst
und verandert sich in kurzester Zeit. Hinzu kommt die generelle Auseinandersetzung mit
sich selbst und dem AuReren. Man ist gepragt von einem medial vermittelten Kérperideal,
und die Vorstellung, dass jeder Korper individuell und einzigartig ist, findet keinen Platz in
den Kopfen. Nimmt man nun an einem theaterpadagogischen Programm teil, wird das
Augenmerk plotzlich auf die eigene Korperlichkeit gelegt. Und schliellich soll diese
offentlich prasentieren werden. Die Teilnehmer missen erst einmal beginnen, ihren

Kdrper bewusst zu bewegen und zu beobachten.

Die Ubung der ,Fiinf Gesten“ verschafft zum einen dem Spielleiter einen Uberblick iber
die Befindlichkeiten der Teilnehmer und zum anderen bietet sie diesem einen relativ

geschitzten Rahmen, um sich auf seine eigene Kérperlichkeit zu konzentrieren:

Finf Teilnehmer sitzen auf Stihlen, die in einer Reihe vor der zuschauenden
Gruppe, aufgestellt sind. Jedem Teilnehmer stehen flinf festgelegte Gesten
zur Verfigung. Beispielsweise Aufstehen und wieder Setzen, Nach links
schauen und nach rechts schauen, um nur drei der funf Gesten zu nennen.
Die Gesten dirfen nun so oft und in der Reihenfolge gezeigt werden, wie es
der Teilnehmer mochte. Die einzige Regel ist, dass zwei Gesten nicht
miteinander kombiniert werden dirfen.

Die Aufgabe der Zuschauer ist, zu Uberpriufen, ob die Zeigenden einen
Fehler machen. Das heifldt, Gesten kombinieren oder zusatzliche Gesten

aulierhalb der funf festgelegten Gesten verwenden.

Sofort entsteht eine spannende Situation. Meist ist das Publikum im Beobachten sehr
genau und streng, und die Sitzenden erzahlen so einiges uber sich. Die Teilnehmer sind
der Situation ausgesetzt, genauestens unter die Lupe genommen zu werden. Meist kann

man angespannte oder unterspannte Kérper beobachten.

30 Mirbt, Rudolf, Von der eigenen Gebérde, DonBosco Verlag, Minchen, 1951, pp. 40/41
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Spricht man von der Kdrperspannung, spricht man auch vom Tonus. Tonus bedeutet
normaler Spannungszustand eines Muskels.*' Das bewusste Wahrnehmen der eigenen
Kdrperspannung und der Umgang mit dieser ist die Voraussetzung, eine Rolle bewusst
ausfillen zu kénnen. Wie verschaffe ich meinem Teilnehmer einen Zugang zu seiner
individuellen Korperlichkeit, sodass er im Moment der Auffihrung nicht steif und

unbeweglich vor das Publikum tritt?

Der Teilnehmer muss sich in seiner Korperlichkeit als Individuum erfahren. Die
Theaterpadagogik bedient sich jeder Menge Kdrperbewusstseinsiibungen und Spiele, um
die Wahrnehmung der eigenen Korperlichkeit zu schulen. Dieser Prozess ist, wie alles
was man kennenlernen muss, eine intensive, prozessorientierte Arbeit. Es bedarf
regelmaBiger Ubung und Schulung, die es gilt, gut zu planen, um die Teilnehmer nicht zu

unter- und nicht zu Uberfordern.

Auch Karl-Heinz Wenzel macht sich mit seinen Teilnehmern auf die Suche, nach der

Eigenen authentischen Koérperlichkeit.

Die individuelle Korperlichkeit jedes einzelnen Spielers st der
Ausgangspunkt fir die Rollengestaltung; nicht so sehr was er sagt, ist von
Bedeutung, sondern, wie sich seine Energie, sein Wollen und seine

Emotionen in seinem Korper ausdriicken.®

Im Theaterspiel werden neue Regeln definiert. Augusto Boal spricht vom leeren Raum.
Hier wird das aus dem Alltag mitgebrachte Material neu definiert. Eine alltdgliche Geste
gewinnt und verliert an Bedeutung, wird in einen neuen Kontext gesetzt und entfremdet.
So ricken gesellschaftliche Normen in ein neues Licht. Das Schitteln einer Hand
verfremdet sich zum Beispiel bis hin zu einem maschinellen Kontakt zwischen zwei
Fremden. Der bewusste korperliche Umgang und die Bereitschaft, gewohnte Normen

Uber Bord zu werfen, erméglichen Abstraktionen solcher Art.

