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1. Einleitung:

Festival Avignon 2024 — Auf der Biihne im Cours d"Honneur des Papst-Palastes agiert ein
Chor von 21 ganz unterschiedlichen Frauen im Alter von 9—-75 Jahren aus der Ukraine, aus
Belarus und Polen. Unter den dirigierenden Handen von Marta Gérnicka am Regiepult
singen, skandieren, bewegen sich die nicht-professionellen Akteurinnen, versammeln sich
in immer anderen Formationen, zerstreuen sich, héren als Gruppe einzelnen Monologen
zu. Auf die Wande sind die Ubersetzungen der Texte projiziert sowie Reflexionen und
Ansprachen an das Publikum zum Krieg in der Ukraine und der zunehmenden Distanz, die
wir im Rest von Europa zu den Gewalttaten in der Ukraine einnehmen.

Es geht um ein aktuelles Phdnomen, den russischen Krieg gegen die Ukraine und die darin
veribte Gewalt an Frauen, die wie in vielen anderen Kriegen und in der
Geschichtsschreibung Ubersehen, vergessen, tabuisiert wird.

Monika Gornicka verwendet in ihrer Inszenierung ,Mothers — A Song for Wartime* als
Elemente eine Vielfalt an Texten: Ausziige aus politischen Reden, Gedichte und
Wiegenlieder fur Kinder, Pop-Songs, literarische Texte von ukrainischen und antiken
Dichter*innen. Sprache, Musik, Spiel, Rhythmus sind ineinander verwebt, es gibt nur sehr
wenige Requisiten, der Biihnenraum, durch die Koérper der Frauen definiert, wird durch die
Projektionen nach aufRen getffnet; es gibt direkte Ansprachen ans Publikum, einen offenen
Anfang und ein offenes Ende — alles Bruchstlicke, Fragmente. Auf der Bihne stehen
Frauen, die sich als Fremde begegnet sind und fiir dieses Projekt eine Zugehorigkeit
gefunden haben, um im Schutz der Gemeinschatft ihren schmerzvollen Erfahrungen und
ihrer Wut, aber auch ihrer Hoffnung und ihrer Kraft Ausdruck zu verleihen.

Ich bin berGhrt und getroffen von der chorisch verstarkten emotionalen Gewalt des
Gesangs, der Sprache, der Worte und fiihle eine Verbindung mit der eigenen Theater-
Arbeit.

Vor zwo6lf Jahren haben wir Teatro International in UIm gegrindet, zunachst als Sprach-
und Kommunikationstreff, der Zugewanderten im Fremdspracherwerbsprozess die
spielerische Anwendung ihrer Sprachkenntnisse ermdglichen sollte. Von Anfang an war es
dabei auch das Ziel, durch die theaterpadagogische Arbeit den Erfahrungen und Gefiihlen
im Migrationsprozess Ausdruck zu verleihen im Sinne des Empowerments und der Teilhabe
und um diese Erfahrungen mit denen der Aufnahmegesellschaft zu verkniipfen und einen
Beitrag zu leisten zu gesellschaftlicher Vielfalt und gegenseitigem Respekt. Wir verstehen
uns als transkulturelle Theatergruppe und chorische Arbeit ist ein fester Bestandteil unserer
Arbeitsweise und Auffihrungspraxis. Ziel dieser Arbeit ist es zu untersuchen, inwiefern sich
Transkulturalitdt und chorische Arbeitsweise miteinander vernetzen. Daflr ist zun&chst eine
genaue Klarung notwendig, was unter Transkulturalitat und transkulturellem Theater vor

dem aktuellen gesellschaftlichen Hintergrund verstanden wird. Danach sollen die



Konsequenzen fir die kulturelle Bildung und die Theaterpadagogik dieses Ansatzes
erlautert werden. Schlief3lich wird das chorische Theater-Prinzip beleuchtet und seine
Relevanz fir die transkulturelle Theaterarbeit. Als Beispiel fur letztere im Amateurbereich

wird die transkulturell arbeitende Gruppe , Teatro International“ herangezogen.

2. Gesellschaftliche Situation

Theater istimmer Theater in der jeweiligen Zeit. Deshalb ist es wichtig, die gesellschaftliche
Situation, in der Amateurtheater mit internationalen Erwachsenen in Deutschland heute
stattfindet, ndher zu beleuchten und die Notwendigkeit eines neuen Kulturbegriffs zu

begriinden.

2.1. Heterogenitét als Herausforderung und Chance

2023 hatte jede dritte Person in Deutschland einen sogenannten ,Migrationshintergrund®,
das heil3t, sie selbst oder ihre Eltern besitzen die deutsche Staatsbirgerschaft nicht durch
Geburt. Bei den Kindern unter funf Jahren ist die Quote noch hoher: sie lag 2023 laut
Mikrozensus! bei 43,1% und wird sich mittelfristig stark erhchen.

Die meisten Menschen stammten 2023 aus folgenden Herkunftslandern: Tirkei (11,7%),
Polen (8,8%), Russland (5,4%), Rumanien 4,6%, Kasachstan (5,3%), Syrien (5,1%),
Ukraine (4,2%), wobei 4% etwa einer Million Menschen entspricht.

Im Gegensatz zu Spataussiedlern zdhlen Vertriebene, Gefliichtete infolge des Zweiten
Weltkriegs und deren Nachkommen nicht dazu. Deren Migrations- und Fluchtgeschichten
sowie die damit verbundenen, oft schmerzvollen Erfahrungen bleiben jedoch in die jeweilige
Familiengeschichten eingraviert und differieren hinsichtlich ihrer  kulturellen
Familienerfahrungen stark von denen der alteingesessenen Menschen hier in Deutschland.
Letztere mussten ihre Heimat nicht verlassen und weisen diesbeziiglich keine oder weniger
Briiche in der Familientradition auf.

Der Anteil von Menschen mit Migrationserfahrung istin groReren Stadten hoher als auf dem
Land. Er betrug 2023 laut Mikrozensus 40,9% in Stadten Gber 500 000 Einwohner
gegeniber 30,2% in Stadten zwischen 20.000 und 100 000 und 11,5% in Gemeinden unter
2000 Einwohnern.

Da Theaterpadagog*innen verstarkt in Stadten ihr Arbeitsfeld finden, sollte die Reflexion
dariiber, wie theaterpddagogische Arbeit ihren Beitrag zur gesellschaftlichen und
kulturellen Partizipation von zugewanderten Mitblrger*innen leisten kann, mehr in den
Fokus der Theaterpadagogik und auch der Ausbildung von Theaterpadagog*innen riicken.

Die vielfaltigen kulturellen Erfahrungen und individuellen Geschichten von Menschen mit

! Definition des Statistischen Bundesamtes. Mikrozensus 2023
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Migrations(familien)erfahrung sollte verstéarkt als Chance fur die Weiterentwicklung des

non-professionellen Theaters im Bereich der kulturellen Bildung gesehen werden.

2.2. Fremdheit und Migration als Lebenserfahrungen

In diesem Zusammenhang spielt die Erfahrung von Fremdheit in unseren globalisierten und
diversen Gesellschaften eine wichtige Rolle. Die Anforderungen, sich an rasch sich
andernde Arbeits- und Lebensbedingungen anzupassen, steigen fir die meisten
Individuen.

,Der flexible Mensch ist der Arbeitstypus globalisierter Okonomie* 2, meint der Leipziger
Theaterwissenschaftler Gunther Heeg, Experte fur transkulturelles Theater.

Sein Gegenstiick sei der Mensch, der aufgrund der wirtschaftlichen und politischen
Situation auf der Flucht vor Krieg, Terror und Hunger ist oder auf der Suche nach Arbeit
und einer gesicherten Lebensgrundlage. Der eine gehdre der gesellschaftlichen Ordnung
(noch) an, der andere (noch) nicht, suche einen Platz darin. Beiden gemeinsam sei, dass
ihre Existenz von extremer Unsicherheit und Fixierung an den Augenblick gepragt sei.
Heutige Kulturen zeichneten sich laut G. Heeg durch ,kulturelle Vernetzung, Hybriditat und
interne Diversitat aus.®, Migration sei das Merkmal der Gegenwart und der Migrant der
vorherrschende Typ unserer Zeit* (Amin Maalouf)

Heeg zitiert Arjun Appadurai, der im Zuge der Globalisierung und Digitalisierung eine
Auflésung von Territorien sieht: Es komme zu einer ,Deterritorialisierung von Landern und
Nationen durch andauernde und intensive Migrationsbewegungen®

Im Gegenzug entstiinden neue Raumlichkeiten, sog. ,Ethnoscapes®, die mobile Gruppen
aller Art, Einwanderer, Gefliichtete, Wander- und Gastarbeiter, Touristen etc. temporar
zusammenfihre, genauso wie Menschen und Medien weltweit in ,Flows* zu
,Mediascapes“.® Auf diese globale Mobilitat reagieren Menschen unterschiedlich.

So entstehen in Stadten Parallelgesellschaften, geboren aus dem Bedirfnis nach Stabilitat
und Fortsetzung der kulturellen Tradition der Herkunftslander, haufig idealisiert, und mit
dem Gefiihl der Nicht-Akzeptanz im Ankunftsland® und der Desorientierung.

Die aufgrund der Globalisierung geforderte Flexibilitat flihre ,permanent die Erfahrung des
Fremden und des Fremdseins mit sich“’ und moglicherweise zu kultureller Desorientierung
aufgrund der divergierenden Deutungs- und Handlungsmuster.

In Verbindung mit der teilweise durch die Globalisierung hervorgerufene Prekarisierung
oder der Angst vor dem sozialen Abstieg komme es verstarkt zu anwachsenden reaktiven

fundamentalistischen Stromungen weltweit, die bei Menschen, die mit der geforderten

2 Heeg 2017, S.25

Sebd., S. 48

“ebd., S. 54f

5 Arjun Appadurai, zit. nach Heeg 2017, S.54
5 Heeg 2017, S.54

"ebd., S.29



Anpassungsflexibilitdit weniger gut zurechtkdmen, auf breiten Anklang stof3en, vgl. die
PEGIDA-Bewegung in dstlichen Teilen Deutschlands, populistische Parteien in Frankreich,
Italien, Ungarn .... Sie, die sich verunsichert fihlen durch auRere Entwicklungen, kdmpfen
nicht fur ihre Rechte und eine Verbesserung ihrer sozialen Lage, sondern imaginieren
Fremde als Feinde, von denen sie sich vermeintlich bedroht fiihlen.®

Und sie beschwdren in ihren Reden und Veranstaltungen den angeblichen Verfall einer
vermeintlich intakten, einheitlichen friiheren Welt, die es jedoch nur als Phantasma gebe.
Heeg sieht hier einen Mangel an Perspektiven und Modellen fir ein gelingendes
gesellschaftliches Zusammenleben auf der Grundlage neuer globaler und medialer
Rahmenbedingungen:

,Global geworden ist die Welt nur in den anarchischen Registern der Okonomie, der
Finanzen und der digitalen Kommunikation. Vernachlassigt ist die Suche nach
transkulturellen Moglichkeiten und Formen des Zusammenlebens“® und des Umgangs mit
dem Gefuhl der Fremdheit.

Fremdheit ist eine ambivalente Erfahrung. Sie kann bei Menschen einerseits Geflihle wie
Angst und Verlust hervorrufen, andererseits aber auch Lust an der Entdeckung des Neuen,
Ungewohnten, Uberraschenden hervorrufen und die Erfahrung des Fremden als Chance
fur die eigene Entwicklung sehen.

Laut der Literaturwissenschaftlerin Julia Kristeva ist die eigene Erfahrung der Fremdheit
und der Irritation wichtig fir die Offenheit gegentber Anderen:

,Die, die ihre Wurzeln niemals verloren haben, scheinen (...) keinem Wort zuganglich, das
ihren Standpunkt relativieren kdnnte. (...) Das Ohr 6ffnet sich Einwénden nur, wenn der
Korper den Boden unter den Fif3en verliert. Um einen Missklang zu héren, muss man leicht
ins Straucheln gekommen, schwankend Uber einen Abgrund gegangen sein.“'°

Man musse, so auch Wolfgang Welsch, der den Begriff der Transkulturalitat gepragt hat,
.einen inneren Riss, eine Erschitterung erfahren haben, die einem das Gewohnte
zumindest fur einen Moment fraglich gemacht hat, so dass man sich neu sortieren musste,
um fortan fiir Fremdes und Anderes wirklich offen zu sein.“!! Dies kann ein Hinweis darauf
sein, warum Xenophobie und rechte Uberzeugungen gerade in landlichen Gebieten
Deutschlands zu finden sind, in denen die Menschen weniger Fremdheitserfahrungen
aufgrund ihrer lokalen und regionalen Verwurzelung machen.

Hier konnte ein theaterpadagogischer Ansatzpunkt liegen, den Spielraum des Theaters als
Erfahrungsraum fur die Begegnung mit dem Fremden und Anderen zu nutzen und die Angst
davor zu nehmen. Die Erfahrungen und das Bewusstsein von Menschen mit personlicher

und familidrer Migrationserfahrung kénnte dahingehend positiv und zukunftsweisend

8 Die Bundeszentrale fiir politische Bildung hebt hervor, dass die ostdeutschen Lander, in der rechte Parteien besonders
stark sind, 2020 mit 4,8 — 5,6% den geringsten Anteil an Menschen mit Migrationshintergrund hatten

® Heeg 2017, S.25

10 Kristeva, S.26f

1 Welsch 2017, S.28



genutzt werden, insofern dass sie als ,Fremdheitsexpert*innen ihre Erfahrungen und ihren

Umgang mit Fremdheit mit anderen teilen.

2.3. Diversitat im Amateurtheater — das Beispiel ,,Teatro International”

Als Beispiel dieser diversen und flexiblen Realitdt sei hier die Amateurtheatergruppe
,Teatro International“'? angefhrt.

Sie konstituiert sich fur jedes Projekt jedes Jahr neu. Es gibt kein Casting. Menschen, die
von der Gruppe erfahren haben, kommen hinzu, Spieler*innen steigen nach einem oder
mehreren Projekten aus oder wieder ein. Die Zusammensetzung verédndert sich
demzufolge jedes Jahr und auch im Jahresverlauf selbst. Manche sind nur ein paar Wochen
dabei, ein paar Monate oder stol3en erst im laufenden Entwicklungsprozess hinzu. Die
Gruppe spiegelt hierin den gesellschaftlichen Migrationsprozess mit Zuwanderung,
Abwanderung, zeitweiser Zugehorigkeit zu einer Gemeinschaft sowie der Aufnahme von
Fremden, die zu Vertrauten werden, wider.

In die Gruppe kommen Menschen mit und ohne offiziellen Migrationshintergrund.
Menschen, die schon langer hier leben, mit und ohne deutschen Pass, Neuzugewanderte,
Menschen aus einem Zweit-/Dritt-Land .... sowie Binnenmigranten aus anderen Teilen
Deutschlands. In die Gruppe kommen Menschen, die bereits als kleine Kinder nach
Deutschland gekommen sind oder die mit einem Partner/einer Partnerin  mit
Migrationshintergrund zusammenleben. Die Gruppe ist folglich sehr heterogen hinsichtlich
der verschiedenen Herkunftssprachen, des kulturellen Hintergrunds, der religibsen und
weltanschaulichen Haltung sowie der individuellen Theater-Erfahrung.

Ein verbindendes Element ist die zunehmende Komplexitat der kulturellen Identitaten der
einzelnen Individuen. Person B. stammt z.B. urspriinglich aus Agypten, hat jahrelang in den
Niederlanden gelebt und versteht sich jetzt als Hollander. Person M. stammt aus Syrien, ihr
Vater ist Palastinenser und sie selbst ist Gber die Tirkei nach Deutschland gekommen.
Person D stammt aus Argentinien, ihr Vater ist Chilene, ihre judische Grof3mutter ist Anfang
des 20. Jahrhunderts aus der Ukraine nach Argentinien emigriert.

Hinsichtlich der Sprache gibt es neben der Vielsprachigkeit in der Gruppe auch
unterschiedliche Niveaus der Mehrsprachigkeit und der Sprachkenntnisse im Deutschen
und Englischen, die das ganze Spektrum des Européischen Referenzrahmens fir
Sprachen von Al bis C2 abdecken.

Was die Menschen in der Gruppe verbindet, ist die Tatsache, dass ein kulturelles und
soziales Interesse vorhanden ist und eine offene Haltung gegenuber anderen Menschen
und Kulturen sowie eine meist akademische Ausbildung.

Ziel des Theaterprojekts und der Gruppe ist es, sich trotz dieser Unterschiede miteinander

auszutauschen, offen, neugierig und gleichzeitig respektvoll miteinander umzugehen,

12 Einen Einblick in die Arbeit der Gruppe gibt die Webseite www.teatrointernational.de
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sowohl verbal als auch nonverbal und gemeinsam eine Auffuhrung zu erarbeiten. Es
handelt sich also um eine Interessengemeinschaft mit einem gemeinsamen Ziel, die sich
zum Zwecke des Theaterspielens, dem Ausbau der Sprachfertigkeiten oder dem sozialen
Bedurfnis zusammengefunden hat und sich nach dem Projekt wieder auflést und fir das
nachste wieder neu zusammensetzt. Das &sthetische Produkt zielt darauf ab, mit einem
heterogenen Publikum in Resonanz zu gehen als ,Fremdheitsexpert*innen®. Diese sind
gleichzeitig Expert*innen fur das jeweilige Thema durch die Projektarbeit geworden und
verkorpern eine transkulturelle Haltung auf der Biihne und leben sie n der Gruppe.

Was mit Transkulturalitéat genauer gemeint ist, soll im folgenden Abschnitt erlautert werden.

3. Transkulturalitat als interdisziplinares Kulturkonzept

3.1. Definition und Herkunft Begriff ,,Transkultur®

Der Begriff der Transkulturalitdt wurde bereits Anfang der 90er Jahre des vergangenen
Jahrhunderts in Abgrenzung zu den Begriffen der Inter- und Multikulturalitat in Deutschland
von dem Soziologen Wolfgang Welsch in Deutschland entwickelt.

Welsch hatte den Eindruck, ,dass der Uberkommene Kulturbegriff auf die zeitgendssischen
kulturellen Zustande nicht mehr passt“*® und noch nie gepasst habe, da wir alle und damit
auch die Gesellschaften ,kulturelle Mischlinge“'* seien: ,Transkulturalitat und nicht etwa
Monokulturalitat kennzeichnet die humane Existenz.“*®

Unser Uberkommener Kulturbegriff entstamme der Epoche, dem 18. Jahrhundert, in dem
sich die politische Idee des deutschen Nationalstaats vor allem Uber die Kultur definierte.
Pragend daflir war das Kugel-Modell von Johann Gottfried Herder, das von autonomen
Einzelkulturen ausging in Abgrenzung zur aufklarerischen Universalkultur: ,jede Nation hat
ihren Mittelpunkt der Gluickseligkeit in sich wie jede Kugel inren Schwerpunkt“®, war Herder
Uberzeugt. Dies impliziere, dass alle Mitglieder einer Kultur die gleiche Lebensform haben,
das heif3t, gleiche Alltagsgewohnheiten, die gleiche psychische und geistige Verfassung,
gleiche Uberzeugungen und Vorlieben, das gleiche Weltbild, denn wére die Kultur nicht
homogen im Inneren, wiirde sie zerfallen.

Damit verbunden ist eine strikte Abgrenzung nach aufden. ,Alles was mit meiner Natur noch
gleichartig ist, was in sie assimiliert werden kann, beneide ich, strebs an, mache mirs zu
eigen; daruber hinaus hat mich die gitige Natur mit Fuhllosigkeit, Kalte und Blindheit

bewaffnet; sie kann gar Verachtung und Ekel werden.“” Kulturen, die wie abgeschlossene

1 Welsch 2017, S.9

¥ ebd., S.7

15 ebd.

16 J.G.Herder: Auch eine Geschichte der Menschheit, zit. nach Welsch 2017, S.10
17 zit. nach Welsch 2017, S.11



Kugeln verstanden werden, kénnen nicht miteinander kommunizieren, sich nicht
durchdringen, sondern nur ,stolRen*“!é,

Sowohl das Konzept der Multikulturalitat als auch der der Interkulturalitat gehen bis heute
von diesem Kugelmodell aus.

Der multikulturelle Ansatz sieht nebeneinander existierende Kulturen innerhalb einer
Gesellschaft. Diese tolerieren, respektieren und wertschatzen einander, bleiben aber im
Wesentlichen in ihrer kulturellen Blase: ,Kugelkulturen haben das Ghetto nicht zum
Negativbild, sondern zum Ideal.“*®

Das interkulturelle Konzept geht davon aus, dass es voneinander abgrenzbare Kulturen
gibt, zwischen denen es jedoch einen Austausch, einen Dialog und gegenseitiges
Verstandnis sowie Uberschneidungen geben kann. Wobei hier erwahnt werden muss, dass
Mark Terkessidis den Begriff bereits 2010 in Abgrenzung zu demjenigen der Integration
erweitert hat und Interkultur ,als “Kultur-im-Zwischen’, als ,flieRend und sich standig
erneuernd“?°, also oszillierend, verstanden hat:

.Nicht die Unterschiedlichkeit der Kulturen oder der gegenseitige Respekt stehen im
Vordergrund — es heil3t nicht Interkulturen, sondern Interkultur, also Kultur-im-Zwischen.
(...) Es gehtum das Leben in einem uneindeutigen Zustand und die Gestaltung einer noch
unklaren Zukunft. (...) Es geht um das Kniipfen neuer Beziehungen.“?

Dennoch bleibt der interkulturelle Ansatz dem Kugelmodell verhaftet. Die Individuen werden
einer bestimmten Kultur zugeordnet, der Raum zwischen ihnen oszilliert zwar, ihre
Identitdten werden aber nicht selbst als oszillierend verstanden.

,Deutsche, japanische, nigerianische Kulturen sollen klar unterschieden, sollen fur sich
seiende Entitaten sein. Und die Individuen werden eindeutig zugeordnet, werden in das
jeweilige Kulturkorsett eingesperrt.“??

Wirkliche Kommunikation sei in diesem Kugel-Modell laut Welsch ,logisch unmdglich“Z,
.0enn wenn ein Individuum strikt an seine Kultur gebunden ist, dann sind es auch seine
Verstehensmoglichkeiten. (...) Folglich kann sich niemals ein wirkliches Verstehen des
Anderen, sondern immer nur ein Missverstehen nach dem eigenen Muster ergeben — der

interkulturelle Dialog wird daher standig neu versucht und scheitert ebenso permanent.2

Der Begriff der Transkulturalitat grenzt sich deshalb sowohl von den Begriffen der
Multikulturalitét als auch dem der Interkultur ab. Ebenso vom Konzept der Integration. Bei
ihm erwartet die Aufnahmegesellschaft, dass sich Fremde kulturell an sie anpassen, und

so ihre Fremdheit weitgehend aufgeben und der Aufnahmekultur allenfalls ein paar neue

18 zit. nach Welsch 2017, S.11; noch heute sprechen manche vom ,clash of cultures*
19 Welsch 2017, S.22

20 Mark Terkissidis, S. 131

2l ebd., S. 10

2 \Welsch 2017, S. 23
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.Farbtupfer, hinzufligen, sie durch neue akzeptierte Aspekte ,bereichern®. Welsch geht,
wie bereits erwéahnt, davon aus, dass das Kugelmodell noch nie der gesellschaftlichen und
individuellen Realitat entsprochen hat und angesichts der beschleunigten dynamischen
Veranderungen gerade in der Jetzt-Zeit ein neuer passender interdisziplindrer Kulturbegriff
notig sei.

Im Sinne der Doppelbedeutung der lateinischen Silbe trans: ,durch® und ,jenseits* konne
mit dem Begriff der Transkulturalitét sowohl die kulturelle Mischung von Individuen als auch
von Gesellschaften bezeichnet werden, ,(...) als die kulturellen Determinanten nunmehr
quer durch die Gesellschaften und die einzelnen Menschen hindurchgehen, und komplexe
Verflechtungen  hinsichtlich  der  kulturellen  Traditionen  entstinden.  Unser
kulturtheoretisches Leitbild sollte laut Welsch daher nicht mehr das von Kugeln, sondern
das von Geflechten oder Netzen sein.“?®> Dies gelte sowohl fir die Makroebene der
Gesellschaften und Kulturen als auch fur die Mikroebene, die einzelnen Individuen.

Die soziale und 6konomische Zugehorigkeit (Einkommen, Status, Wohnort, Bildung ...)
ziehe ,drastische Abweichungen in den kulturellen Mustern und Lebensweisen nach
sich.“?®, aber auch Gemeinsamkeiten zwischen Angehorigen unterschiedlicher Lander
aufgrund ihrer ahnlichen beruflichen Lebensmodelle.?’

Als weitere Griunde fur die zunehmende Hybridisierung und das Verschwinden der Grenzen
zwischen Eigen- und Fremdkultur nennt Welsch die zunehmende Mobilitdt der Menschen
aufgrund von Flucht und der Suche nach Lebensgrundlagen, aber auch aufgrund des
globalisierten Kapitalismus, die dazu fuhrte, dass in der Mehrzahl der Lander auch
Angehorige aller anderen Lander lebten. AuRerdem nennt er als Grund den globalen
Warenverkehr, der immer mehr der gleichen Waren, und damit auch der kulturellen
Produkte und Lebensentwurfe, allerorten verfliigbar mache. Und schlieRlich das digitale
Zeitalter, in dem durch das Internet und die Informationstechnologie via Mobiltelefon und
Screens ,unzahlige Informationen tendenziell von jedem Punkt aus verfligbar“?® sind. So
musse die Migration ,(...) keine real-geographische sein, sie kann rein virtuell erfolgen und
auf diesem Weg zu Transkulturalitat fihren“?®

Aufgrund all dieser Faktoren setze weltweit eine verstarkte Transkulturalisierung ein.
Diese betreffe alle kulturellen Dimensionen, vom FuRball Gber die Literatur bis zu
,Grundfragen des individuellen und gesellschaftlichen Selbstverstandnisses“*, wie z.B. der

Menschenrechte, des Feminismus oder der Okologie. 3!

2 Welsch 2017, S.12

% ebd., S.3

% ebd., S.14

2 ebd.

X ebd., S.26

%0 ebd., S.16

31 wahrend des Schreibens dieser Arbeit rollt die kiinstliche Kugelkultur des FuRballs in Europa. Die Fans ordnen sich
Jeweils ,ihrem* Nationalteam zu, grenzen sich von anderen durch Trikots, Farben, Fahnen und Sprechgeséngen ab. Doch
die nationalen Konstrukte der Mannschaften sind kiinstliche. Die Mannschaften sind langst transkulturell. Die Spieler haben
unterschiedliche kulturelle Hintergriinde, sie und die Trainer leben oft au3erhalb der nationalen Grenzen, verdienen ihr Geld
als Profispieler in Clubs weltweit, haben manchmal noch kurz vor diesem kulturellen Kugelwettbewerb a la Herder die
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Auf der Mikroebene seien wir alle kulturelle Mischlinge. Dies gelte nicht nur ,fir Migranten
und Postmigranten, sondern zunehmend fiir alle heutigen Menschen“®? aufgrund der
wachsenden globalen Mobilitdt und der zunehmend diversen Gesellschaften.

,Da heutige Heranwachsende schon alltaglich mit einer weitaus groReren Anzahl kultureller
Muster bekannt werden, als dies in der Generation ihrer Eltern und Grof3eltern der Fall war
— man trifft schlicht auf der Stral3e, im Beruf, in den Medien mehr Menschen mit
unterschiedlichem kulturellem und ethnischem Hintergrund als zuvor -, kdnnen sie bei ihrer
kulturellen Identitatsbildung eine Vielzahl von Elementen unterschiedlicher Herkunft
aufgreifen und verbinden.”*® Individuell wirden zudem nicht nur nationale Kulturen
aufgebrochen, sondern auch kleinere Kugeln, ,die vermeintlich verbindliche Orientierungen
vorgeben“ 34, wie z.B. das Geschlecht oder der Beruf.