Habe ich mich in meiner individuellen Kérperlichkeit erlebt und erfahren, lerne ich mit
diesem Instrument Kérper umzugehen. Wie bei einem Musikinstrument auch braucht es

Ubung, um die Klaviatur beherrschen zu kénnen. Um dann mit einem Orchester, um bei

31 Vgl. Duden, Fremdwérterbuch, Bibliographisches Institut & F.A.Brockhaus AG,
Mannheim 2005. S. 1043.
32 Wenzel, Karl-Heinz, Theater in B.E.S.T.-Form, deutscher Theaterverlag, 2008. S. 53.
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diesem Bild zu bleiben, vor Publikum spielen zu kénnen, braucht es das gemeinsame

Probieren, damit am Ende ein stimmiges Bild auf der Bihne zu sehen ist.

Die Theaterpaddagogik ist letztlich eine Wahrnehmungsschulung. Gut zu erkennen ist dies
im gewohnlichen Raumlauf. Es geht zuerst um die eigene Wahrnehmung, dann um die
des Raumes und schlieBlich um die der Gruppe. Sind meine Teilnehmer hingehend

geschult, werden sie auch auf der Buhne aus dem Moment heraus agieren konnen.

4.2, Die Stimme und die abstrakte Darstellung von Text

Eine laute, gut verstandliche Sprache auf der Biihne erfordert viel Ubung und
Selbstvertrauen. Damit eine Stimme voll und laut erklingt, muss der Kérper durchlassig
sein. Dass man mit dem ganzen Korper sprechen, also alle Resonanzraume nutzten
kann, lernen Schauspielschiiler in der Regel vier Jahren lang, bei taglichem Training. Allzu
oft sieht man, wie Kinder auf der Blihne vor sich hin nuscheln oder wenigstens versuchen,
den Zuschauerraum stimmlich zu erreichen. Oft denke ich an ein Erlebnis, das eine
Kollegin mir erzahlt hat.

Eine junges Madchen, aus dem Spielclub eines stadtischen Theaters sprach sehr leise
auf der BlUhne. Die verantwortliche Theaterpadagogin rief wahrend der Probe aus der
hintersten Reihe immer und immer wieder genervt: Lauter. Lauter. Die Teilnehmerin wurde
nicht lauter. Nach der Probe sprach die Theaterpadagogin sie an und verkiindete, wenn
sie das nicht hinbekomme, wiirde eben jemand anderer ihre Rolle spielen. Ich denke, das
ist ein klassisches Beispiel dafiir, wie die Theaterpadagogik nicht arbeitet. Es gibt
wunderbare Methoden, um mit Kindern lautes Sprechen zu Uben. Sei es das imaginare
Rufen lber einen See oder das Erschaffen einer tatsachlichen Distanz, wortber hinweg
sich zwei Teilnehmer Uber das Fernsehprogramm des gestrigen Abends unterhalten und
sich einander immer mehr anndhern, die Lautstarke des Anfangs jedoch beibehalten.
Nicht jedes Kind ist es gewohnt, die eigene Stimme zu erheben und sich Gehoér zu
verschaffen. Der Bereich Stimme ist ein sensibler Bereich, und das psychisch und

physisch.
Warum es nicht sich und den Teilnehmern leicht gestalten und so wenig Stimme wie

notwendig einsetzen? Jugendliche, die Massen an Text vor sich hin sprudeln und dabei

schon gar nicht mehr wissen, was sie eigentlich sagen, uberfordern sich und den
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Zuschauer. Schlie3lich heildt es darstellen, nicht darsprechen. Ich glaube, man tut sich
und den Spielenden einen Gefallen, wenn man sich sprachlich auf das Minimum reduziert
und sich auf die Suche nach Formen der darstellerischen Umsetzung fir Text und
Information macht. Dazu bietet sich der Verfremdungseffekt (V-Effekt) von Bertolt Brecht
an. Das Scheiben von Text auf Tafeln, das aus der Szene Heraustreten und den Text
narrativ in ein Mikrophon sprechen oder der Einsatz von Medien sind nur wenige

Methoden, einen Text abstrahiert darstellen zu konnen.