Welsch fuhrt als Beispiel einer transkulturellen Identitat Johann Wolfgang von Goethe an,
der als individuelles Genie gilt, sich selbst aber ,als Kreuzungspunkt (...) als
Kondensationsknoten vieler anderer Individuen und kultureller Strange* verstand:

,Was bin ich denn selbst? Was habe ich gemacht? ... Zu meinen Werken haben Tausende
von Einzelwesen das ihrige beigetragen. Toren und Weise, geistreiche Leute und
Dummkopfe, Kinder, Manner und Greise, sie alle kamen und brachten mir ihre Gedanken,
ihr Kénnen ihre Erfahrungen, ihr Leben und ihr Sein; so erntete ich oft, was andere gesaet;
mein Lebenswerk ist das eines Kollektivwesens, und dies Werk tragt den Namen Goethe.“%®
Welsch verweist darauf, dass wir auch biologisch transkulturelle Wesen seien. Wir
bestiinden nicht nur aus Menschlichem, sondern ein Grof3teil unseres Organismus und
unseres Genoms werde von Mikroorganismen gebildet. Auch evolutionar seien wir hybride
multiple Wesen, wie die Entwicklung eines menschlichen Embryos zeige: ,Wir sind
Wanderer durch das ganze Reich des Lebendigen“3® und tragen das Erbe von diversen
Varianten des Homo Sapiens und anderer Gattungen in uns. Und schlie3lich kennzeichne
auch biographische Transiterfahrung und bestandiger Wandel die menschliche Existenz
von der Zeugung bis zum Tod.

Welsch halt die ,interne Transkulturalitat® fir den entscheidenden Punkt des kulturellen
Wandels. Diese sei fir den Umgang mit au3erer Transkulturalitat hilfreich:

.0enn aus je mehr Elementen die kulturelle Identitat eines Individuums zusammengesetzt
ist, umso gréf3er ist die Chance, dass einige Gemeinsamkeiten mit der Identitat von anderen
Individuen bestehen. (...) Dadurch konnen solche Individuen bei aller sonstigen

Unterschiedlichkeit in weit gréRerem MalRe als friher in Austausch und Kommunikation

nétige Staatsangehorigkeit bekommen. Und das Bewusstsein um die Kunstlichkeit dieses inter-nationalen Spiels oder
dessen Leugnung fuhrt dazu, dass die Abgrenzungen und die Emotionen aller Beteiligten umso stéarker ausfallen, obwohl
alle Beteiligten in transkulturellen Nicht-Kugel-Realitaten leben.

82 welsch 2017, S.17

33 ebd.

% ebd., S.21

3% Goethes Unterhaltungen mit Friedrich Soret, hrsg. Von C.A.H. Burkhardt, 1905, S.146, zit. nach Welsch 2017, S. 19f
3 Welsch 2017, S.56
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eintreten, sie kdnnen bestehende Gemeinsamkeiten entdecken und neue entwickeln.“3" —
Und damit die Anderen als Individuen wahrnehmen und nicht als Angehérige einer
bestimmten Gruppe.®8

Allerdings lassen sich zu dieser transkulturellen Auffassung des Menschseins heute auch
verstarkt Gegenbewegungen feststellen: Nationalismen, identitare Bewegungen sowie
religidser oder ethnischer Fanatismus in Deutschland, Europa und weltweit.

Der Soziologe Welsch erklart dies folgendermalen:

Soziologisch handele es ,(...) sich um Reaktionen auf reale oder vermeintliche Angste,
denn man ist ein Globalisierungsverlierer oder fuhlt sich als solcher. Man sieht sich von
anderen Machten bedroht. In solchen Situationen neigen wir Menschen (das ist ein
archaisches Erbe) zur Zusammenrottung, zur Beschwdrung alter und oftmals inzwischen
fiktiv gewordener Identitaten. Die Kunstlichkeit der ausgerufenen Identitét erhdht dann noch
einmal den Druck, sie zu bestarken, und dadurch ndhert man sich wieder den alten
Kulturkugeln an — mit Reinheitsgebot, Sduberungen, Abwehr des Fremden etc.“*°

Als ein Beispiel kann hierfur die gro3e Anhangerschaft fur die nationalkonservative Politik
Erdogans innerhalb der tirkischstimmigen Community, gerade auch unter jungen Leuten
genommen werden. Ein weiteres Beispiel sind die Montagsdemonstrationen, vor allem in
ostdeutschen Stadten oder das Anwachsen rechter Parteien in Europa.

Gunther Heeg erklart dies sozial- und kulturpsychologisch: Die Abgrenzung sei wichtig fur
die Konstruktion der eigenen Identitat: ,Nationalkulturen konstruieren sich Uber das
“Othering’, d.h. Uber die Abgrenzung des Eigenen vom Fremden, durch Unterscheidungs-
merkmale wie Sprache, Rasse, Sitten oder Gebrduche.“° Das Fremde sei so in der
Konstruktion des Eigenen gegenwartig, es sei wie ein ,Schatten, ohne die sie nicht wissten,

wer sie angeblich sind.“4!

57 Welsch 2017, S.20

3 Diese Erfahrung mache ich immer wieder in der Kommunikation mit mir zunachst fremden Menschen auf Reisen, mit
denen ich Gemeinsamkeiten finde und dadurch eine vertrautere Kommunikationsbasis entsteht

% Welsch 2017, S.27

40 Heeg 2017, S.40

41 ebd.
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Die aktuelle weltweite Transformation von Nationalstaaten in Migrationsgesellschaften und
die mdglichen Reaktionen darauf seien hier, auf den Ausfiihrungen von Welsch und Heeg

beruhend, noch einmal zusammenfassend dargestellt:

Realitat Restaurative Tendenzen

Weltweite Zirkulation von Geld, Terror, und | Nationalstaatliche Souveranitat

Menschen Politische und kulturelle Restauration des
Okonomische und kommunikative | Nationalen
Verflechtung

Uberschreiten von territorialen Grenzen und

Hoheitsrechten von Nationalstaaten

Fortschreitende Hybridisierung von Kulturen | Ethnozentrische Verteidigung von
Homogenisierung, Universalisierung von | Heimatkulturen (,Wir in Sachsen®)

Arbeits- und Lebensformen

Beschleunigung Retardierung

Progression Regression

Weltoffenheit als Haltung Abgrenzung wir und die anderen

Transkulturelle Kompetenz Hochhalten von obsoleten Sitten und
Gebréauchen

Gelingender Umgang mit dem Fremden Sehnsucht zu abgeschlossenen kulturellen

Gemeinschaften

3.2. Das Bedirfnis nach Zugehdrigkeit

Ein vollkommen freies Leben ohne Zugehorigkeiten ist auch in einer transkulturellen
Gesellschaft nicht denkbar und auch nicht wiinschenswert, da wir alle neben unserer
Neugier eine Sehnsucht nach Zugehdrigkeit und Verankerung haben, soziale
Gruppenwesen sind.

Dies misse aber laut Welsch nicht die native Heimat sein, sondern kdnne auch anderswo
zu finden sein. Welsch zitiert hier das lateinische ,ubi bene, ibi patria“. Es geht um Wahl-
Heimaten. Das kann die Stadt sein, in der man momentan lebt, das Viertel. Das kann eine
globale Internet-Community sein, aber auch die Gruppe, mit der man ein Hobby teilt, der
Sportverein oder eben eine Theatergruppe. Das Individuum wird sich dort wohlfiihlen, wenn
es auf der einen Seite kulturelle Erfahrungen, Denkweisen gibt, die man miteinander teilt,
zum Beispiel Migrationserfahrungen oder die Freude am kinstlerischen Ausdruck, dem
Theaterspielen. Diese Communities und die Individuen sollten sich jedoch nach aufRen nicht
anderen gegeniber verschlieBen und intern verkrusten, sondern offen und flexibel bleiben

fur Veranderungen.
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3.3. Das Fremde im Eigenen

Eine transkulturelle Haltung sollte die Geschichte der eigenen kulturellen Lebenswelt als
eine wahrnehmen, die schon immer von Fremdem durchsetzt war, da Transkulturaliat
schon immer eher die gesellschaftliche und kulturelle Regel gewesen ist statt
geschlossener Kulturkugeln.

So gibt es etwa in der Malerei oder Literatur, der Musik keine ,reine” kulturelle Tradition,
sondern durch die Kinstler*innen sind die verschiedensten Einflisse hindurchgegangen
und die Werke sind das Produkt dieses DurchflieRens. AulRerdem sollte man sich immer
bewusst machen, was in der jeweiligen kulturellen Lebenswelt an ,Repression und
Exklusion mit der Behauptung national-kultureller Eigenheit verbunden war“42, zum Beispiel
das kolonialistische Denken, die Ausbeutung anderer Volker und Menschen oder die
mysogyne Literaturwissenschatft.

Wir sollten uns aber auch nicht von der jeweiligen eigenen kulturellen Tradition abwenden,
sie verleugnen oder vergessen, sondern individuell und gemeinsam uberlegen, ,was an
Bruchstiicken und Uberresten der kulturellen Tradition zu retten* sei im Hinblick auf eine
gute Zukunft. Dies im Bewusstsein der Relativitat der jeweiligen kulturellen Tradition.
Transkulturalitat sei deshalb ,konservativ und weltoffen“4® zugleich. Sie richte sich sowohl
gegen Fundamentalismus als auch gegen ,Nivellierungstendenzen einer undifferenzierten
Globalkultur“#4, in der sich Lebensweisen, Kommunikationsformen und Konsumverhalten
angleichen, ,wie die Shopping Malls, die Uber Kontinente hinweg von denselben
Konsumnamen kinden.“*

Transkulturalitit geht von Verbindungen und Gemeinsamkeiten zwischen den
Gesellschaften und den Individuen aus, an die sie im Austausch miteinander ankntpfen
kdnnen, Uber Geschichten, die sie sich in immer neuen Varianten erzahlen und tber die sie
in Resonanz miteinander gehen und sich als Mit-Menschen erkennen kdénnen.

,ES sind unsere Geschichten, die unseres Landes und unserer Region ebenso wie die
privaten Lebensgeschichten, die uns voneinander unterscheiden.“*¢ meint Giinther Heeg
und erganzend kann man hinzufliigen, ,die uns miteinander verbinden®.

Diese Haltung zog sich auch durch die Ausstellungsstiicke und Pavillons der Biennale 2024
in Venedig. Sie folgte dem Motto ,Stranieri Ovungque — Foreigners Everywhere® und
richtete den Fokus auf Kunstschaffende, die sich als Fremde bezeichnen, als
Migrant*innen, Reisende, Wandernde, Diaspora-Angehorige, Exilkiinstler*innen oder
Gefluchtete und auf die Erfahrung, sich fremd zu fiihlen, in einem Land, einer Gesellschatft,

bestimmten Denkweisen. Uberall war auf der Biennale Transkulturalitat zu erleben, ohne

42 Heeg, 2017, S. 58
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dass diese jedoch als solche benannt wurde. Stattdessen wurden (immer noch) die Begriffe
»intercultural® oder ,multicultural” in den Texterlauterungen verwendet.

Warum ist es aber wichtig, dass wir nicht nur unbewusst transkulturell handeln, sondern
auch mit entsprechenden Begrifflichkeiten kommunizieren? Welsch begriindet dies damit,
dass unsere Sprache unser Denken formt: ,die Kultur wird ein Stlck weit so werden, wie
unsere Kulturbegriffe es vorschlagen. Unsere kulturelle Praxis erfolgt ja im Licht unserer
Kulturvorstellungen.“ 47 Begriffe konnen uns sensibilisieren, unsere Denk- und Sichtweisen

und uns handlungsfahiger machen.*®

3.4. Das Bewusstsein unserer Endlichkeit

Ein wichtiges Kriterium fur die transkulturelle Lebenshaltung ist Nicht-Transzendenz. Es sei
laut Heeg wichtig, die Endlichkeit des Lebens anzunehmen, es nicht langer einem
angeblich sinnvollen Tod fiur die Gemeinschaft zu opfern, sei dies Religion, Nation,
kulturelle Tradition ... Nationalismen versuchen unser Bedirfnis nach einer Todes-
Uberwindung zu manipulieren, bedienen unseren Wunsch nach Verdrangung unserer
Endlichkeit: ,In der Geschichte des Volks und seiner Kultur Gberdauert der Einzelne seinen
Tod. Der Wunsch nach einem Uberleben des eigenen Todes in einem dauernden Ganzen
ist ein zentraler Antrieb von Metaphysik und Religion. Nach deren Glaubwirdigkeitsverlust
im 18. Jahrhundert nehmen Nation und Nationalkultur deren Stelle ein. Die
ununterbrochene, auf Dauer gestellte Geschichte der Nationalkultur hat ihren affektiven
Ursprung in der Todesfurcht. Von daher stammt inre phantasmatische Macht.“4°
Stattdessen konnte das Bewusstsein unserer Endlichkeit und die Furcht vor diesem
groften Fremden in uns allen uns 6ffnen fir diese uns als Menschen inharente
Lebenserfahrung und zu groRerer Solidaritat und Mitmenschlichkeit fihren sowie zu einer

groReren Wertschatzung des uns geschenkten Lebens und des der anderen.®°

4. Transkulturelle Bildung: irritieren und bewegen

Welche Konsequenzen ergeben sich aus veranderten gesellschaftlichen Bedingungen und
den damit verbundenen Veranderungen fiir das Leben und die Haltung der einzelnen
Individuen als Aufgabe der Kulturellen Bildung, von der die Theaterpddagogik einen
Teilbereich darstellt und die auch die Arbeit mit Erwachsenen einschliel3t?

Vanessa-Isabelle Reinwald definiert kulturelle Bildung als ,Allgemeinbildung durch

kinstlerisch-kulturelle Zeichensysteme“ mit den Zielen , kulturelle Teilhabe und

47 Welsch 2017, S.30

8 ebd., S.57

4 Heeg 2017, S.117

50 Teatro International hat fiir sein transkulturelles Stiick ,endlich®, das sich mit unserem Umgang mit Sterben und Tod
auseinandersetzt, 2021 den Landesamateurtheaterpreis Baden-Wirttemberg gewonnen.
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,Lebenskunst!. Diese beinhalten laut Reinwald ,leibliche Auseinandersetzung mit den
Klnsten®, »Wahrnehmung von unterschiedlichen Symbolsprachen® und
»1Auseinandersetzung mit dem eigenen kulturell-biografischen Hintergrund®.

Kulturelle Bildung koénne ,Selbstreflexions- und Selbstbildungsprozesse anregen,
,Moglichkeitsraume* eréffnen und ,bislang Giiltiges (...) zur Disposition“ stellen>2.

Diese padagogischen Ziele sind auch wertvoll fur die transkulturelle Theaterarbeit und
sollten von dieser in den einzelnen Projekten umgesetzt werden.

Die Kinste und allen voran das Theater bringen uns per se in Kontakt mit dem Anderen
und dem Fremden. Die Teilnehmenden, als Spieler*innen oder Zuschauende kdénnten laut
Reinwald das ,Theater als Spiel mit Moglichkeiten und Fiktionen® erfahren und
ausprobieren, ,sich in einer anderen (Kunst)Sprache auszudricken®. Die
Auseinandersetzung mit dem zunachst Fremden ,wirft uns zurlick auf das Eigene und stellt
es in Frage.“ %3, es gehe also um kinstlerische Irritation, wie sie auch Brecht im Epischen
Theater und dem Verfremdungseffekt intendiert hat. Auch hier kann die Reaktion der
Individuen, wie bei allen Fremdheitserfahrungen, Distanzierung, Angst, und/oder Neugierde
sein.

Ziel der kulturellen Bildung sei es deshalb, ,Wege der Kontaktaufnahme und gegenseitigen
Verstandigung“ zu finden und vorsichtig auszuprobieren, ,sodass die Erfahrung gemacht
wird: Fremdheit ist Gberwindbar.“** In der Annahme der eigenen Fremdheit und der der
anderen, kann diese kreativ genutzt werden: ,Im Austausch mit anderen entsteht etwas
Drittes, das beispielsweise im Theater zu neuen Ausdrucksformen fiihren kann.*

Reinwald halt transkulturelle Bildung fiir existentiell wichtig:

»1ranskulturelle Bildung, umgesetzt Gber das Medium der Kiinste, tragt zur Reflexion Gber
die eigenen historisch-kulturellen Wurzeln bei, indem sie irritiert und bewegt und somit den
AnstoR3 zu kulturellen Bildungsprozessen gibt, die aus einer Differenzerfahrung zwischen
Vertrautem und Fremdem resultieren. Ein biografischer Bildungsprozess hin zu einer
transkulturellen Orientierung kann so vollzogen werden, der in einer globalisierten Welt (...)
Uberlebensnotwendig geworden ist, um Identitat zu konstruieren.“®

Sie weist dem Theater dabei eine besondere transkulturelle Funktion zu:

,Das Theater als generationenibergreifendes Medium der Kommunikation und Ort der
diskursiven Annadherung an Alteritdtsfragen ist in der Entwicklung transkultureller

Orientierungen wohl eines der wirksamsten Bildungsmittel, die wir haben.“°.

51 Reinwald, S.205
52 ebd.

53 ebd., S.204

54 ebd., S.205

55 ebd., S.206

56 Reinwald, S.210
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5. Transkulturelles Theater als Spiel- und Erfahrungsraum der Fremdheit

Warum braucht es transkulturelles Theater heute? Es nimmt eine kritische Haltung zu
aktuellen gesellschaftlichen Entwicklungen ein: ,Die Notwendigkeit dieses Theater-
Denkens resultiert aus der aktuellen Gestalt von Dogmatismus und Orthodoxie: den
religiosen, nationalen, ethnischen und rassistischen Fundamentalisten, die die modernen
Gesellschaften gegenwartig bedrohen.“*” Und es, wie oben bereits erwahnt, laut Heeg
,allerorten an einer weltoffenen, transkulturellen Konvivenz mit (dem) Fremden“%® fehle.
Das Transkulturelle Theater ist insofern politisch, als es Uber die Institution des Theaters
und der Theaterwissenschaft hinausgeht. Es wird als eine ,umfassende kulturelle Praxis
des Denkens und Handelns“*® verstanden, die sich ,zunachst in Form einer theatralen,
spielerischen Erprobung des Denkens und Handelns* artikuliere.®® Im Zentrum steht die
Auseinandersetzung mit dem Fremden:

»Im Theater der Fremdheit tauschen die Instanzen des Eigenen und Fremden, des Fernen
und Nahen, des Vertrauten und Unheimlichen die Platze wie in einem Baumchen-wechsel-
dich-Spiel. Theater ist der Raum und Agent dieses Spiels. In ihm bleibt die Angst vor dem
Fremden und vor Fremdheit nicht langer Uberméachtig. Sie findet sich im Theater
aufgegeben und ins Spiel und — mag sein — sogar zum Tanzen gebracht. Fremdheit (...)
nimmt dann die Ziige einer schénen Fremde an.” 5!

Das transkulturelle Theater kntipft traditionell an das Brecht sche Theater an. Brecht selbst
hat 15 Jahre als Migrant im Exil verbracht, als Fremder unter Fremden in verschiedenen
Landern und Sprachraumen. Seine personlich-biographische Erfahrung verbindet sich mit
seiner Vorstellung von Theater und seinem Werk. So ist das Ziel des von ihm postulierten
Verfremdungseffekts, das alltaglich Gewohnte und Vertraute aus der Perspektive des
Fremden, der distanzierten Haltung zu betrachten.

Transkulturelles Theater geht von einer Welt des stdndigen Werdens aus und von der
Erfahrung des Fremdseins in dieser Welt: ,Zugleich auRerhalb und innerhalb
Uberkommener kultureller Lebenswelten zu stehen und daher immer fremd zu sein.“®?

Das Transkulturelle Theater sei ,,den Dynamiken zwischen Zeiten und Raumen ausgesetzt,
in Bewegung und so wie die Gegenwart offen zur Zukunft. Es habe keine Prinzipien, keine
Werte, keinen Ursprung, kein Ziel, dafur viele Formen und Gestalten®® und seine Idee sei

,nicht abgeschlossen“®

5" Heeg 2017, S.19
%8 ebd., S.23

% ebd., S. 19

% ebd.

61 ebd., S.53

2 ebd., S.9

% Heeg 2017, S. 17
64 ebd., S.15
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Das Transkulturelle Theater grenzt sich bewusst vom Interkulturellen Theater ab, das von
abgeschlossenen kulturellen Einheiten ausgeht, die sich begegnen und nebeneinander
gesetzt werden: ,Ein Theater, in dem Elemente aus beliebigen, unterscheidbaren Kulturen
auf irgendeine Weise verbunden werden (...) Etwa dass verschiedene Sprachen,
Techniken, Stilmittel, Stoffe oder bestimmte Themen miteinander verknupft oder die
Gruppen personell interkulturell zusammengesetzt werden.“®®> Dabei kann es sein, dass der
fremde Blick von auRen der eigenen Kultur einen Spiegel vorhalten soll und sie sich
daraufhin erneuern kénne.5®

Demgegenuber versteht sich das Transkulturelle Theater als ,permanente

Grenzliberschreitung“®’

6. Asthetik des transkulturellen Theaters

Heeg nennt Brecht als Haupt-Inspirationsquelle fir die Idee des transkulturellen Theaters.
Zum einen war auch Brecht ein klarer aufklarerischer Verfechter fur eine nicht-
transzendente Lebenshaltung und gegen eine Sublimierung, Verklarung und
Instrumentalisierung des Todes fiur Zwecke des Nationalismus oder der Religion.®®

Zum anderen habe sich Brecht zeit seines Lebens mit kultureller Fremdheit
auseinandergesetzt und dabei Fremdes im Inneren der eigenen Kultur gesucht und seine
Faszination fur fremde Kulturen, vor allem asiatische, mit seiner eigenen kulturellen
Tradition zu oszillierenden Werken und Gedanken vermengt. Und die Offenheit und
besténdige kulturelle Veranderung war fir Brecht auch selbstverstandlich.

Heeg verwendet dafur das Bild von Wolken-Bildungen: ,im Unterwegs (...) wie Wolken,
deren geschlossene Formationen der Wind verweht*®® und die immer nur als
bruchstlickhafte Momentaufnahmen existieren, losgelést von ihren einstigen
Zusammenhangen. Hier sient Heeg auch die ,transkulturelle Chance®, da diese
losgeldsten, beweglichen Teile ,keinen Anspruch auf alleinige Weltdeutung mehr

gegendiber allen anderen“’® erheben wiirden.

% Regus, S.42

% Heeg 2017, S. 44 (vgl. Montesquieus ,Lettres persanes“ oder Rosendorfers ,Briefe an die chinesische Vergangenheit)
5 ebd., S.15

% Heeg nennt vor allem zwei Texte Brechts als Quellen seiner (nicht als solche bezeichneten) transkulturellen Haltung:
Verfremdungseffekte in der chinesischen Schauspielkunst und die Sammlung Me-ti. Buch der Wendungen. Zudem seien
seine Gedanken dazu passend zur Thematik Giber sein Werk verstreut, z.B. auch in ,Das Leben des Gallilei*

% Heeg 2017, S.22

" ebd.
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6.1. Gesten statt Handlung

Der Begriff der Handlung, des Handelns mit Anfang, Mitte, Schluss und einer klaren
Handlungsabsicht, wie es das aristotelische Drama vorsieht, passt nicht fur das
Transkulturelle Theater, da es die Ganzheit und Abgeschlossenheit eines Kunstwerks und
damit auch der Handlung verneint ,Geschlossenheit und lickenlose Konsequenz von
Mythen, Geschichten und Handlungen sind die tragenden Elemente in der Konstruktion
phantasmatischer kultureller Identitat.“, meint Heeg.

In Zeiten globaler Vernetzung kénne es keine souverdnen Handlungen von einzelnen
Protagonist*innen auf der Buhne geben: ,Die Vorstellung handlungsmachtiger Subjekte,
die souveran Uber ihr Tun verfiigen, ist obsolet in Zeiten der Globalisierung.“’*

Auf der Biihne ausgestellt werden kdnnten nur noch Bruchstiicke kultureller Traditionen:
Gedanken und Uberlegungen, Gedichtzeilen, Bilder und Melodien, rituelle Tatigkeiten und
Haltungen.

Im Mittelpunkt des Transkulturellen Theaters stehen als Aktionsformen deshalb Gesten. Sie
sind Bruchstlicke, herausgebrochen aus dem Zusammenhang einer Handlung oder einer
kulturellen Tradition, so wie eine korperliche Geste eine Bewegung aus dem zeitlichen
Ablauf herausschneidet.

.Die Geste ist, mit aller Vorsicht gesprochen, der Migrant par excellence. (...) Unterwegs in
der Fremde stellen Gesten Kontakt her zwischen Zeiten und Raumen (...) Deshalb ist die
Geste ein paradigmatisches Medium transkultureller Kommunikation (...) Gesten sind
aufgegebene Geschichte. Sie sind offen und anschlussfahig fir neue Geschichte(n) in der
Konstellation mit anderen Rdumen und Zeiten.“"

Gesten deuten auch auf die fur das Transkulturelle Theater wichtige Endlichkeit hin:

.Kraft ihrer Unvollkommenheit tragen Gesten die Male der Endlichkeit an sich. (...) Der
momentane Stillstand im Fluss der Bewegung, ihre Fixierbarkeit, ist der Abdruck des Todes
(...) Ohne Hoffnung und Verzweiflung weisen Gesten die Signatur des Todes vor und
erheben damit den heftigsten Einspruch gegen den Tod. Sie sind Verfechter des endlichen
Lebens, das Gehalt und Zweck des Transkulturellen Theaters ist.“"3

Gesten kdénnen sowohl kdrperlich als auch sprachlich sein. Im Rahmen von Brechts
epischem Theater, erlautert an seiner Stralienszene ,Das Grundmodell einer Szene des
epischen Theaters®, geht es nicht um die Herstellung von lllusion, sondern um die Auswahl
von Gesten durch den Demonstrierenden. Er soll das Verhalten der an einem Unfall
Beteiligten so szenisch erzadhlen, dass die Umstehenden sich Uber das Geschehen ein

Urteil, ein Bild machen kénnen und eventuell ihr Denken und Fiihlen verandern.”

M Heeg 2017, S.149

2 ebd., S.150

" ebd., S.151

74 zit. nach Heeg 2017, S.129
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Das Gestische und Fragmentarische kann auch schreibend erfahren und umgesetzt
werden. In der Auseinandersetzung mit dem zunéchst fremden Gegenstand entstehen
fragmentarische Texte, in der sich Gegenstand und eigene kulturelle Erfahrungen
begegnen und durchdringen, ohne Anspruch auf Vollstdndigkeit oder Abgeschlossenheit
zu erheben, wie es zum Beispiel in schulischen Aufsétzen gefordert wird. Diese Texte
begegnen anderen Texten und konnen aufgrund ihrer Offenheit vielfaltig szenisch
eingebaut und umgewandelt werden.

Auch hinsichtlich der Rezeption kann man von ,gestisch“ sprechen. Bereits Brecht hat in
,verfremdungseffekte in der chinesischen Schauspielkunst® darauf hingewiesen, dass es
notwendig sei, ,mit der Gewohnheit zu brechen, eine Kunstdarbietung als Ganzes

aufzunehmen“’®: \Was bleibt, ist der Austausch der Gesten auf Augenhéhe*’®

6.2.  Geflhle statt ,,Einfihlung“

Das Transkulturelle Theater ist nicht als geflhlloses kognitives, abstraktes Theater
gedacht, weder fur die Spieler*innen noch die Zuschauenden. Gefihle sind untrennbar mit
der menschlichen Existenz verbunden. Sie bestimmen unser soziales Miteinander und
auch in einer scheinbar durchrationalisierten modernen globalen Gesellschaft unsere
Entscheidungen (so arbeiten sowohl Parteien als auch Wirtschaftsunternehmen
selbstverstandlich mit Gefuihlen, um Wahl- und Kaufentscheidungen zu beeinflussen).
Lediglich die Einfuhlung, die gefuhlsmaRige Verschmelzung, soll angelehnt an Brecht
vermieden bzw. immer wieder durchbrochen werden. ,Nicht nahekommen sollten sich
Zuschauer und Schauspieler, sondern entfernen sollten sie sich voneinander. Jeder sollte
sich von sich selbst entfernen. Sonst falle der Schrecken weg, der zum Erkennen ndétig
ist.””, ,(...) zur Erkenntnis der Erfahrung von Menschen, die ohne Halt unterwegs sind (...)
im latenten Wissen, dass nicht nur die eigene Existenz, sondern jede bestehende Ordnung
(...) nicht von Dauer ist (...) hin zur Utopie des Raums einer kiinftigen transkulturellen
Gemeinschaft (...) einer ,Gesellschaft aller Entsetzten, Versetzten und Ausgesetzten.“’,

die sich dem Fremden gegentiber getffnet hat.