Die Enttduschung und Verzweiflung Hamlets kann chorisch erarbeitet, starker und
emotionaler wirken als der Monolog eines einzelnen Teilnehmers, dem die technischen

und spielerischen Fahigkeiten fehlen, um eine solch grofl3e Rolle ausflllen zu konnen.

Kinder und Jugendliche mussen sich nicht alleine mit Texten auf der Bihne
herumschlagen. Im Lern- und Probenprozess haben sie die Moglichkeit, zu Wort zu
kommen, sich sprachlich und schriftlich auszudriicken. Doch sollte der Theaterpadagoge
die Fahigkeiten seiner Teilnehmer realistisch einschatzen kénnen und daflir Sorge tragen,
dass sie sich im Moment der Auffiihrung derjenigen Mittel bedienen, derer sie sich sicher

sind und die ihnen die Mdglichkeit bieten, das zu sagen, was sie sagen wollen.

5. Inhaltliches Begreifen

Tua res agitur

Deine Sache wird verhandelt.>

Dies ist fur den Bremer Theatermacher Karl-Heinz Wenzel ein Wahlspruch fir die
Theaterarbeit mit Jugendlichen. Wenzel arbeitet seit 1992 mit Jugendlichen aus den
verschiedensten Milieus. In einem Zeitraum von zirka neun Monaten entwickeln rund 15
Teilnehmer eine Eigenproduktion. Das Besondere an Wenzels Arbeit ist zum einen der
Auffihrungsort, da er fur jede Produktion neu gesucht wird. Spielorte waren
beispielsweise eine vor dem Abriss stehende Schwimmhalle, ein Hochregallager, ein
verlassener Hinterhof oder eine Diskothek. Die andere Besonderheit liegt darin, dass
Wenzel die Teilnehmer keine fertigen Stiicke erarbeiten lasst, sondern jede Gruppe ihr

eigenes Produkt erschafft. Die Produktionen entstehen aus den Biografien der Teilnehmer.

33 Wenzel, Karl-Heinz, Theater in B.E.S.T.-Form, deutscher Theaterverlag, 2008. S. 20.
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Wenzel spricht von Energie und Kampf, die auf der Blhne herrschen. Er nennt den
groRten Ausléser, der hinter dieser Energie steckt, die menschliche Emotionalitat.** Haben
also die Darsteller auf der Blhne nichts mit dem Buhnengeschehen zu tun, lebt das

Theater nicht.

Denn dieses lebendige Theater entspricht unserer Meinung nach der
Situation der Jugendlichen in ihrer ungeklarten Lebenssituation. Sie
befinden sich infolge ihrer biographischen Situation in einem Stadium des

Ubergangs: Psychisch, physisch, beruflich und gesellschaftlich. (...)*

Er nennt eine wesentliche Voraussetzungen fur eine gelungene Arbeit zuallererst das
Bewusstwerden und Ernstnehmen der eigenen Situation und der eigenen Fahigkeiten.
Und nennt die Wahrhaftigkeit das Wesensmerkmal des Theaters.* So ist es die Aufgabe
des Spielleiters, einen wertfreien Raum zu erschaffen und den Teilnehmer dazu zu
ermutigen, diesen mit seinen Erfahrungen und seinem individuellen Ausdruck zu fillen.
Jeder Teilnehmer bringt durch seine Biografie und seine Erlebnisse eine Menge an
Material mit. Im Theaterspiel findet eine Umgestaltung von realer Lebenserfahrung zu
theatraler Dichtung statt. Kern des Theaterspiels ist der Mensch in seiner existenziellen
Auseinandersetzung mit sich und seiner Umwelt, so Wenzel.*” Das was den Teilnehmer

bewegt, was in in seinem Innersten ruhrt, macht das Spiel auf der Buhne lebendig.

Tua res agitur, Deine Sache wird verhandelt. Das, was auf der Blihne stattfindet, muss mit
mir als Teilnehmer etwas zu tun haben. Nur so kann im Moment der Auffihrung Energie
und Kraft von den Spielern aufgebracht werden: Wenn ein tatsachliches Bedurfnis

vorhanden ist, das erarbeitete Material zeigen zu wollen, auffihren zu wollen.

Wir mochten (den Teilnehmern) helfen an ihre Mitte heranzukommen, an
ihnre Energie, an ihre Emotionen, an ihre Geschichte und sie dazu
ermutigen und befdhigen, diese in die Offentlichkeit zu tragen, in
angemessener asthetisch-theatraler Form. (...) sie muss splrbar sein auf

der Buhne, die Energie, der Schauspieler muss eins sein mit sich und

34 ebd. S. 23.
35 ebd. S. 23.
36 ebd. S. 26.
37 ebd. S. 28.
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seiner Kraft, dann ist das, was man sieht, Theater. Sonst ist es nur ein

Schatten!®®

Erreiche ich, dass eine Gruppe das Bihnengeschehen zu ihrem Buhnengeschehen
macht, erreiche ich somit auch, dass die Gruppe Verantwortung fir den Schaffensprozess
Ubernimmt. Wie nur erreiche ich als Spielleiter, dass das passiert? Dazu ist Vertrauen
nétig. Vertrauen innerhalb der Gruppe und Vertrauen von Seiten der Gruppe zum
Spielleiter. Nur so 6ffnet sich der Teilnehmer und bringt sich mit seinen Gedanken und

Ideen authentisch ein.

Ich méchte nochmals auf die Gruppe der acht Jungen aus Berlin zuriickkommen. Ab dem
Zeitpunkt des offenen Gesprachs beteiligten sich die Jungen am Prozess. Sie
entwickelten ein tatsdchliches Interesse daran, dass ihre ldeen verwirklicht und umgesetzt
wurden. Sie erkannten die Chance, die ihnen das Projekt bot. Am letzten Tag kamen sie
auf mich zu und forderten vor dem Auftritt eine zusatzliche Probe. Sie kimmerten sich
vollig selbststandig um die Beschaffung und Organisation der Requisiten. Am schénsten
jedoch war fir mich, dass sie mit einer solchen Freude und Lust auf die Blihne gingen

und ihr erarbeitetes Material zeigten.

Christel Hoffmann spricht von der naturlichen Spielfahigkeit und nennt diese die Fahigkeit,
die es dem Menschen immer wieder méglich macht, bei der Aneignung von Welt, sie
zugleich, sowohl fiktiv - in den Vorstellungen und Trdumen — als auch im praktischen
Handeln umzubilden und zu veréndern.®® Der Eindruck, den die Welt auf mich macht,
gestaltet wiederum meinen Ausdruck. Da jeder Mensch seine eigene Lebensgeschichte
mitbringt, ist auch jeder Ausdruck einzigartig. Christel Hoffmann nennt die Quelle der

Theaterarbeit die Beobachtung des Lebens.

Es findet also eine Projektion des Erlebten auf der Spielflaiche statt. Hoffmann warnt
davor, Nachahmungen aus den Medien oder die Vorstellungen der Kinder und
Jugendlichen von Theater auf die Buhne zu stellen. Sie fordert die Theaterpadagogen auf,

die Kinder zu animieren, Spiele, Rollen und Bewegungen durch sich selbst auszudrticken.

(...) der Anknupfungspunkt in der Theaterarbeit sollte stets das naturliche

Spielvermogen der Kinder sein und nicht die Nachahmung irgendeiner Form

38 ebd. S. 22.
39 Christel Hoffmann, Theater spielen mit Kindern und Jugendlichen, S. 13.
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des professionellen Theaters. (...) Dabei muss fir die spielenden Kinder
zunachst eine Barriere aufgerichtet werden, gegen das Nachplappern von
Gedichten, Kinderliedern, gegen das Nachahmen von TV-Helden usw. Es
muss dem Kind bewusst gemacht werden, dass es kein Medium ist, durch
das einfach etwas hindurch geht, und dass es in dieser Phase des Spiels
auch nichts vermittelt. Es muss ihm bewusst gemacht werden, dass es als
Persdnlichkeit direkt angesprochen ist, denn bekanntlich ist der Wert des

eigenen Tuns im hohem MaRe vom eigenen Einsatz gepragt. (...)*

Das Kind oder der Teilnehmer im Allgemeinen muss begreifen, dass es nicht darum geht,
vorgefertigte Formen auszufillen. Im Theaterspiel gibt es kein Richtig und Falsch. Es gibt
nicht den einen Weg, sondern unendlich viele, eine Rolle auszugestalten, ein Geflhl
auszudricken, eine Szene zu spielen. Es gilt, diese verschiedenen Wege auszuprobieren
und schlieBlich eine Entscheidung zu ftreffen. Dieser Prozess fordert und fordert
selbststandiges Handeln und zwingt dazu, Verantwortung fiir das zu Gbernehmen, was ich

als Individuum gestalte. Der Spielleiter muss diesem Prozess Raum und Zeit geben.