6.3. Bruchsticke und Oszillieren

Immer wieder stol3t sich das Transkulturelle Theater, gerade im Amateurtheater, an
herkdémmlichen Vorstellungen von Theater, die sich aus der Tradition des Birgerlichen
Nationaltheaters entwickelt haben und sich an der geschlossenen Dramenform orientieren.
Dort gibt es eine quasi ,sakrosankte” Textgrundlage, die von einer Regie-Person inszeniert

wird, die die Rollen an die Schauspielertinnen verteilt, die sich dann mit ihrer Rolle

s zit. nach Heeg 2017, S.44

6 ebd.

7 Brecht: Dialog Uber Schauspielkunst, 1929, zit. nach Heeg 2017, S. 170
8 Heeg 2017, S. 179
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identifizieren und diese so gut als mdglich, verkdrpern wollen. Ihr gré3tes Ziel ist es dabei,
im Mittelpunkt zu stehen und die Hauptrolle zu spielen - in einem sinnhaften logischen
Handlungsnarrativ auf einer Guckkastenbihne, die die wahrnehmenden Zuschauenden
klar von den Handelnden auf der Biihne abgrenzt, in die sie sich einfihlen kénnen sollten.
Fir das Publikum und die Schauspielenden steht das Verstehen und Interpretieren bei
dieser Dramenform im Vordergrund. Fur Heeg ist diese Form von Theater ein
Lersatzreligioser Kultraum“ mit Zuschauer*innen als ,Bildungsjlinger®, die ,andachtig vor
einem Werk stehen, das ihnen durch die priesterliche Exegese von Deutschlehrern,
Theaterpadagogen, Dramaturgen und berufenen Rezensenten nahegebracht wird.“’®

Das Transkulturelle Theater hat jedoch keinen Sinn, keine hdéhere Bedeutung, kein
zusammenhangendes Narrativ. Es ist nicht vertikal gegliedert von Autor*innen bis zu den
Schauspielenden. Es kennt keinen Primat des Textes. Und es intendiert nicht das
Verstehen seines Gehalts in Ganze fir alle, da es nicht von einer homogenen kulturellen
Gemeinschaft ausgeht, sondern von einem diversen Publikum mit jeweils diversen und
hybriden kulturellen Erfahrungen, die es in unterschiedliche Resonanzen zum
Buihnengeschehen treten lasst.

Von seiner Grundidee ist das Transkulturelle Theater nach allen Seiten offen, deshalb kann
es viele Formen und Gestaltungen haben.

Seine Themen schopfen sich aus der oszillierenden, nicht dichotomischen Beschaftigung
mit dem Fremden im Anderen und im scheinbar Gewohnten.

Es geht um die Uberlagerungen von kulturellen Bruchstiicken, um fragmentarisches
Erzéhlen und das aktive Spielen mit diesen Brichen und Diskontinuitaten durch die
Tatigkeiten des Kombinierens, Unterscheidens und Vergleichens, des Wiederholens,
Variierens, des Verwandeilns.

,Theater-Welt ist kein Ganzes und Theater imaginiert kein Welt-Bild-Ganzes"®®

Dabei wird die Uberforderung der Zuschauenden bewusst in Kauf genommen: Es gehe in
der Rezeption ,gerade um die Erfahrung der Uberforderung und nicht um den kausalen
Zusammenhang (...)"8

Heeg vergleicht das Transkulturelle Theater mit einem Schiff oder Flof3, auf dem die
Menschen eine bewegte bodenlose Welt durchqueren, ohne festen Ort, von dem es
herkommt und auf den es sich bezieht: ,Kein Glaube, kein Kult, keine soziale oder kulturelle

Ordnung, verbindet die Reisenden und gibt ihnen klare Orientierungen.8?

® Heeg 2017, S. 119

80 Heeg 2017, S.96

8 ebd., S.98

82 ebd., S.84 Bereits Schiller habe vom Schiff als einer Heimat, einer eigenen Welt gesprochen. ,Das Theater kann das
Schiff selbst sein®
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Daraus ergibt sich notwendig eine offene Dramaturgie, eine ,0zeanische Dramaturgie“®?, in
der es das Theater mal hierhin, mal dorthin verschlage und sich dabei mit jeder Bewegung
auch seine jeweiligen Ansichten von der Welt verandern.

Meiner Meinung eignet sich fur die Umsetzung dieser Bewegtheit gut die Form der Collage,
da sie nach allen Seiten offen ist, und sie sich im Entwicklungsprozess permanent erganzen
und dynamisch verandern lasst.

Um maglichst flexibel reagieren zu kénnen auf Bewegungen und veranderte Perspektiven,
sollte das Theater auf dieser Schiffsreise mit leichtem Gepack unterwegs sein. Dies
impliziert eine Reduktion hinsichtlich des Bihnenbildes, der Kostlime, der Requisiten.
Stilistisch ist Abstraktion ein weiteres gestalterisches Kriterium, um mdglichst vielen
Beteiligten und Zuschauenden Resonanz-Erfahrungen zu erméglichen und sie nicht durch
zuordnende Attribute in eine bestimmte Deutungsrichtung zu bringen.

Das Transkulturelle Theater kniipft in seiner Dramaturgie und Asthetik neben dem Epischen
auch an die Postdramatik an und geht demzufolge von einer Gleichwertigkeit der theatralen
Zeichen aus: eine ,Vielzahl von einzelnen, unverbundenen Elementen — Szene, Stimme,
Geste, Musik, Sprache, Auge, Blick, Bewegung, Tun, etc. -, die keiner Hierarchie gehorchen
und keine Totalitat ergeben. Kein Welt-Bild, sondern gleich-guiltige und gleichberechtigte
Theaterelemente, die ihre eigenen Kreise (der Wiederholung) ziehen, machen den Welt-
Erfahrungsraum dieses Theaters aus.“®*. Dies impliziert auch, dass der Text und die
Sprache keine besondere Stellung haben. Dies bedeutet gerade fur transkulturelle Gruppen
mit unterschiedlichen Herkunftssprachen gro3ere Freiheiten und Entlastung. Eigene Texte
und fremde Texte konnen, auch in verschiedenen Sprachen, nebeneinanderstehen,
Mehrsprachigkeit wird als Potential gesehen, der korperliche Ausdruck steht

gleichberechtigt neben dem sprachlichen.

6.4. Das Spiel mit dem Zufalligen

Den Paradigmenwechsel im Weltbild habe Brecht in seinem Stlick ,Das Leben des Galilei*
thematisiert: ,Es hat immer gehei3en, die Gestirne sind an einem kristallinen Gewdlbe
angeheftet, dass sie nicht herunterfallen kénnen. Jetzt haben wir Mut gefasst und lassen
sie im Freien schweben, ohne Halt, und sie sind in gro3er Fahrt, gleich uns, ohne Halt und
in grofRer Fahrt.“8

Dass diese Vorstellung einer fehlenden Ordnung und eines fehlenden transzendenten
Trostes eine Herausforderung sei fur viele Menschen, thematisiert der kleine Ménch Uber
die Bauern, in Brechts ,Galilei*: ,Was wiirden sie sagen, wenn sie von mir erflihren, dass

sie sich auf einem kleinen Steinklumpen befinden, der sich unaufhdrlich drehend im leeren

8 Heeg 2017, S. 84
84 ebd., S.96
8 Bertolt Brecht: Das Leben des Galilei, zit. nach Heeg 2017, S.88
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Raum um ein anderes Gestirn bewegt, einer unter sehr vielen, ein ziemlich
unbedeutender.“®

Aktuell sei eine ,Sehnsucht nach Riickkehr ins ptolemaische Welthaus, die gegenwartig in
allen fundamentalistischen Bewegungen anzutreffen ist®” spurbar, die eskapistisch eine
Verortung der eigenen Existenz in einem Ursprung, einer Kontinuitat, einem allgemeinen
Sinn sucht und der Erfahrung von Kontingenz, Diskontinuitat, Singularitat und Relativitat
der Welt ausweichen mdchte.

»Wo kein fester Standpunkt gegeben und alles zufallig in Bewegung ist, ist das, was mir auf
meiner Bewegung durch die Welt widerfahrt, der Ausgang der Orientierung und des
Handelns in der Welt. Welt-Erfahrung ist zun&chst das, was mir zustofl3t: die
Schockerfahrung des Fremden.“®®, des Fremdseins in der mich umgebenden Welt, in der
die Erde ein unbedeutender Steinklumpen im Universum mit einer Vielzahl von Galaxien
darstellt, auf dem ich ein Milliardstel Teil des aktuellen Lebens bin.

Der Alltagsdruck der Realitat lasst den Einzelnen keine Zeit und keinen Raum, diesen
Erfahrungsschock zu verarbeiten. Wir verdrangen die erschitternde vielleicht Angst-
machende Erkenntnis. Deshalb braucht es RAume zum spielerischen Heraustreten aus
dem Alltag, zur Erfahrung von alternativen Mdglichkeiten, die sich aus den Zufallen des
gemeinsamen Spiels ergeben:

~Spielerisch erfahren und entdeckt werden andere Kombinationen des Sehens und Horens,
andere Verbindungen von Zeiten und Raumen, andere Geschwindigkeiten und Rhythmen
des Sich-Bewegens und Wahrnehmens. Sich ohne Angst dem Spiel des Zufalls und
Zufalligen zu tberlassen und den Reiz des Zusammenhanglosen geniel3en, sich treiben zu
lassen mit und zwischen den Elementen — das ist eine mdgliche Erfahrung, die dieses
Theater der Ding-Welt-Erfahrung bereithélt. Seine Elemente generieren, den Gestirnen

gleich, fortwahrend neue Konstellationen. (...)*®°

7. Transkulturelle Theaterpadagogik

7.1. Zielsetzung
In der transkulturellen Theaterpadagogik kénnen im Rahmen transkultureller Bildung
folgende Lern- und Bildungsziele formuliert werden fir die Teilnehmenden:
- Die Teilnehmenden lernen Fremdheitserfahrungen auszuhalten und kiinstlerisch-
produktiv zu verwandein
- Durch die kiunstlerische Irritation stellen sie Selbstverstandliches in Frage

- sie vermittelt, Vielfalt und Unbestimmtheit als Chance zu verstehen

8 Bertolt Brecht: Das Leben des Galilei, zit. nach Heeg 2017, S.88
87 Heeg 2017, S. 91

8 ebd.

8 ebd., S.96
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- sie betont existentiell Menschliches als verbindende Elemente im Gegensatz zu
Grenzziehungen

- sie versucht durch ihre Produktionen Resonanz mit Fremdheitserfahrungen bei den
Zuschauenden auszultsen

- die Teilnehmenden lernen einander mit Respekt und Wertschatzung zu begegnen

- Sie erfahren Offenheit, Flexibilitit und Neugier als Grundhaltung transkultureller
Gesellschaften und erproben sie im Theaterraum

- Sie erfahren kulturelle Partizipation als Moglichkeit der Selbstwirksamkeit und der

starkeren Vernetzung mit der sie umgebenden sozialen Umgebung.

7.2. Mdgliche Umsetzung am Beispiel von ,, Teatro International“

Die Rahmenbedingungen fir die Gruppe und die jeweiligen Projekte sowie die
Zusammensetzung der Gruppe und die Beschaftigung mit den jeweiligen Themen spiegeln
die Beweglichkeit und Offenheit der Transkulturalitat wider. Fur jedes Projekt setzt sich die
Gruppe neu zusammen, mit ehemaligen und neuen Spieler*innen. Es gibt kein Casting,
jede*r ist willkommen. Dies erfordert eine grof3e Flexibilitat und Offenheit der Gruppe und
der kunstlerischen Leitung.

Die ersten zwei Monate sind der Gruppenbildung, des Kennenlernens und der
Sensibilisierung fir das jeweilige Thema gewidmet. Die Teilnehmenden kénnen das
.Projektschiff* dabei jederzeit verlassen oder neu dazustol3en. Da es sich um erwachsene
Berufstatige zum Teil mit familidren Verpflichtungen handelt, gibt es keine festen planbaren
Ferienzeiten, sondern Urlaube und Reisen ins Herkunftsland finden individuell statt.
Manche merken, dass die zeitlichen Anforderungen fiir sie doch zu hoch sind und steigen
aus. Andere stol3en spater noch dazu. Manchmal bis drei Monate vor den Auffiihrungen.
Durch die theaterpadagogischen Ubungen und die regelméRigen Treffen entsteht dennoch
eine Zugehdrigkeit auf Zeit, die durch die Spielleitung durch einen Proben- und
Auffihrungsplan definiert wird. Es wird individuell und mit der Gruppe abgesprochen, was
fur jede/n moglich ist bzw. wo die Gruppe den Ausfall einzelner Spieler*innen auffangen
muss.

Aufgrund der Projektplanung und der zu beantragenden Foérderung gibt es ein von der
Spielleitung festgelegtes allgemeines Thema, das sich vielfaltig-transkulturell bearbeiten
lasst und an das die Teilnehmenden persodnlich anknipfen kénnen. (z.B. ,Global familiy®,
Scheitern, Hande, Freiheit, Sterben und Tod, Migrationsgeschichte, Arbeit ... aber auch
FuRballkultur)

Auch raumlich ist die Theatergruppe ahnlich zur Dynamik der Migration ,in Bewegung®. Es
gibt keinen festen Proben- und Auffuhrungsort, beides wird fur die jeweilige Produktion
festgelegt, man ist ,zu Gast* in Rdumen anderer Kulturinstitutionen oder arbeitet fur site-

specific-Produktionen am jeweiligen Ort. Dies fordert die Gruppe auf, in Bewegung zu
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bleiben, sich mit ,fremden Orten* auseinanderzusetzen, diese Fremdheit mit Neugier ,zu
Uberwinden“ und sich von den Orten inspirieren lassen oder die Orte durch die Asthetik der
Gruppe zu verfremden und diese Prozesse als positive Erfahrungen zu erleben.
Gleichzeitig muss das Vertraute des Ortes genauso wie die Menschen fur das néchste
Projekt auch wieder losgelassen werden, eine notwendige transkulturelle Erfahrung im
Hinblick auf die Endlichkeit von allem.

Fur jedes Projekt werden andere Musiker*innen und Tanz-Trainer*innen eingeladen, mit
der Gruppe das Projekt zu erarbeiten. Deren kunstlerisch-padagogische Impulse fordern
die Spieler*innen durch die anderen &sthetischen Sprachen heraus, die auf jeweils
unterschiedliche Vorerfahrungen und Neigungen der Teilnehmenden dazu treffen.
Unterschiedliche Grade von Fremdheit in der Begegnung, Angst, Distanzierung oder auch
Neugierde werden individuell sichtbar, z.T. offen angesprochen, z.B. beim Tanz, bei
korperlichen Bertihrungen, bei Gesang oder rhythmischen Elementen.

Die theaterpadagogische Arbeit lauft in folgenden, auch miteinander verflochtenen Phasen
ab. Darin unterscheidet sich die transkulturelle Projektarbeit wenig von der anderer
Gruppen, die Eigenproduktionen erarbeiten.

Phase 1: Gruppenfindung

Phase 2: Sensibilisierung fur das transkulturelle Thema und Recherche

Phase 3: Vermittlung und Training in den Theater-Basics

Phase 4: Schreib- und Erzéhlwerkstatten

Phase 5: Szenen-Entwicklung

Phase 6: Stuck-Entwicklung

Phase 7: dynamische Proben-Phase

Phase 8: Auffiihrungen

Wahrend aller Phasen werden die Theater-Basics, wie Arbeit mit Kérper, Stimme, Raum,
Objekt, Rhythmus trainiert, um eine gemeinsame asthetische Kommunikationsbasis fur das
Projekt zu entwickeln. Auch hierbei kommt es bei den Spieler*innen zu einer Verflechtung
mit entweder bekannten Erfahrungen, die verstarkt werden oder einer kreativen
Auseinandersetzung mit fremden, wodurch sich die asthetische Erfahrung und Kompetenz

der Einzelnen transkulturell erweitert.

8. Transkulturelle Theaterformen:

Ein transkulturelles Theaterprojekt ist von Offenheit und Flexibilitat gepragt und geht von
einer Vielfalt kultureller Erfahrungen, einer hybriden Gesellschaft und Gruppe sowie
hybriden Individuen aus. Es thematisiert proaktiv den Umgang mit Fremdheit und erprobt
ihn spielerisch. Es erfordert eine offene Dramaturgie mit einer Vielsprachigkeit der

Teilnehmenden und dem Nicht-Primat des Textes, sondern der Gleichwertigkeit der
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theatralen Zeichen. Um dies umzusetzen, sind Theaterformen und -mittel geeignet, die den
Erfahrungen der Spieler*innen mdéglichst viel Raum und vielféaltige Ausdrucksmaoglichkeiten
eroffnen und den epischen und/oder performativen Charakter immer offen zeigen.
Folgende Theater-Spielarten sind dafir besonders geeignet: Erzahl- und Biografisches
Theater, Episches Theater und das Mittel der Verfremdung, Tanz- und Bewegungstheater
mit einer Betonung des Korperlichen, Postmodernes Theater mit Fokus auf dem
Performativen, Maskentheater, aber auch Puppen- und Objekttheater (allerdings sollten
Materialien im Sinne der offenen Deutungsabsicht dabei nur sparsam eingesetzt werden)
und schlielich das Chorische Theater, mit dem sich alle vorher genannten Formen

verbinden lassen.

9. Der transkulturelle Chor: Chor der Vielheit

Als eines der wichtigsten Elemente des Transkulturelles Theater kann der Theater-Chor

betrachtet werden, da er die Prinzipien der Transkulturalitdt auf der Bihne ,verkérpert®.

9.1. Merkmale des Chorischen

Harald Volker Sommer hebt eine besondere Erfahrung der Arbeit mit dem theatralen Chor
fur die einzelnen Spieler*innen hervor: Sie erleben sich als ,das Ich im Wir°, als
Protagonist*innen und als Kollektiv: ,Wir agieren dann im Chor gemeinsam und doch
individuell, achtsam und lebendig, als ein Teil eines sich stédndig wandelnden Organismus.
(...) ,ein dichtes Netz aus sozialen, spielerischen, festlich-interaktiven, t&nzerischen,
theatralen und kultischen Phanomenen.“!

Wie beim Transkulturellen Theater sieht Sommer die Gestalt des Chors nicht als Kugel,
sondern in Form eines oszillierenden ,Rhizom(s)“??, das nach allen Seiten offen ist und sich
und seine Teile standig verdndert: ,Er ist ein sich stdndig wandelndes und
transformierendes Wesen, das alle, die mit ihm in Kontakt treten, verandert: theatral,
politisch und sozial.“® ,Der padagogische Wirkungsraum thematisiert die Prozesse
zwischen Ich und Wir. Im politischen Wirkungsraum spiegelt und verhandelt der Chor
gesellschaftliche Positionen. Der dasthetische Wirkungsraum erschlief3t die Formensprache
des Chorischen.“*. Seine Bausteine sind: ,Kérper, Wahrnehmung, Raum, Atem, Stimme,

Rhythmus, Sprache, Spiel, Szene und Feedback/Rickmeldung“®.

% Sommer 2024, S. 13
% ebd.

2 ebd., S.14

% ebd., S.25

% ebd., S.55

% ebd., S.15
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9.2. Das Chorische als Laboratorium fur gesellschaftliche Diskurse

Auch das Chorische ist kein blindes |"art-pour-I"art, sondern die Asthetik steht laut Sommer
in enger Wechselbeziehung und Verflechtung mit Padagogik und Politik und Gesellschatft.
Die Erfahrungs- und Lebenswelt und die Gefiihle der Einzelnen werden mit den sie
umgebenden gesellschaftlich-politischen Umstanden verflochten:

»(...) S0 scheint gerade das Chorische eine geeignete Plattform fiir die Thematisierung und
Theatralisierung des Politischen zu sein, das die gesellschaftlichen Umstande mit der
Verfasstheit des Einzelnen zusammendenkt (...)**®

»Chorisch-kollektive Gestaltungsformen konnen in diesem Denken einen Raum zur
Verfuigung stellen, in dem Dinge neu verhandelt werden. Er bietet keine Eindeutigkeit, ganz
gleich, ob asthetisch, sozial oder politisch. Chorische Praktiken verfolgen eine Richtung ins
Offene.“, eine permanente Veranderung, die Sommer als asthetische , Transformation“®®
bezeichnet.

Hier treten Chorisches und Transkulturelles Theater in Resonanz miteinander, als sie mit
der Theaterarbeit offene Spielraume, Laboratorien, fiir gesellschaftliche Diskurse erdffnen
mochten.

,Chorisch zu arbeiten bedeutet, das Asthetische im Politischen suchen und das Politische
im Asthetischen zeigen. Der Chor bringt Politik als Kérper aus Vielen auf die Bihne.“®
Dabei wirke er als ,ein Verstarker und eine Verdichtungsmaschine menschlichen
Verhaltens.1%, was zum Wesen der Politik gehort.

Wie Heeg sieht Sommer als heutige Akteure nicht mehr herausragende Einzelne, sondern
dynamische Kaollektive: ,Gesellschaftspolitisch sind diese Laboratorien kollektiven und
vernetzten Handelns langst ertffnet: Politik ist nicht mehr langer die herausragende
Leistung Einzelner, sondern bedeutet das Bilden von Schwarmen, dynamischen Kollektiven
und Komplizenschaften*%? Dies zeige sich auch im digitalen Raum, in Form von Digital
Communities, Netz-Peergroups, anonyme Chatgruppen, ...

Und als Nicht-ldentifikatorisches Theater verortet Sommer das Chorische Theater ebenso
wie Heeg das transkulturelle Theater im Postdramatischen und Epischen Theater.

,Das Chorische ist eine postdramatische Theaterform, es kann einen stark epischen
Charakter haben. Die Spieler*innen kodnnen performativ, ohne identifikatorisches

Rollenmuster (ohne Als ob), agieren.“192

% Sommer 2024, S.77
% ebd., S.33

% ebd., S.30

% ebd., S.88

100 epd., S.78

101 epd., S.45

102 Fhd., S.99
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9.3.  Grunderfahrungen im Chorischen: Kontingenz und Differenz

Wie Heeg geht auch Sommer von einer Welt der Desorientierung und des immer
schnelleren Wandels aus: ,Die Vernetzung in ambivalente gesellschaftliche Dynamiken
macht unsere gewohnten Bezugspunkte beweglich und ungewiss. Ein Nichts ist sicher
bestimmt immer mehr unseren Alltag und unsere soziale Wirklichkeit.“1°3

Im Chorischen machten die Teilnehmenden laut Sommer zwei dafiir wichtige
Grunderfahrungen: Kontingenz und Differenz:

Mit Kontingenz meint Sommer die Erfahrung, ,dass die Welt um uns herum, so wie sie sich
uns darstellt, auch ganz anders sein konnte.“1%4

Die Differenz-Erfahrung bezeichnet die Verdnderungen, die durch die Interaktion mit den
anderen und der Beobachtung mit dem einzelnen Individuum erfolgen:

~Wenn die Spieler*innen im Chor kdrperlich interagieren und sich in ihrer jeweiligen
Unterschiedlichkeit wahrnehmen, bildet sich im Dialog Individualitat heraus.“1%®

Sommer erklart dies neurowissenschaftlich mit den Netzwerken der Spiegelneuronen:

Sie ,ermoglichen uns nachzuempfinden, was wir an anderen wahrnehmen.“%  Wir
gleichen Uber die Spiegelneuronen unser Verhalten mit anderen ab und sind untereinander
vernetzt durch das gegenseitige Beobachten.“1%7

Der Chor verstarke darauf aufbauend die individuellen Spiegelungen zu ,soziale(n)
Spiegelungen“1%: Wir erfahren handelnd andere, wir lernen in Resonanz zu gehen mit
Positionen, Handlungsweisen, Emotionen und Gedanken, die nicht die unseren sind. Unser
Beobachten verandert sich ebenso wie unser eigenes Handeln.“1%°

Dabei geben und empfangen die Spieler*innen im Chor Impulse in einem dynamischen
Wechselspiel. Sie sind jeweils eher aktivisch oder passivisch und werden durch die
Spiegelungen in ihrer Selbstwirksamkeit gestarkt.

Chorisches Arbeiten fordert die Individuen auch heraus, indem sie die eigene Identitat als
nicht abgeschlossen, sondern offen und veré&nderbar erfahren und bei diesen Erfahrungen
eigene Grenzen Uberschreiten. Dadurch, dass sie beispielsweise als eher passivische
Menschen aktiv Impulse setzen oder als eher pro-aktive Menschen lernen, Impulse von
anderen anzunehmen und Kontrolle abzugeben.

Das Abgeben der Kontrolle, die Offenheit kann zu Verunsicherung fur die Einzelnen flhren.
Sie konnten sich laut Sommer die Frage stellen ,Wer bin ich im Chor? (...),Werde ich

gesehen oder verschwinde ich? (...) Werde ich als Teil einer Gruppe starker oder

103 Sommer 2024, S. 23
104 epd.

105 epd., S.24

106 @pd., S.59

7 ebd., S.78

108 epd., S.60

19 epd., S.78
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schwéacher?“!1° Aber dieses Abgeben von Kontrolle bedeute auch Freiheit, Freiheit flr
Kreativitat: 1* ,Grundsatzlich steht das chorische Prinzip (...) dafiir, die eigene Kreativitat,
den eigenen individuellen Gestaltungswillen, Pradsenz und Kraft, aus der Gruppe heraus zu
entwickeln. Der Chor wird zum Forum und zur Verhandlung von Themen des Einzelnen mit
der Gruppe.“11?

Ein padagogisches Ziel sollte auch hier das Entdecken und Aufgreifen von Chancen sein,
die sich aus der Begegnung mit dem Fremden, der Irritation, ergeben. Die Individuen
konnen lernen, loszulassen, Besitzdenken und Kontrolle auch hinsichtlich ihres Handelns
und Denkens abzugeben, zum Beispiel in einem Impulskreis, in dem die eigene Geste
durch die Gruppe wandert und sich durch die anderen Individuen verandert. Oder die Idee
von Einzelnen, die die Gruppe fiir eine chorische Gestaltung aufgreift und verandert. Aus
dem Kaollektiv von Individuen entsteht etwas Neues, Einzigartiges.

Es kann die Einzelnen auch verwirren, sich als bruchstuckhatft in ihrer Identitéat zu erleben.
Denn auch das Chorische Theater geht von fragmentarischen Existenzen, von ,nicht-
geschlossenen Identitaten aus: ,Das Chorische verweist auf gesellschaftliche Briche, auf
Krisenzeiten, in denen das Individuum selbst als geschlossene Entitat zur Debatte steht.“!3
»Ich erlebe mich in dieser Gruppe als gespiegelt, vervielfacht, verandert, Giberzeichnet. Die
Kontrolle Uber die Interpretation meiner individuellen Impulse, Bewegungen und Gesten
wird mir teilweise entzogen. Wir betreten als chorisches Kollektiv alle zusammen ein
offenes Feld.“114

Die padagogische Herausforderung besteht darin, einen sicheren Raum zu schaffen fur die
spannungsreichen Erfahrungen, die die Individuen bei der chorischen Arbeit innerhalb des
offenen Kollektivs machen und tber die Gestaltung von gemeinsamen Erfolgserlebnissen

die Chancen dieser Prozessarbeit aufzuzeigen.

9.4. Historisch-soziale Wurzeln des Chores

Sommer weist darauf hin, dass chorische Erfahrungen ein der Menschheit inharentes
soziales Phanomen seien (vergleichbar mit dem des Transkulturellen), dessen Urspriinge
vor der ersten schriftichen Erwahnung Uber das antike griechische Theater durch
Aristoteles liegen: ,Alles was man o6ffentlich veranstaltete, machte man gerne im Kollektiv:
Tanzen, Feiern, Bestatten — alles rituelle Handlungen (...) verbunden mit musikalischen
Formen. Die Wurzeln dieser Chorkultur liegen in vorgeschichtlicher Zeit. Der Chor war
immer da.“*'®, meint Anton Bierl, ein Experte fir die griechische Chorkultur an der

Universitat Basel. Hierbei habe allerdings das Wir vor dem Ich gestanden.

110 Sommer 2024, S.74

111 epd., S.56

112 Sommer 2024, S.56

" epd., S. 94

114 ebd., S.56

115 Anton Bierl, zit. nach Sommer 2024, S. 42
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Fir das griechische Theater sei das Chorische der Ausgangspunkt gewesen, im Rahmen
der Dionysos-Feier: z unachst als chorisches Lied zu Ehren der Gottheit, daraus habe sich
dann der Dialog entwickelt!'® und daraus das traditionelle Sprechtheater, in dem sich ein
Antwortender dem Chor gegeniibergestellt hat.