6. Schlussbetrachtung

AbschlieRend méchte ich die gesammelten Erkenntnisse fokussieren und mich mit der
Frage nach der Notwendigkeit und der Bereitschaft der Teilnehmer beschaftigen, vor ein

Publikum zu treten.

Um Darsteller mit Energie und Freude auf der Blhne sehen zu kénnen, muss der
verantwortliche Spielleiter das nétige Vertrauen innerhalb der Gruppe und zwischen
Gruppe und Spielleiter herstellen. Dies gelingt Uber den Weg der standigen und
aufmerksamen Gruppenbeobachtung und des geschickten Workshopaufbaus aus
gruppendynamischer Sicht. Sei es fir eine Arbeitsphase von zwei Tagen oder eines
ganzen Jahres. Der Teilnehmer soll sich als Individuum erleben, das innerhalb einer
Gruppe anderer Individuen seinen Platz finden muss. Durch das geschaffene Vertrauen
hat der Teilnehmer die Moglichkeit, sich dem Geschehen zu 6ffnen und etwas von sich
und seiner Persoénlichkeit mit einzubringen. Dies ist dann das unerschdpfliche Material,

mit dem gearbeitet werden kann und woraus sich asthetische Momente ergeben, die

40 ebd. S. 17.
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erkannt — und in theatrale Form gebracht werden wollen. Der Spielleiter muss eine
Situation erschaffen, in der sich der einzelne Teilnehmer in der Darstellung auf die
Unterstlitzung der Gruppe verlassen und selbst auf darstellerische Madglichkeiten
zurlckgreifen kann, um sich ausdricken zu kdnnen. Das gesammelte Material benétigt
eine Form und Rahmung, in der sich der Spieler sicher bewegen kann. Und schlieRlich
muss der Probenprozess vom Spielleiter zusammengehalten und zu einem Abschluss —

die Auffihrung — gebracht werden.

Vereinfacht gesagt, schafft Vertrauen innerhalb der Gruppe und zum Spielleiter
Beteiligung, welche authentisches Material mit sich bringt, welchem wiederum der

Spielleiter eine Form zu geben hat.

AbschlieRend kann ich fur mich sagen, dass ich bei meiner weiteren Arbeit, mit Gruppen
Uber kurze Zeitraume — wie zum Beispiel drei Tage oder eine Woche — mein
Hauptaugenmerk auf den gruppendynamischen Prozess legen werde. Denn eine Gruppe
ist erst spielfahig vor Publikum, wenn sie als Ensemble funktioniert. Das Wort Ensemble
ist laut der 24. Auflage des etymologischen Woérterbuchs Kluge von 2002 aus dem
franzosischen entlehnt und bedeutet zusammen, das verwandte lateinische Wort insimul
bedeutet zugleich.*' Der theaterpadagogische Teilnehmer, schafft es ohne Unterstiitzung

der Gruppe kaum, vor einem Publikum zu bestehen.

Wahrend meiner Recherchen fragte ich mich immer wieder, wie notwendig eine
Auffihrung flr das Theaterspiel tatsachlich ist und stiel3 auf die lettische Schauspielerin

und Theatermacherin Asja Lacis, die ich an dieser Stelle erwdhnen méchte.

Asja Lacis kam 1918 in die russische Stadt Orel, um dort als Regisseurin zu arbeiten.
Doch es kam anders. Sie erkannte, welche Kraft im Theaterspielen steckte und
beschloss, Kindertheater mit verwaisten Kindern zu spielen.

Asja Lacis machte es sich zur Aufgabe, die Sinne der Kinder zu schulen und liel3 die
Kinder malen, musizieren, spielen und Dinge wie das Licht und die Natur beobachten. Es
sollte nicht darum gehen, eine Ware zu produzieren, eben die Auffihrung, den Auftritt vor
dem Publikum, sondern die Freude am spielenden Prozess zu finden. Ausgangspunkt fur

Asja Lacis war die Beobachtung.

41 Kluge, Etymologisches Wérterbuch der deutschen Sprache, 24. Auflage, 2002, Walter
de Gruyter GmbH & Co. KG, Berlin. S. 246.
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Die Kinder beobachteten die Dinge, ihre Beziehungen zueinander und ihre
Veranderbarkeit, die Erzieher beobachten die Kinder daraufhin, was sie
erreicht haben und wie weit sie ihre Fahigkeiten produktiv anwenden

kénnen.*?

Lacis wahlte ein Kinderstuck von Wsewolod Emiljewitsch Meyerhold aus und begann, die
Kinder Szenen daraus improvisieren zu lassen, ohne ihnen von ihrem Vorhaben zu

erzahlen, ein Stlick bearbeiten zu wollen.*®

Das improvisierende Spiel war fur die Kinder Glick und Abenteuer. Sie
begriffen viel, und ihr Interesse regte sich. Es wurde ernsthaft gearbeitet —
geschnitten, geklebt, getanzt und gesungen (...) Das Stlck o&ffentlich
aufzufuhren wurde erst dann diskutiert, als die Arbeit der einzelnen
Sektionen zur Synthese drangte. Da entstand die Forderung eines
kollektiven Tuns (...) Bei der Auffihrung losten sich Uberraschend

Spannungen, die die wilde Phantasie ihrer Erfindungen sichtbar machte.*

Asja Lacis Beschreibung von der Forderung der Kinder, das Erarbeitete zeigen zu wollen,
zeigt die Verantwortlichkeit, mit der die Kinder dem Arbeitsprozess beigewohnt haben. Sie
verstanden es als ihr eigenes Projekt und dementsprechend war auch ihr Einsatzwille.
Kein fremder Wille, wie Asja Lacis es nennt, trifft die Entscheidung des Hineinlassens

eines Fremden, namlich dem Zuschauer, sondern die Gruppe als Ensemble.

Diese von Asja Lacis geschaffene, ungezwungene Situation, frei von auf3erem Druck, ist
eine entscheidende Grundlage, um wirkliche Kreativitat entstehen zu lassen. Das Prinzip,
den Teilnehmern die Entscheidung zu Uberlassen, was mit dem entstandenen Material
passiert und ob und wenn ja wann das Erprobte Offentlich aufgefuhrt wird, Ubergibt der
Gruppe einen Grofteil der Verantwortung und somit auch Schaffenskraft.

Spannend finde ich noch die Beschreibung Asja Lacis der Auffuhrung, als eine Ldsung
der Spannungen. Im Laufe eines solchen Prozesses bauen sich Energien auf, die zur

Synthese drangen. Der Begriff Synthese wird im Fremdworterbuch des Duden als

42 Lacis, Asja. Revolutionér im Beruf. Berichte (iber proletarisches Theater, (iber
Meyerhodl, Brecht, Benjamin und Piscator, Minchen, 1971, S. 23.

43 Vgl. Lacis, Asja. Revolutionér im Beruf. Berichte (ber proletarisches Theater, (iber
Meyerhodl, Brecht, Benjamin und Piscator, Minchen, 1971, S. 20ff.

44 ebd. S. 25.
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Vereinigung verschiedener (gegensétzlicher) geistiger Elemente beschrieben.*® Aber
konnten nun die gegensatzlichen geistigen Elemente, das Dargestellte und der Zuschauer
sein? Diese Fragestellung wurde den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Doch ich werde
der Frage in meiner weiteren Arbeit nachgehen, ob das Spiel nur durch den

Zuschauenden zum Theaterspiel wird.

Es widerstrebt mir, mit Teilnehmern auf eine Auffihrung hinzuarbeiten, die vielleicht nicht
freiwillig an einem theaterpadagogischen Prozess teilnehmen und keine Lust verspuren,
sich vor Publikum zeigen zu wollen. Doch sind die Theaterpadagogen manchmal den
Anforderungen der Auftraggeber unterworfen, die nicht den Prozesswert sehen, sondern
produktorientiert denken und den Moment der Auffihrung als Mal3stab der Arbeitsleistung
ansehen. Wie also mit einer solchen Situation umgehen? Ich habe erlebt, dass viele
Menschen keine richtige Vorstellung davon haben, was die theaterpadagogische Arbeit
leisten kann und worin ihr Potenzial liegt. Namlich eben im prozessorientierten Arbeiten.
Dies gilt es, als Theaterpadagoge zu kommunizieren und die Auffiihrung dem Rahmen der
Mdoglichkeiten anzupassen. Denn der Theaterpadagoge sollte sich immer seiner

Verantwortung der Gruppe gegentber bewusst sein.