Von den Feiern und Riten um die Gestalt des Gottes Dionysos lassen sich Traditionslinien
zum transkulturellen Konzept und zum heutigen Chorischen Theater ziehen: Auch damals
bildeten ausgehend vom Narrativ um die Gottheit ,Offenheit, Verwandlung, Entgrenzung,
Kreativitat''’ das Zentrum der feierlichen Aktivitaten. Es war laut Sommer ein Kult der
flieRenden Ubergénge und der Diversitat: ,In diesen Ubergéngen lésen sich bekannte
Lesarten von uns selbst auf, neue und ungewohnte Verhaltensmuster tauchen auf,
Zuschreibungen werden beweglich und vielgestaltig wie Dionysos selbst (...) Wir werden
im Chor mit einer radikalen Diversitat konfrontiert.“118

Die antiken Chdre hatten damals schon sowohl eine asthetische, padagogische als auch
politisch-soziale Funktion. Sie waren laut Sommer ein Erziehungsinstrument zur
Vermittlung von Disziplin und Gruppenzugehérigkeit, wurden aber auch zur Tradierung von

die Gemeinschatft verbindenden Mythen genutzt.

9.5. Das Kollektiv als Heimat auf Zeit

Heute seien Chore ,Interessengemeinschaften (...) auf Zeit, die durch einen Impuls von
aufRen gebiindelt werden (z.B. Sanger*innen in einem Theater-Chor) oder ,eine sich selbst
gegebene Aufgabe“'!® (z.B. Teilnehmende bei einer politischen Demonstration), wobei
auch hier die Grenzen zwischen beidem flieRend sein konnen. Beiden Impulsen
gemeinsam ist die Erwartung, gemeinsam wirksamer zu handeln. ,(...) in der Hoffnung,
.die Selbstwirksamkeit des Einzelnen zu steigern. Damit einher geht oft der (utopische)
Wunsch nach Ordnung, Kontrolle und Erneuerung.“12°

Sommer betont den temporéren, freiwilligen Charakter von neuen Kollektiven. Es handle
sich um eine ,spielerische Versammlung Einzelner, die sich jederzeit wieder zerstreuen
konnen, ja, die sich nicht einmal kennen missen.1??

Der Chor kann demzufolge als Mdglichkeit gesehen werden, das soziale Bedurfnis nach
Zugehdrigkeit zu befriedigen, im Fluss der transkulturellen Existenz eine Heimat auf Zeit zu
bieten. Fur Sommer erfillt der Chor diese Funktion als ,kollektiv-mythologischer
Warmestrom®. Warmend sei er aufgrund der entstehenden ,Bindungsenergie“'??. Die

Einzelnen konnten die Prasenz der Gruppe spuren, erfihren ,ein In-Kontakt-Treten tGber

116 Anton Bierl, zit. nach Sommer, S.41

117 Sommer 2024, S.306

118 ebd., S.309

119 ebd., S.27

120 gpd. - Deutlich wurde dies am Beispiel eines ukrainischen Teilnehmenden eines Theaterprojekts, der sich vor allem in
der synchronen chorischen Arbeit wohlfiihlte, die ihm das Gefuhl von Ordnung und Halt gab, im Gegensatz zu seiner ,un-
ordentlichen” und unsicheren aktuellen Lebenssituation vermittelte.

21 ebd., S.28

122 gpd., S.45
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kollektive theatrale Vorgange“. Mythologisch sei er, indem &sthetisch-bildhaft-assoziativ
kommuniziert werde und nicht nur kognitiv-rational.

Der Chor tragt und schitzt die Individuen, ohne dass diese ihre Individualitdt aufgeben
mussen, vergleichbar dem Bild des Flo3es und Schiffs aus der transkulturellen Theater-
Reflexion Heegs. Uber Wiederholungen und Rituale wiirde diese Bindungsenergie gestarkt
und erlebt, z.B. durch Spiegelibungen, Impulsketten, .... 123

9.6. Chorische Formen

Sommer sieht den Menschen von pflanzlichen, tierischen und diversen Kollektiven
umgeben, von denen sich Kiinstler*innen und Theaterschaffende kreativ inspirieren lassen
kénnten. Ein theatraler Chor kdnne davon ausgehend unterschiedliche Gruppierungen
darstellen: ,Meute, Rudel, Menge, Pulk, Mob oder Masse“ und so zugleich Chancen und
Gefahren von Kollektiven aufzeigen: ,das handelnde und sozialisierte Individuum im
Spannungsfeld zu einer Gruppe®, zusammengebracht ,durch ein kollektivbildendes
gemeinsames Interesse.“1%4,

Als Gefahr kann zum Beispiel die suggestive Kraft erfahren werden, die von der Masse,
dem Mob oder der Meute ausgeht und die Individuen verschwinden lasst, sie zu
gewaltsamen nicht-reflektierten Handlungen hinreiRen lasst, indem sie im Schutz der
Gruppe und ihrer Suggestivkraft Hemmschwellen sinken lassen, die sie als Individuen und
der reflektierenden Distanz vielleicht hatten.

Als besonders interessant fur die transkulturelle theaterpadagogische Arbeit soll das
Beispiel des Schwarms herausgegriffen werden, an dem die Prinzipien der permanenten
Veréanderung, Bewegung und Offenheit nach allen Seiten erfahren werden kdénnen.

Ein Schwarm lasst sich als Kollektiv bezeichnen, bei dem die Individuen als Einheit
selbstgesteuert und dezentral synchron abgestimmt agieren: ,Schwarme steuern sich
durch positive oder negative Verstarkung von bestimmten Rhythmen, Verhaltensweisen
und Bewegungen. (...) Rickkoppelungen oder Feedbacks. 4%

Sommer nennt hier als klanglich-chorisches Beispiel einen plotzlich entstehenden
Klatschrhythmus innerhalb eines Publikums: ,Kleine Einheiten (Attraktoren) bilden sich, die
andere mitziehen: eine Person klatscht lauter, die Nebenperson passt sich an, eine dritte
ebenso — und sie beeinflussen ihr nachstes Umfeld. Es kann mehrere solche Attraktoren
gleichzeitig geben. Ob sich etwas durchsetzt und wie bleibt offen.*12¢

Ein korperliches Bewegungsbeispiel ist die Nachahmung des Schwarmverhaltens von
Vogeln. Hier gelten laut Sommer drei Regeln fir die Individuen: ,Angleichen,

Zusammenbleiben und Abstand halten“!?” Relevant sei die Orientierung am jeweiligen

123 Sommer 2024, S.45
124 @pd., S.49
125 epd., S.51
126 @pd., S.52
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32



Nachbarn, an seiner Bewegungsrichtung, da die einzelnen Vogel wie die einzelnen
Chormitglieder nicht den ganzen Schwarm wahrnehmen kénnten. Sie missten sich darauf
konzentrieren, seiner Bewegungsrichtung zu folgen, genligend Abstand einhalten und
zusammenbleiben und sich an der Bewegungsrichtung des jeweiligen Schwarm-Nachbarn
orientieren.1?8

Im Schwarm, wie auch in allen anderen chorischen Formaten, ist transkulturelle Resonanz
erfahrbar, indem aus der Begegnung von uns kulturell hybriden Wesen, dem Geben und
Nehmen etwas Drittes entsteht: ,Es ist die Erfahrung, dass ich mit anderen gemeinsam
etwas erzeuge, das in der Mitte zwischen uns allen steht. Etwas, das von keinem explizit
ausgeht, aber alle braucht, um sich entwickeln zu kénnen: Resonanz.“12°

Dafiir sei es nétig, ,offen zu sein fir das (...) nicht Plan- oder Berechenbare, das, was mir
nicht auf Befehl, Ansage oder Knopfdruck zur Verfligung steht.“**° Auch hier in der
geforderten Offenheit und Flexibilitdt vernetzen sich wieder das chorische und

transkulturelle Konzept.

9.7. Der Chor als eine zeitlich begrenzte Ordnung

Der Chor zeigt auch auf eine andere Art den permanenten Wandel von Gesellschaften und
menschlicher Existenz, als er eine zeitlich-begrenzte Ordnung darstellt: ,Der Chor istimmer
gefahrdet. Er agiert immer in einer Spannung, ist immer kurz vor dem Zerfallen. Er muss
sich zusammenhalten. Wenn die Aufmerksamkeit abnimmt, zerbricht das Gefiige.“'*! So
fallt z.B. der Schwarm auseinander, wenn die Prasenz Einzelner fehlt.

Sommer bevorzugt flr diese gegensatzlichen Prozesse die Termini ,Versammeln und
Zerstreuen®, da sie anders als Zusammenhalten und Zerfallen ,weniger tragisch, spannend,
zerreiBend, eher spielerisch, leichter“3? seien, was den Charakter von chorischer und
transkultureller Theaterarbeit ausmachen sollte:

,unterschiedliche Kérper und Sprachen versammeln sich in gemeinsamer, oft asynchroner
Gleichzeitigkeit und verbringen eine von ihnen selbst bestimmte Zeit miteinander und bilden
eine Komplizenschaft aus Einzelnen. Dann zerféllt dieser Chor der Spontaneitat wieder.
Aber die Einzelnen empfinden das keineswegs etwa als Verlust eines Gemeinsinns,
sondern als Riickkehr zu sich selbst.“®® Es ist also ein standiger Fluss zwischen

Gemeinschaft und Individuum spurbar.

128 F{ir die letzte Szene der Auffiihrung ,Fremde Hande“ wurde eine chorisch-improvisierte Schwarm-Szene gewahlt.
Interessant war, dass das Publikum diese Szene nicht als improvisiert, sondern als durchchoreographiert erlebte, da die
Spieler*innen den Impulsen so konzentriert folgten.
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9.8. Partizipation, Kommunikation und Rolle der Spielleitung

In der Theaterpadagogik sollte sich die Spielleitung vor und wéahrend der Arbeit mit der
Gruppe immer wieder die Ziele der Arbeit sowie die Rahmenbedingungen bewusst machen
und sich fragen, warum sie mit dieser bestimmten Gruppe chorisch arbeiten méchte. Im
Hinblick auf die eingangs genannte Zielgruppe — Erwachsene unterschiedlicher kultureller
und sozialer Herkunft im nicht-professionellen transkulturellen Theater - kann durch die
chorische Arbeit die transkulturelle Vielheit der Individuen eine &sthetische Umsetzung
erfahren und ihrem Wunsch nach Zugehdrigkeit und Schutz in der Gruppe entsprochen
werden sowie dem Bediirfnis nach Selbstwirksamkeit.

Am Anfang des Prozesses kann zum Beispiel die Gruppenfindung im Vordergrund stehen,
in der es gilt, positive Erfahrungen in der Gemeinschaft zu machen und so der Unsicherheit
der Einzelnen entgegenzuwirken. Gleichzeitig kdénnen die Teilnehmenden die
transkulturelle Theaterarbeit in Abgrenzung zu traditionellen Theatervorstellungen erleben
und sich durch die Reflexion bewusst machen, dass es nicht um Einzeldarbietungen geht,
sondern um das gemeinsame Entwickeln eines Projekts, und dass aus dem
Zusammenwirken vieler Einzelner etwas Neues, Drittes entstehen kann, das auf sie als
Individuen zuriickwirkt.

Im Hinblick auf die Rahmenbedingungen, die Spiel-Erfahrung der Gruppe und die eigene
Erfahrung sollte die Spielleitung entsprechende Ubungen und Settings auswahlen, die
ihnen im Hinblick auf die Selbststarkung und Gruppenbindung mdoglichst positive
Erfolgserlebnisse verschaffen. Diese sollten, immer anspruchsvoller werdend, aufeinander
aufbauen und im Sinne der Ritualisierung und Vertiefung wiederholt werden.
Darlberhinaus sollte den Spielenden von Beginn an die Gelegenheit gegeben werden, die
Wirkung des Chores als Zuschauende zu erleben und ihre Eindriicke der Wirkung zu
formulieren.

Hier stellt sich in transkulturellen sprachlich heterogenen Gruppen die Frage nach der
gemeinsamen Kommunikationsprache. Gewahlt werden sollte aus meiner Erfahrung als
Basis der grof3te gemeinsame Nenner. Dies ist — bei Gruppen im deutschsprachigen Raum
- die deutsche Sprache auf unterschiedlichen Stufen des Europaischen Referenzrahmens
fur Sprachen (von Al bis C2), entweder als Fremd- oder Muttersprache. Bei vielen kommt
noch englisch hinzu, was aber nicht bei allen Teilnehmenden vorausgesetzt werden kann.
Zudem haben viele ein legitimes Interesse, ihre Sprachkenntnisse im Deutschen, ihrem
aktuellen Lebensort, anzuwenden und auszubauen. Unterstiitzend hinzu kommen kénnen
Ubersetzungshilfen durch digitale Medien und die gegenseitige Hilfe durch Teilnehmende,
die auch die jeweilige Sprache sprechen oder verstehen. Und schlieZlich helfen auch
nonverbale Mittel, das Zeigen, Vor- und Nachmachen, die Mimik und Gestik zum
gegenseitigen Verstandnis - was gleichzeitig ein unbewusstes Training in diesen wichtigen

theatralen Ausdrucksmitteln darstellt.
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Wichtig fir die Kommuniktion sind Offenheit, Geduld und gegenseitiger Respekt. Und es
gilt, das Fremde, Andere im transkulturellen Rahmen auszuhalten, insofern, als dass nicht
jedelr alles verstehen kann und muss und auch nicht immer vollig verstanden wird, das
gegenseitige Vertrauen aber bestehen bleibt.

Da die Gruppe Uber mehrere Monate zusammenarbeitet, ist es ganz natirlich, dass im
Laufe der Zeit die Redebeitrage bei den meisten immer komplexer und differenzierter
werden und sich die Teilnehmenden oft sprachlich aufeinander zubewegen.***

Von der moglicherweise anfanglich nur koérperlichen Geste der Wertschatzung, eines
Daumens nach oben, eines Klatschens kann sich dies bis zum mehrminttigen Redebeitrag
entwickeln. Es ist Aufgabe der Spielleitung, geschitzte Raume und Rituale fir die
AuRerungen der Einzelnen zu schaffen und dafiir zu sorgen, dass sich die Teilnehmenden
respektvoll und geduldig zuhdren, und ihre individuellen  sprachlichen
Ausdrucksmadglichkeiten erweitern.

Die chorische Arbeit dient von Anfang an auch dem Kdrper-/Stimm- und Présenztraining:
Die Spielenden erweitern in Resonanz mit den anderen ihr koérperliches und stimmliches
Ausdrucksrepertoire und erleben die buhnenwichtige Wirkung von korperlicher und
geistiger Prasenz jeder/jedes Einzelnen, die wiederum die Prasenz der Gruppe verstarken
- oder auch schwéachen kann, wenn sie individuell nicht gegeben ist.