Fir die Zukunft weil} ich, dass ich mich bei der Arbeit mit einer Gruppe, die sich nicht
freiwillig zusammengefunden hat und der Arbeit Uber einen kurzen Zeitraum, nicht primar
mit aufwendigen Musikeinspielungen, Lichtaufbauten, Bihnenbild, Kostim oder
Soloauftritten beschaftigen werde. Ich werde versuchen, die Prasentation als eine
Werkschau zu gestalten. Also als ein Zeigen eines nicht abgeschlossenen
Arbeitsprozesses. Als einen Einblick in den Arbeitsprozess einer Gruppe. Ich méchte
versuchen, die Imitation des professionellen Theaters zu vermeiden und dafiir, das
vorhandene Interesse und Anliegen der Teilnehmer wahr- und ernstzunehmen und dieser

Form und Gestalt zu geben.

Abschliellend zu dieser Arbeit mochte ich den schonen Satz von Christel Hoffmann
zitieren, auf den ich im Prozess meiner Arbeit gestoen bin und der sehr erhellend fir

mich war:

45 Duden, Fremdwdrterbuch, Bibliographisches Institut & F.A.Brockhaus AG, Mannheim
2005. S. 1015.
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Ungezwungene Spielfreude entwickelt sich aus der Sicherheit, dass man es
selber mit anderen gemeinsam kann, aus dem Wissen Uber das, was man
spielt und aus dem Bediirfnis, sich auf diese Weise anderen mitzuteilen,
erst in der Gruppe, dann auch o&ffentlich. Das ist die Harmonie eines

Dreiklanges, mit dem jugendliche Energie auf die Pauke hauen kann.*®

46 Hoffmann, 1999, S. 21.

31



7. Literaturverzeichnis

Duden, Fremdworterbuch, Bibliographisches Institut & F.A.Brockhaus AG, Mannheim
2005. S. 1043.

Hentschel, Ulrike: Theaterspielen als &sthetische Bildung. Uber einen Beitrag produktiven

kinstlerischen Gestaltens zur Selbstbildung.

Hoffmann Christel, Israel Annett: Theater spielen mit Kindern und Jugendlichen.

Konzepte, Methoden und Ubungen; Weinheim/MUnchen, 1999.

Kluge, Etymologisches Woérterbuch der deutschen Sprache, 24. Auflage, 2002, Walter de
Gruyter GmbH & Co. KG, Berlin.

Koch, Gerd, Streisand, Marianne, Woérterbuch der Theaterpddagogik. Schibri Verlag,
2003.

Kunz, Marcel: Gretchengeschichten — Ein Spiel mit Goethes ,Urfaust” - Bericht (iber

einen Beitrag produktiven kiinstlerischen Gestaltens zur Selbstbildung. Weinheim 1996.

Lehmann, Hans-Thies (1999): Postdramatisches Theater. Verlag der Autoren, Frankfurt

am Main.

Mirbt, Rudolf (1951): Von der eigenen Gebérde. Ein Laienspielbuch in sechsundzwanzig

Beispielen. Don Bosco Verlag, MUnchen.

Weintz Jirgen, Theaterpaddagogik und Schauspielkunst. Butzbach-Griedel 1999.

Wenzel, Karl-Heinz, Theater in B.E.S.T.-Form, deutscher Theaterverlag, 2008.

Wiese, Hans-Joachim, Ginther, Michaela, Ruping, Bernd, Theatrales Lernen als

philosophische Praxis in Schule und Freizeit, Schibri Verlag, 2006.

Wiese, Hans-Joachim, Gilinther, Michaela, Ruping, Bernd, Korrespondenzen
42/Spielleiter.

32



Zimmer, Hans in: Bernd Ruping, Hans Zimmer: Theaterprojekte mit Kindern. Heft 3 in der

Reihe: Themenhefte zur Kulturpddagogik, Kalmeyr'sche Verlagsbuchhandlung 1989.

33



Selbststandigkeitserklarung:

Hiermit erklare ich an Eides statt, dass ich die vorliegende Arbeit selbstdndig und ohne
Benutzung anderer als der angegebenen Hilfsmittel angefertigt habe; die aus fremdem
Quellen direkt oder indirekt Gbernommenen Gedanken sind als solche kenntlich gemacht.
Die Arbeit wurde bisher in gleicher oder dhnliche Form keiner anderen Prifungsbehdrde

vorgelegt und auch noch nicht veréffentlicht.

Putzmann Juliane
Heidelberg den 25. November 2012,

34