Die Selbstwirksamkeit der Einzelnen in der chorischen Gruppe beinhaltet auch eine
.klnstlerische Mit- und Selbstbestimmung®. Diese sei wichtig, ,um den Chor zu einer
Interessengemeinschaft wachsen zu lassen“%®

In diesem Sinne pladiert Sommer fur ,die schrittweise Absenz der Spielleitung in der
chorischen Arbeit*, ausgehend vom angeleiteten Chor, um Verantwortung nach und nach
an die Gruppe und Chorfiihrer*innen abzugeben und schlie3lich im autarken Chor ,die
maximale Teilhabe aller Spielenden“ zu ermdglichen.3¢

Am Anfang sollte der angeleitete Chor stehen. In diesem Setting gibt die Chorleitung
Strukturen vor, macht Spielvorschlage, inszeniert impulsgebend Takt, Rhythmus, Atem,
Stimme, Bewegung wie ein/e Dirigent*in. Der Vorteil des angeleiteten Chores ist, dass erst
einmal chorischer Input und -Gestaltungsmoglichkeiten ausprobiert werden kénnen und
schnell ein chorisches Gefuhl spiir- und erlebbar wird. Aber auch hier sollte die Chorleitung
in Resonanz mit der Gruppe gehen und gemeinsam erforschen, was mit den gegebenen
Impulsen beim Proben passiert und sie gemeinsam mit der Gruppe schrittweise
weiterentwickeln.*®’

134 Dies kann z.B. auch bedeuten, dass ein Muttersprachler, der stark nuschelt, zunehmend deutlicher artikuliert oder eine
Muttersprachlerin ihr Sprechtempo der Gruppe anpasst oder eine andere ihre starke dialektale Farbung zugunsten der
Standardsprache reduziert

135 Sommer 2024, S. 87
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In einem nachsten Schritt kann der Chor unterteilt werden und den Teilen lenkende
Chorflihrer*innen zugeordnet werden.

Die hdchste Stufe an chorischer Partizipation besteht in einem autarken Chor, dessen Ziel
es ist, ,mit wachsendem Vertrauen sich als Chorleitung tberfllissig zu machen® und ihn als
theatralen Schwarm agieren zu lassen, in dem sich die Mitglieder ,in einem permanenten
und hochsensiblen Wahrnehmungsaustausch*'3 selbst steuern.

Es qilt herauszufinden, welcher Grad an Partizipation fir das jeweilige Setting und die
jeweilige Zielgruppe, aber auch die Spielleitung und das gemeinsame Ziel stimmig und
zielfihrend ist. Hinsichtlich der Auffihrung kann es z.B. sinnvoll sein, dass die Spielleitung
wieder mehr Verantwortung dbernimmt, um die vielen theatralen Faden (Chor, Licht, Ton,
Technik, Musik, ....) zusammenzufiihren und die Spielenden hinsichtlich ihres Fokus und
ihrer Konzentration auf das zu wiederholende Spiel zu entlasten. Jeder Form und jedem
Grad von Partizipation geht das entsprechende gegenseitige Vertrauen von Spielleitung
und Gruppe voraus. Aus eigener Erfahrung kann ich Spielleitungen aber nur ermutigen,
Kontrolle an die Gruppe abzugeben und auf die transkulturelle Vielfalt und Dynamik zu
vertrauen.

Chorisch Arbeiten bedeutet nicht nur fir die Spielenden, durch die Resonanz zu lernen und
sich durch die soziale Interaktion verandern zu lassen, sondern auch fur die Spielleitung,
wie Harald Volker Sommer betont:

»Wir befragen in der chorischen Arbeit unsere Individualitdit. Das Ich steht auf dem
Prufstand. Unser Verhaltnis als Einzelne zu den anderen wird thematisiert. Und eben nicht
nur jenes der Spieler*innen innerhalb des Chores. Auch die Spielleitung befragt sich und
ihr Verhéltnis als Individuum zum Chor: Wo und in welcher Weise bin ich selbst Teil des

Kollektivs? Wenn wir uns auf das Chorische einlassen, verandert es uns.“13°

9.9. Chorisches Inszenieren

Vor jedem Chorischen Inszenieren sollte sich die Regie fragen, wie sie das Chorische
nutzen mochte: ,Ist es ein zentrales asthetisches Mittel meiner Inszenierung, sind Teile
meiner Inszenierung chorisch fir einen Teil des Ensembles, ist der Chor ein Kommentator
des Geschehens? Gibt es eine chorische Publikumsbeteiligung oder ist der Chor ein
Training fir das Ensemble in einer Probenphase? Liegt eine rein chorische Inszenierung
mit einer eigenen Textfassung vor?“14°

,Die Herausforderung fur die Regie besteht darin, einen individuell differenzierten
Chorkérper entstehen zu lassen.” Das ,Ich im Wir sollte meines Erachtens immer seine
Wirkung behalten. Es sollte Raum geben, in dem einzelne Spieler*innen aus der Gruppe

heraustreten, als Solist*innen, fur Dialoge oder als Teilgruppen.

138 Sommer 2024, S.97
139 @pd., S.309
140 epd., S.100
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Der Chorkorper sollte im Sinne der Transkulturalitat einem bestdndigen Wandel
unterworfen sein, sollte zerfallen, wieder zusammenfinden in immer wieder
unterschiedlichen Formationen, Ebenen, Richtungen.

Chorisches Inszenieren im Transkulturellen Theater bedeutet einen spielenden Chorkorper
zu inszenieren. Die gemeinschatftliche Leistung sollte durch die Anwesenheit aller wahrend
der gesamten Auffiilhrung &sthetisch deutlich werden. Dies erfordert die permanente
Prasenz und Beteiligung aller Spielenden und stellt eine groRe Herausforderung und
Leistung fur sie dar. Die Schwarm-Intelligenz der Gruppe schitzt und tragt jedoch die
einzelnen Individuen nicht nur wahrend des Probenprozesses, sondern auch wahrend der

Auffihrung.

10. Fazit und Ausblick

Das Chorische Theater ist wie das Transkulturelle Theater eine asthetisch-zeitgemafie
Antwort auf gesellschaftliche Herausforderungen, auf die es asthetisch-offen und flexibel
zu reagieren gilt. Dahingehend auRert sich auch Marta Gornicka anlasslich ihres chorisch-
performativen Stlcks ,Méres — un chant pour temps de guerre®:

»+Au moment ou I'Ukraine crie, nous avons besoins de pratiques antérieures a la naissance
du théatre, pratiques que propose le choeur. Nous avons besoin du théatre et de son
pouvoir de changement, de son pouvoir de rappeler ce qu’il y a de plus monstrueux et que
le traumatisme de la guerre voudrait supprimer du champ de vision. D'un théatre aux
Nouvelles formes de solidarité et aux nouveaux rituels. D"un endroit ol un monde meilleur
est imaginable et possible.”**!

In diesem chorischen Gesang setzt sie dem nationalstaatlichen-imperialistischen Denken
des russischen Angreifers transkulturelle Vielfalt und weiblich-menschliche Solidaritat Uber
vermeintlich nationale Grenzen hinweg entgegen, indem sie Gesten, Bruchstiicke
kultureller Traditionen, chorisch-kérperlich und stimmlich inszeniert. Wie Heeg glaubt sie an
die Kraft des Theaters mit dem Ziel einer solidarischen transkulturellen Gemeinschatft,
deren Menschen sich ihrer Endlichkeit bewusst sind.

Marta Gornickas Theater ist engagiertes und aufsuchendes Theater. Es mochte denjenigen
durch das Chorische Theater Stimme, Raum und Verstarkung im Sinne des
Empowerments verleihen, die ansonsten nicht gehort werden oder als divergent erfahren
werden:

~We need community practices and healing, together with an intensive practice of critical

thinking and a space to express antagonisms. It is about giving voice to those who do not

141 Marta Goérnicka, Theater der Zeit, zit. im Programmheft zur Auffithrung in Avignon, Palais des Papes am 8.7.2024.

(,In dem Moment, in dem die Ukraine schreit, brauchen wir frihere Praktiken aus der Geburtszeit des Theaters, Praktiken,
wie sie der Chor vorschlagt. Wir brauchen Theater und seine Macht zu veréndern, seine Macht, das zu erinnern, was das
Monstroseste darstellt und was der Traumatismus des Krieges aus dem Gesichtsfeld verbannen mochte. Wir brauchen ein
Theater mit neuen Formen der Solidaritat und der neuen Rituale. Einen Ort an dem eine bessere Welt vorstellbar und
maglich iseigene Ubersetzung)
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have it; to connect those who would never meet otherwise. (...). | want them to regain the
right to their common good — to their language, their air, their past, to living together on
Earth. In these cases, the situation of political tension awakens the need to ASSEMBLE.
The most important and most difficult part of this process is always assembling the
CHORUS, which is a multitude; building a common voice which is both individualized and
collective.” (...) “The CHORUS loves multilinguality, multigenerationality and human
experience” 142

Wie Gunther Heeg glaubt auch Harald Volker Sommer, dass die Zeit gro3er einzelner
Protagonist*innen vorbei ist und die Herausforderungen der global-vernetzten Gegenwart
nur von diversen ,individuellen® Kollektiven angegangen werden kénnen. Dafir, sind beide
Uberzeugt, kdnne das Theater und die Theaterpddagogik geschiitzte SpielrAume anbieten:
.In dieser zerrissenen Realitat tragen wir als menschliches, regional verortetes, global
gepragtes Kollektiv eine noch nie dagewesene Verantwortung fir die kommenden
Veranderungsprozesse. Und wir wissen: Das einzelne Individuum kann die komplexen
Zusammenhénge weder bis ins Detail nachvollziehen und schon gar nicht l6sen. Es braucht
ein handelndes Wir. Das Chorische kann zu einer Einladung werden, kollektive Denk- und
Handlungsmuster in einem theatralen safe space setting auszuprobieren.“143

Sommer sieht den Chor, wie Heeg das transkulturelle Theater, als einen Mdglichkeitsraum
im Werden, der sich permanent-oszillierend verandert durch das Zusammentreffen und
Spiel von diversen Individuen mit inren ebenso oszillierenden Identitaten:

,Im Chor erleben wir uns kollektiv, vereinzelt, versammelt, zerstreut, widersprtchlich,
divers, maéchtig, zweifelnd und selbstwirksam in unseren unterschiedlichen Formen
gemeinsamen Handelns. Spielen wir im Chor mit unseren Identitdten. Und dem, was wir
daflr halten.“*44

Bleibt Heeg in seinen Gedanken zum Transkulturellen Theater als Theater einer diversen
globalen, nicht-transzendenten Zukunft noch der anthropozan-gesellschaftlichen
Perspektive verhaftet, so 6ffnet Sommer diese Gattungsperspektive hin auf eine mit allen
Lebewesen vernetzte Existenz. In dieser wirden wir uns in der Kunst, im Theater und der
Theaterpadagogik unserer Verantwortung fir das fragile okologische System starker
bewusst und sollten diese in unseren Projekten und Inszenierungen zunehmend
thematisieren. Harald Volker Sommer denkt an einen ,,Chor der Lebewesen und Dinge*“ in
dem der Mensch als Protagonist zurtcktritt, in dem ,Stimmen und Choreografien der

unterschiedlichen Kreaturen, belebt und unbelebt* zum Ausdruck kommen.1*®

142 Interview Harald Volker Sommer mit Marta Gornicka 2023, abgedruckt in Sommer 2024, S. 112f.
143 Sommer 2024, S.310

144 ebd.

145 ebd., S.29
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Dieses ,vernetzt biologische, global-6kologische und kinstlerische Strategien und
Denkfiguren, entwickelt sie weiter und sucht in klnstlerischen Handlungsweisen
nachhaltige und verantwortungsvolle Haltungen zu erproben.”(...)

,Das Suchen nach Verbindungsstrangen Uber die Gattungsgrenzen hinweg bildet die
Voraussetzung fir neue Chore der Verflechtung, der Zusammenarbeit und der
Kommunikation.“14

Auch hierfur kénnten die sich Uberlagernden und vernetzenden Konzepte des
Transkulturellen Theaters und des Chorischen Theaters interessante kiinstlerisch-soziale
Spielraume anbieten und neue Horizonte fur ein anderes nachhaltigeres Zusammenleben
auf unserem Planeten aufzeigen — Gerade vom non-professionellen diversen Amateur-
Theater, in dem sich die unterschiedlichen Menschen mit ihren verschiedenen beruflichen,
sozialen und kulturellen Erfahrungen vernetzen, und ein ebenso diverses Publikum
mitbringen, kdnnten davon wichtige Impulse fur die gesellschaftliche Realitat aul3erhalb der

Theaterwelt ausgehen.

146 Sommer 2024, S.29
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11. Anhang

Harald Volker Sommer: Manifest einer chorischen Asthetik’:

Der Chor ... ist ein Raum und ein Archiv. Er ist rhizomatisch, liquid.

... bildet ein Netz, in dem sich das Individuum verfangt

... handelt divers: er trampelt, schleicht, erstarrt und beschleunigt, verfolgt und behiitet,

sammelt sich und zerfallt
... thematisiert, problematisiert, intensiviert und radikalisiert jede Art von Wir

. stellt Vielheiten dar: Einzelne, Vereinzelte, Meute, Rotte, Masse, Menge, Schwarm,
Wesen, Heer und Haufen (Zellen, Steine, Mull, Kompost), Objekte, Sterne, Blcher,
Gedanken
... hat eine machtige Stimme. Der Chor schweigt laut.

. spricht mit vielen Stimmen: er flustert, warnt, schreit, weint und schluchzt, er lacht,
poltert, hetzt, beruhigt und kommentiert, hort zu, lastert und schweigt. Manchmal
gleichzeitig.

... gibt Mehrheiten und Minderheiten eine Stimme.

... hat Macht und formuliert Ohnmacht

... formiert sich zum Einverstandnis und zum Widerstand

.. spricht nach innen und von innen: Chor der Gedanken, Chor des Gewissens, Chor der

Zuschreibungen, Chor der Glaubenssétze

... kommt von aufRen: Chor der Ratten Chor der Hande, Chor der Schwerter, Chor der
Roboter

... ist eine Ideenmaschine.

147 Harald Volker Sommer: Das chorische Prinzip, 2024, S.95
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